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RESUMEN

El desarrollo de las artes visuales durante el siglo XX desdibujé la frontera entre aquellos objetos y artefactos que llamamos obras de
arte y aquellos que no son merecedores de ese titulo. Arthur Danto ha propuesto una teorfa estética, a la luz de la cual seria posible
volver a definir los limites del arte. En este ensayo examino dos de los aspectos méas problematicos de la teoria: la importancia exce-
siva que Danto le otorga al concepto de mimesis y su concepcion teleolégica de la historia del arte. Si atenuamos el papel de estos
dos elementos, la teoria pierde gran parte de su poder explicativo. En las Gltimas dos secciones del ensayo arguyo que el mundo del
arte, al que Danto atribuye un papel central en el problema de la demarcacion, debe él mismo ser considerado un subproducto de
las condiciones que determinan la naturaleza del arte en general.
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The Demarcation Problem in Aesthetics: a Critique of Danto’s Criterion
ABSTRACT

The development of the visual arts during the twentieth century blurred the boundaries between what is, and what is not, considered
art. Arthur Danto proposed an aesthetic theory that would allow us to redefine the boundaries of art. In this article, | examine two
of the most problematic aspects of Danto’s theory: the excessive weight he gives to the concept of mimesis, and his teleological
conception of the history of art. If these two elements are attenuated, the theory loses most of its explanatory power. In the last two
sections of the article, | argue that the artworld to which Danto gives a central role in the demarcation problem is only a by-product
of the conditions that determine the nature of art in general.
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O problema da demarcagdo em estética: uma critica ao critério de Danto
RESUMO

O desenvolvimento das artes visuais durante o século XX desfez a fronteira entre aqueles objetos e artefatos que chamamos obras
de arte e aqueles que ndo sdo merecedores dessa denominagdo. Arthur Danto propds uma teoria estética em torno da qual seria
possivel voltar a definir os limites da arte. Neste ensaio examino dois dos aspectos mais problematicos da teoria: a importancia ex-
cessiva que Danto outorga ao conceito de mimese e sua concepgao teleoldgica da histdria da arte. Se atenuarmos o papel destes
dois elementos, a teoria perdera grande parte de seu poder explicativo. Nas Ultimas duas se¢des do ensaio argumento que o mundo
da arte, ao qual Danto atribui um papel central no problema da demarcagédo, deve por si proprio ser considerado um subproduto
das condigdes que determinam a natureza da arte em geral.
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a busqueda de un criterio de demarcacion entre
la ciencia y la metafisica es uno de los rasgos caracteristicos
de la obra de los positivistas légicos de comienzos del siglo
XX. Mientras los miembros del Circulo de Viena intenta-
ban encontrar un criterio adecuado para separar las propo-
siciones significativas de aquellas carentes de sentido, los
cambios acelerados en las artes visuales generaron una bus-
queda analoga en la estética. Una tras otra, las vanguardias
traspasaban los limites de las concepciones tradicionales
del arte, mientras los filésofos luchaban por mantenerse al
dia sugiriendo nuevos criterios de demarcacion, para sepa-
rar las obras de arte de aquellos objetos y artefactos que no
eran merecedores de ese titulo. Los criterios que emergie-
ron pueden ser divididos en dos clases: algunos filésofos y
criticos sugirieron que una obra de arte se reconoce por al-
gtin elemento intrinseco, alguna propiedad perceptible que
puede ser identificada en la obra de arte misma, tal como su
capacidad de producir emociones o comunicar sentimien-
tos; otros defendieron la idea segun la cual las obras de arte
adquieren su estatus basadas en una propiedad relacional
no perceptible directamente en la obra, tal como su lugar
en un contexto histérico o social especifico.!

La teorfa del mundo del arte propuesta por Arthur Danto
es un ejemplo mas reciente de esta dltima aproximacion
al problema de la demarcacién. Segtin Danto, el curso de
la historia de las artes visuales en el siglo XX fue determi-
nado en gran medida por las teorfas artisticas que no sélo
crearon las condiciones apropiadas para el surgimiento de
las Vanguardias, sino también, en muchos casos, el pa-
norama conceptual necesario para delimitar las fronteras
del arte. La gradual desaparicion de la brecha entre los
objetos cotidianos y los objetos convencionalmente cata-
logados como obras de arte sélo puede ser explicada den-
tro de un contexto cultural en el que las teorfas artisticas
determinan los criterios de demarcacién. En resumen,
lo que Danto afirma es que la clasificacion de un objeto
como obra de arte requiere de un mundo del arte: “Ver
algo como arte requiere algo que el ojo no puede captar:
una atmoésfera de teorfa artistica, un conocimiento de la
historia del arte: un mundo del arte” (1984, p. 478).

1 Una tercera opcién era, por supuesto, el escepticismo. Al-
gunos filésofos advirtieron que ningtn criterio de demarca-
cion iba a ser encontrado jamads, y defendieron en cambio
la idea de que las obras de arte mostraban lo que Wittgens-
tein (1953) llamo “aires de familia”, rasgos indefinibles que
logran agruparlas bajo una sola clase. Para una discusion
de este punto, véase Tilghman, 1984.
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En este ensayo arguyo que la teorfa del mundo del arte
s6lo parece plausible debido a la importancia excesiva
que Danto le da al concepto de mimesis en la explicacion
del surgimiento de las Vanguardias artisticas, y a su con-
cepcion teleoldgica de la historia del arte. Estos dos ele-
mentos generan un panorama distorsionado de muchos
de los episodios mds interesantes de las artes visuales en
el siglo XX. Por otra parte, intento mostrar que el mundo
del arte, al que Danto atribuye un papel central en el pro-
blema de la demarcacién, debe él mismo ser considerado
un subproducto de las condiciones que determinan la na-
turaleza del arte en general. Tanto las artes visuales en el
siglo XX como el mundo del arte que las acogi6 son efec-
tos comunes de los mismos contextos econémicos, politi-
cos y culturales. El arte es primordialmente un elemento
constitutivo del entramado social, y en esa medida, la ex-
plicacion de su historia y su naturaleza debe estar basada
tanto en el contexto econémico, politico y cultural de las
obras de arte como en su contenido plastico y simbdlico;
no s6lo en teorfas y convenciones artisticas que son ellas
mismas dependientes de ese contexto més amplio.

El resto del ensayo estd dividido en cuatro secciones. En
las siguientes dos secciones presento las tesis principales
de la teorfa de Danto y expongo los problemas inherentes
alos supuestos sobre los que esta construida. En la tercera
seccién muestro cémo es posible debilitar la dependencia
ontolégica de las obras de arte producidas a principio del
siglo XX con respecto al mundo del arte, buscando una
explicacién alternativa basada en un contexto sociocultu-
ral mds amplio. Finalmente, si el surgimiento del moder-
nismo en las artes visuales puede ser explicado como el
resultado de la interaccion entre el contexto que rode6 su
desarrollo y el contenido plastico de las obras de arte, la
misma aproximacién puede ser utilizada para explicar las
manifestaciones contempordneas del arte y, en particular,
aquellas obras en las que la frontera entre lo artistico y lo
cotidiano parece haber desaparecido por completo. Esta
dltima es la tarea de la cuarta seccién del ensayo.

LA TEORIA DEL MUNDO DEL ARTE
Y EL DILEMA DE EURIPIDES

El término “mundo del arte” puede entenderse como un
concepto primordialmente teérico, o como una palabra
que denota una institucién y unas précticas sociales.
George Dickie, quien fue el primero en proponer la teo-
rfa del mundo del arte, caracteriz6 vagamente el término
como el conjunto compuesto de “artistas, productores,
directores de museos, visitantes de museos, espectadores
de obras de teatro, reporteros de periédicos, criticos de
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publicaciones de toda clase, historiadores del arte, teéri-
cos del arte, filésofos del arte y otros” (1974, pp. 34-35),
entre los cuales podrfamos incluir a cualquiera que se vea
a si mismo como un miembro del mundo del arte. Este
conjunto de personas es responsable, de acuerdo con
Dickie, de informarnos qué objetos pueden ser conside-
rados candidatos para ser evaluados artisticamente.

Danto, por su parte, ha optado por el primer sentido del
término. Usa el concepto para referirse a nuestro conoci-
miento de la historia del arte, y a las teorfas y convenciones
artisticas que sirven como atmdsfera, en la que ciertos obje-
tos obtienen el estatus de obras de arte. La forma concreta
en que estas teorfas y convenciones ejercen su influencia
no cumple un papel importante en la teorfa de Danto.

La diferencia entre los dos autores no se limita a su forma
de entender el término mundo del arte. El propésito que
persiguen al introducir el término también es diferente.
Tanto Dickie como Danto pretenden encontrar una pro-
piedad no perceptible de las obras de arte, un elemento
relacional definitorio que sirva como solucion del proble-
ma de la demarcacién en estética. Sin embargo, Danto
tiene un objetivo ulterior. Su propésito principal es defen-
der una novedosa interpretacion del curso de la historia
del arte. Segtin Danto, la historia del arte puede ser en-
tendida como un proceso cuya conclusién necesaria es la
transformacion del arte en filosofia: “Al transformarse en
filosofia, se podria decir que el arte ha llegado a un cierto
fin natural” (1987, p. 209).

Segiin Danto, la historia del arte puede ser leida como
una progresiva toma de conciencia de la naturaleza del
arte. Durante el siglo XX, este proceso fue acelerado por
diversos factores hasta finalmente obtener su meta: el arte
logré adquirir una autoconciencia abstracta del tipo que
la filosoffa supuestamente debe tener. Tal lectura de la
historia del arte es posible s6lo si se asume una estructura
continua subyacente a cada paso, una légica interna que
determine la direccién del desarrollo de las expresiones ar-
tisticas, una necesidad histérica. El modelo de explicacion
de Danto es, por supuesto, Hegel y el modelo hegeliano
de la historia. Su apropiacién de Hegel transforma la his-
toria del arte en un movimiento constante entre un estado
de conciencia y otro, una cadena de diferentes momentos
de creciente autoconciencia hasta que el arte mismo llega
a entender su propia naturaleza. La consecuencia de esta
autoconciencia es la libertad, una liberacion de las leyes
del progreso que han guiado todo el proceso.

El advenimiento del postimpresionismo fue, para Danto,
uno de los dos factores principales que dieron impulso

al progreso del arte hacia una autoconciencia (otro fac-
tor fundamental fue la invencién de la cinematografia).
Como primer reto verdadero a la teorfa mimética, el
postimpresionismo es andlogo a ciertos episodios en la
historia de la ciencia que produjeron una revolucién con-
ceptual en nuestra comprension del mundo; representé
una clase de arte que era inaceptable o defectuoso para
los estdndares de la teorfa mimética, y que requerfa una
nueva interpretacion tedrica. Esta nueva interpretacion
es expuesta por Danto como sigue:

Los artistas en cuestién debfan ser entendidos no como
imitadores sin éxito de formas reales, sino como crea-
dores exitosos de formas nuevas, tan reales como las
formas que se consideraba que el arte anterior, en sus
mejores ejemplos, estaba imitando admirablemente.
[...] En efecto, uno podria casi interpretar los cru-
dos dibujos de Van Gogh y Cézanne, la dislocacion
de la forma del contorno en Rouault y Dufy, y el uso
arbitrario de planos de color en Gaugin y los fauves,
como maneras diversas de llamar la atencién hacia el
hecho de que no eran imitaciones, especificamente
concebidas para no engailar (1984, pp. 472-473).

Para poder analizar la teorfa de Danto es necesario enten-
der el sentido en el que usa el concepto de mimesis. En
The ‘Transfiguration of the Commonplace, Danto define
los principales aspectos del arte mimético:

Considero que la invisibilidad 16gica del medio es
el principal aspecto de la teorfa de la imitacion. El
imitador exitoso no solamente reproduce el motivo;
anula el medio en el que la reproduccion ocurre. Y
ésta es una condicién necesaria para la posibilidad
de la ilusion deseada: que uno esté en presencia de
la realidad cuando, de hecho, uno estd en presencia
de un eidolon, de una mujer, si uno es Pigmalion, o
de unas uvas, si uno es un pdjaro (1981, p. 151).

El propésito de Danto es mostrar que la caracteristica
principal, y el problema fundamental de la teorfa de la
imitacién, es la reducciéon de la obra de arte a su con-
tenido. Si el medio desaparece, sélo queda aquello que
esta siendo representado, y cualquier reaccién que la au-
diencia tenga frente a la obra debe ser, ipso facto, una
respuesta al contenido de la misma. De esa manera, los
criterios usados por la teorfa de la imitacién para juzgar
una obra de arte como “bella” 0 “de buen gusto” terminan
siendo aplicados al objeto que la obra de arte estd imitan-
do. En este punto, la teorfa de la imitacion se enfrenta a
lo que Danto llama el dilema de Euripides: “Una vez se ha
completado el programa mimético, se ha producido algo
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tan parecido a lo que se encuentra en la realidad que,
siendo igual a la realidad, surge la pregunta acerca de qué
lo hace arte” (1981, p. 29). La teorfa de la imitacién debe
entonces encontrar una manera de diferenciar la obra de
arte de la realidad; debe encontrar un conjunto de con-
venciones que garanticen que todo aquello que siga esas
convenciones sea considerado una obra de arte.

Paradéjicamente, estas convenciones deben ser caracte-
risticas no miméticas, como marcos, vitrinas o escenarios,
que informen a la audiencia que no ha de responder al
objeto como si fuera una cosa real:

Es precisamente la confianza en que las convencio-
nes son entendidas lo que permite al artista mimético
llevar la mimesis hasta un punto extremo, hacer que
lo que aparezca entre el marco relevante sea tan pare-
cido como pueda a lo que se encuentra en la realidad.
Y su mayor problema puede ser descrito asi: hacer
que lo que estd enmarcado sea lo suficientemente
parecido a la realidad para que se garantice la iden-
tificacion espontdnea de lo que estd siendo imitado;
los marcos mismos garantizan que nadie va a tomar
al resultado por la realidad misma (1981, pp. 23-24).

Entonces es sélo en virtud de estas convenciones, segiin
Danto, que el arte mimético puede implementar su proyec-
to. Sin ellas, el ambito del arte es tan vacuo como un espejo,
y sus imdgenes estdn desprovistas de la clase de realidad
que las obras de arte deben poseer para ser objeto de juicios
estéticos. Danto concluye que las convenciones son la so-
lucion del problema de la demarcacion en el caso del arte
mimético, y la adecuacion mimética es el criterio con base
en el cual la obra de arte asi definida puede ser juzgada.

Danto, entonces, traslada su argumento al extremo opues-
to del espectro, al punto en la historia del arte en el cual
las obras de arte y la realidad han colapsado en un mismo
objeto, como en el caso de las Brillo Boxes de Andy War-
hol. La obra consiste en dos grupos de cajas de cartén
que sirven de empaque para las esponjillas de cocina Bri-
llo. El primer grupo de cajas fue producido por el artista,
mientras que el otro, idéntico en todos sus aspectos, es
un producto industrial que se encuentra en las bodegas
de cualquier supermercado en Estados Unidos. El dilema
de Euripides reaparece exactamente de la misma manera:
el objeto producido es tan parecido al que se encuentra
en la realidad que, siendo igual a él, surge la pregunta
acerca de qué lo hace arte.

El esfuerzo principal de Danto en The Transfiguration of
the Commonplace reside en mostrar cémo el dilema de
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Euripides serd siempre inevitable, a menos que abando-
nemos el proyecto de definir el arte en términos de las ca-
racteristicas perceptibles de la obra de arte. Como vimos
anteriormente, Danto considera que tal definicién sélo
puede ser alcanzada con una aproximacion basada en las
propiedades no perceptibles de los objetos, en la manera
en que nuestro conocimiento de la historia del arte, junto
con nuestras interpretaciones teéricas y las convenciones
artisticas de un momento dado, validan su estatus como
obras de arte.

En la siguiente seccién mostraré que el dilema de Euri-
pides es un falso dilema que surge de una visién empo-
brecida del arte mimético. La disolucién del dilema tiene
consecuencias directas para la concepcion teleolégica de
la historia del arte porque ambas hipétesis son mutua-
mente dependientes.

EL CONCEPTO DE MIMESIS

El primer punto que debe ser examinado en el argumen-
to de Danto es su caracterizacion del arte mimético. Su
aspecto mds problemadtico es que parece implicar que la
imitacién es un concepto neutral. La mimesis es conce-
bida como una representacion de la realidad, sin la in-
tencion de introducir transformacion alguna en ella, y la
representacion, a su vez, es entendida como “algo que
ocupa el lugar de otra cosa, asi como los representantes
al Congreso ocupan nuestro lugar” (Danto, 1981, p. 19).
Pero la imitacién nunca es un concepto neutral, y no hay
obras de arte que puedan ser neutrales con respecto al
objeto que pretenden imitar. Con algunas excepciones,
casi todas las obras de arte que consideramos ejemplos
de buen arte figurativo deben su maestria al hecho de que
han transformado la realidad de manera tal que las pre-
ocupaciones pldsticas, religiosas, morales o politicas del
artista se ven reflejadas en la obra. Podria decirse con Pa-
nofsky, e incluso con Hegel, que el arte de un momento
dado refleja las formas simbdlicas, el espiritu de la cultura
dentro de la cual y para la cual fue producido. Y es pre-
cisamente el hecho de que podemos reconocerlas como
expresion del Zeitgeist lo que las hace interesantes para el
historiador del arte.

Podemos modificar el concepto de mimesis para incorpo-
rar su sesgo inherente, y caracterizarlo como la relacién
entre una obra de arte y la realidad en la que los elemen-
tos plésticos, formales y simbélicos de la primera tienen
una conexi6n inmediatamente identificable con algtin as-
pecto u otro de la segunda. Al intentar crear esta relacion,
el artista mimético debe enfrentar una serie de decisiones




Revista de Estudios Sociales No. 29,
rev.estud.soc.

abril de 2008: Pp. 196. ISSN 0123-885X
Bogota, Pp.146-155.

antes de aproximarse a la realidad, entre las cuales pode-
mos mencionar el tema, la técnica, los personajes, el me-
dio que desea utilizar, los efectos que desea producir en la
audiencia y los elementos gréficos que va a emplear para
expresar sus intereses personales. Pero el artista no es en-
teramente libre en sus decisiones, pues es parte de una
cultura y de un sistema social que determinan su lenguaje
y su papel en esa sociedad. En ese sentido, sus represen-
taciones no son de una realidad abstracta, permanente e
inmutable; son uno de los signos externos de la manera
en que el artista entiende su cultura y de la forma en que
la sociedad se entiende a si misma.

Si tomamos el concepto de mimesis de este modo impu-
7o, los problemas de demarcacién que Danto encontré en
el caso del arte mimético desaparecen, pues el caso ideal
en el que la obra de arte es reducida a su contenido no
parece ser posible. Una obra de arte mimética no necesi-
ta un marco ni una vitrina para obtener su estatus como
obra de arte, pues nunca serd la imagen que, como un es-
pejo, genera ilusién y ambigiiedad. Su estatus como obra
de arte estd garantizado por las propiedades expuestas,
que en si mismas implican un contenido mds rico que la
realidad que pretenden representar, y es la posibilidad de
identificar este contenido mas rico lo que explica el valor
que les damos. Volveré a este punto al final del ensayo.

Este concepto impuro de mimesis también debilita el rigido
contraste entre imitacién y no imitacion, y por ende, la tesis
de Danto de que el postimpresionismo representa el pri-
mer reto verdadero a la teorfa mimética y el impulso inicial
hacia la autoconciencia del arte. Las justificaciones hist6-
ricas y conceptuales que ofrece Danto para defender esta
tesis son bastante oscuras y dejan muchas preguntas sin
responder. Por ejemplo, si la atmésfera artistica que rodea-
ba este movimiento pictérico fue el comienzo de una nueva
manera de entender el arte, ¢cudles fueron las causas de
este cambio en la atmdsfera tedrica de comienzos del siglo
XX? ¢Fue este cambio simplemente el resultado de un mo-
mento espontdneo de autorreflexion? :No se podria afirmar
que fue la consecuencia natural del desarrollo de la teorfa
de la imitacién ante el surgimiento de nuevas tecnologfas?
Tampoco queda muy claro cudles fueron las consecuencias
inmediatas del rechazo de la teorfa de la imitacién y cémo
las sucesivas vanguardias artisticas se aproximaron gradual-
mente al momento de autoconciencia en el que supuesta-
mente se encuentra el arte en la actualidad.

A mi modo de ver, el postimpresionismo sélo puede ser
considerado un momento revolucionario en la historia
del arte en el mismo sentido en que el Renacimiento o
el Romanticismo fueron revolucionarios, a saber, como

momentos que expresan los cambios que una sociedad
estd viviendo y las tensiones producidas por la crisis de
viejas estructuras que son reemplazadas por nuevas for-
mas de pensar. El postimpresionismo no fue el final de la
teorfa de la imitaciéon. Fue sé6lo una de las primeras ma-
nifestaciones de que la cultura occidental sufria un pro-
ceso acelerado de transformacion en todos los sentidos
imaginables. La teorfa de la imitacién no desaparecié de
la forma magica descrita por Danto, pues las principales
preocupaciones de los fauves, de los expresionistas ale-
manes, de los futuristas italianos y de los cubistas estin
relacionadas con el problema de la representacion de esa
nueva realidad, como veremos en la siguiente seccion.

UNA BREVE DIGRESION HISTORICA

Quiero introducir el siguiente interludio histérico con
un proposito muy definido: si puedo establecer (al me-
nos esquemdticamente) que la transformacion del arte a
principios de siglo XX se debi6 a una situacién coyuntural
que inclufa todos los aspectos del momento social, poli-
tico y cultural, y si puedo mostrar que factores andlogos
siguen actuando y determinando el arte del presente, la
concepcioén del arte como una aproximacion gradual a la
filosofia pierde su atractivo. Mds atn, si puedo debilitar
la dependencia ontolégica de las obras de arte producidas
a principio de siglo con respecto al mundo del arte, se
debilitard igualmente la solucién de Danto del problema
de la demarcacién. Sélo examinaré tres de los muchos
determinantes que moldearon el arte del siglo pasado,
pues aunque una explicacién completa del modernismo
requiere un andlisis mas complejo, estos tres determinan-
tes serdn suficientes para el propésito de este ensayo. Mi
andlisis estard basado en un diagndstico similar hecho
con un proposito distinto por Perry Anderson en Moder-
nity and Revolution (1988).

Anderson ha descrito el contexto que dio origen al moder-
nismo como un campo de fuerzas culturales triangulado
por tres coordenadas:

La primera [es] la codificacion de un academicismo alta-
mente formalizado en las artes visuales, entre otras, el
cual fue institucionalizado dentro de los regimenes ofi-
ciales de estados y sociedades todavia masivamente per-
meados, a menudo dominados, por clases aristécratas
o terratenientes, que sin duda habian sido “superadas”
en algtin sentido, pero que en otro todavia establecifan
el tono politico y cultural de pafs en pais en la Europa
anterior a la Primera Guerra Mundial [...] La segunda
coordenada es, entonces, un complemento légico de la
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segunda: la atin incipiente y, por tanto, esencialmente
novedosa emergencia dentro de estas sociedades de
las tecnologias o invenciones mds importantes de la
Segunda Revolucion Industrial, esto es, el teléfono, el
radio, el automévil, las aeronaves, etc. [...] La tercera
coordenada de la coyuntura modernista, argumen-
tarfa yo, es la proximidad sugestiva de la revolucién
social. El grado de esperanza o recelo que despierta
la perspectiva de tal revolucién varfa ampliamente,
pero estuvo “en el aire” en la mayor parte de Europa
durante la Belle Epoque misma (1988, pp. 324-325).

Si hay un momento en la historia del arte que se acerca
mucho a la descripcién de Danto del arte mimético, es el
academicismo de la segunda mitad del siglo XIX. Las ra-
zones son multiples, pero entre ellas esta el hecho de que
este periodo corresponde a uno de los momentos més reac-
cionarios en la historia después de la Revolucion Francesa
(Mayer, 1982). Las clases aristécratas habfan abandonado,
tras las revoluciones de 1848, la oposicion a la nobleza, y la
habian reemplazado por una lucha para diferenciarse del
creciente proletariado. La adopcién de estdndares miméti-
cos muy altos y el rechazo de formas anteriores de sensibi-
lidad burguesa fueron algunas de las maneras en que estas
clases pretendieron establecer sus propios estdndares ar-
tisticos, de los cuales Ingres es el cldsico ejemplo. Y es pre-
cisamente la reaccion en contra de este fenémeno cultural
la que constituye el primer determinante del modernis-
mo, como sefiala Anderson: “Sin el adversario comtn del
academicismo oficial, el amplio rango de nuevas practicas
estéticas tiene poca o ninguna unidad: su tensién con los
cdnones establecidos o consagrados es constitutiva de su
definicion como tales” (1988, p. 325).

Sin embargo, un rechazo de un academicismo altamente
establecido no es per se un rechazo del arte mimético.
Los estdndares estéticos que prevalecieron en la segunda
mitad del siglo XIX fueron tan sélo una de las manifes-
taciones del arte mimético, pero no podemos identificar
—como lo hace Danto— este momento de la historia del
arte como prototipica del proyecto mimético. El rechazo
del academicismo fue una reaccion estética en contra de
una codificacién severamente restrictiva de la representa-
cién de la realidad; era una busqueda de nuevas maneras
de interpretar el concepto de mimesis, y no, al menos en
sus fases iniciales, el “cambio de paradigma” que Danto
cree que ocurrié. Incluso el desarrollo de la obra de los
artistas mds representativos de la abstraccién modernista
—Kandinsky, Malevich y Mondrian— puede ser visto, al
mismo tiempo, como la consecuencia natural del rechazo
del academicismo, y como el resultado de sus reflexiones
acerca del problema de la representacion (considérese,
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por ejemplo, la evolucién de las Composiciones de Kan-
dinsky o el anilisis geométrico de la estructura de los ar-
boles, de Mondrian).

El rechazo del academicismo fue también una declara-
cién politica en contra del gusto de una clase aristécrata
que encontrarfa su debacle en la Primera Guerra Mun-
dial. Un futuro politico incierto para Europa en un mo-
mento en el que los movimientos proletarios empezaban
a desempenar un papel importante en la estructura de
la sociedad produjo un cambio en la manera en que los
artistas entendfan su propia posiciéon dentro del sistema
cultural. El lugar del artista en la sociedad era continua-
mente cuestionado y cada vanguardia buscaba establecer
su propia posicién en este panorama dindmico. Sin em-
bargo, este elemento politico no puede ser generalizado
de la manera en que Anderson lo hace en el articulo men-
cionado. Ciertamente, fue parte de los factores implica-
dos en el surgimiento del futurismo, el expresionismo, el
constructivismo y el surrealismo, pero su presencia es més
dificil de trazar en los tempranos fauves, o en la pintura
postimpresionista. No obstante, estuvo innegablemente,
como dice Anderson, “en el aire”, incluso durante los ul-
timos anos del siglo XIX.

Finalmente, la influencia de la segunda de las coordena-
das de Anderson, sin duda, puede ser generalizada a todo
movimiento artistico de principios del siglo XX. La alegre
representacion de Dufy de una nueva, colorida y dindmi-
ca Parfs; la fascinacion de Joseph Stella con el puente de
Brooklyn y los rascacielos del bajo Manhattan; la atrac-
cién de los constructivistas rusos y los futuristas italianos
por las mdquinas y la velocidad: los artistas celebraron
la llegada de esta nueva edad de las mdquinas, que fue
el sintoma mds directo y abrumador de los cambios que
ocurrian en todos los demds sectores de la sociedad.

A estas tres coordenadas deberfamos afiadir otras innu-
merables influencias que moldearon el caracter de cada
movimiento artistico, pero ellas son lo suficientemente
claras para mostrar que los cambios producidos en las
artes a principio de siglo no fueron el resultado de una
reflexion independiente dentro de las artes, o el resultado
natural de un rechazo radical a la teorfa de la imitacién
dentro de un abstracto mundo del arte. Se ha dicho con
frecuencia que el cubismo o el surrealismo no podrian
haber aparecido en un momento diferente de la historia
del arte, y aunque la afirmacion es sin duda correcta, una
de las razones erréneas que se han dado en su defensa
puede ser ejemplificada en una de las frases favoritas de
Danto: “El mundo del arte no estaba preparado”. Pero,
¢qué quiere decir la afirmacion de que un cierto panorama
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artistico era requerido para aceptar la relevancia de estas
nuevas formas de expresion? Anthony Savile, en su libro
The Test of Time, ha indicado algunos de los componen-
tes histéricos del arte cuya importancia estoy tratando de
enfatizar. En su discusion sobre la relevancia de un cono-
cimiento histérico amplio para la apreciacion de las obras
de arte producidas en el pasado, dice:

Debemos entender que el artista empleé un sistema
de comunicacion que estaba disponible para sus con-
tempordneos. ¢Pues cudles son las alternativas? Obvia-
mente, no debemos interpretar al artista utilizando
un sistema que le atribuye conocimiento de modos
futuros de procedimiento, pues él no podia conocer lo
que éstos pudieran ser y, por lo tanto, no podia espe-
rar expresar ninguna intencién determinada por medio
de su uso. Por otro lado, no podemos asumir que
us6 algtin sistema pasado y difunto en su momento,
pues no podia estar seguro de que sus contempora-
neos, la tnica audiencia para la que podia estar tra-
bajando conscientemente, no interpretarian ese sis-
tema desde su propia perspectiva, en lugar de hacerlo
desde la perspectiva a partir de la cual los contempo-
rdneos de ese sistema lo habrian hecho (1982, p. 64).

El sistema de comunicacién usado por una sociedad en
un momento dado es el resultado de las condiciones ge-
nerales que determinan la naturaleza de toda institucion
cultural dentro de esa sociedad, incluidas las expresiones
artisticas y el mundo del arte mismo. En ese sentido, de-
cir que el mundo del arte no estaba preparado para el
cubismo es lo mismo que afirmar que las condiciones his-
téricas necesarias para su desarrollo no se habian alcan-
zado todavia. Las tres coordenadas de Anderson son una
explicacion parcial de estas condiciones, pero el papel del
critico es definirlas de una manera mas precisa.

Adicionalmente, este pasaje también hace referencia in-
directa a otro de los puntos principales que he querido
defender en este ensayo, a saber, que la produccion de
cualquier obra de arte, mimética o no mimética, implica
un cierto grado de autoconciencia con respecto a los me-
dios de comunicacion empleados, y una reflexion sobre el
contexto social en el que la obra de arte cobrara vida. En
otras palabras, implica una conciencia de la dependen-
cia mutua entre los aspectos perceptibles de la obra de
arte y sus propiedades no perceptibles. En esa medida,
la afirmacién de Danto segtn la cual la historia del arte
en el siglo XX fue la historia de una progresiva toma de
conciencia de la naturaleza del arte le atribuye a un perio-
do especifico del arte una caracteristica que es verdadera
para el arte en general. Los aspectos distintivos del arte

en el siglo XX estdan conectados con condiciones histéri-
cas concretas, de la misma manera en que las expresiones
artisticas de cualquier momento dado estdn incrustadas
en sus propios contextos, no dependen de una reflexion
independiente dentro del dmbito del arte.

UNA EXPLICACION ALTERNATIVA

Mi dltima tarea en este ensayo serd encontrar una expli-
cacién histérica —andloga a la del surgimiento del moder-
nismo— para aquellos casos que Danto considera como
evidencia absolutamente clara para adoptar la teorfa del
mundo del arte, a saber, las obras de arte no miméticas vy,
especialmente, aquellas —como las Brillo Boxes de War-
hol o el orinal de Duchamp— en las que no se pueda dar
cuenta de la diferencia entre el objeto real y la obra de
arte, con base en sus propiedades perceptibles. Como en
el caso del modernismo, debemos primero examinar las
condiciones histéricas concretas que rodearon el abando-
no de la representacién, y nuevamente, las coordenadas
de Anderson nos son utiles.

La oposicién al academicismo, la primera de las coorde-
nadas de Anderson, perdi gradualmente su importancia
durante los afios precedentes a la Segunda Guerra Mun-
dial, y desapareci6 definitivamente en el arte de la pos-
guerra. Esto se debié no sélo al hecho de que las nuevas
maneras de aproximacion al concepto de representacion
habfan abierto espacio para exploraciones plasticas y sim-
bélicas novedosas y mds arriesgadas, sino también a una
distribucion diferente del poder econémico. Después de la
Primera Guerra Mundial, nuevos sectores de la sociedad
adquirieron un poder econémico creciente, y asi como sus
predecesores de finales del siglo XIX, éstos buscaron en las
vanguardias una expresion cultural que los atara al veloz
tren de la modernidad y que expresara su rechazo a un sis-
tema econémico difunto. Es claro que sin el apoyo de una
clase media intelectual que rechazaba la miopfa de una
sociedad claramente descrita por Proust y Musil en sus
novelas, las vanguardias no habrian alcanzado la libertad
para continuar su btsqueda de posibilidades no exploradas
dentro de las artes, incluido el abandono de la represen-
tacion. Paraddjicamente, este mismo contexto econémico
también determiné desarrollos posteriores en el arte, en
los que los artistas se volvieron en contra de la mano que
inicialmente les dio de comer, criticando la sensibilidad
y el mundo creado por este nuevo orden econémico. Las
Brillo Boxes de Warhol pueden ser vistas como parte de
esta nueva reflexion critica, en la que la academia ha sido
reemplazada por una cultura de masas que reproduce la
estandarizacion del gusto de estas clases.
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De la misma manera en que las condiciones econémicas
cambiantes eliminaron el academicismo como el enemi-
go natural de las vanguardias, estas condiciones también
contribuyeron a eliminar las utopfas politicas que habian
tenido un papel tan poderoso en moldear el cardcter del
arte a comienzos del siglo XX. Anderson describe el nuevo
panorama politico en los siguientes términos:

Después de 1945, el viejo orden semiaristocritico o
agrario y sus prerrogativas fueron acabadas, en todos
los paises [de Europa occidental]. La democracia bur-
guesa fue finalmente universalizada. Con eso, algu-
nas conexiones con el pasado precapitalista fueron
eliminadas. Al mismo tiempo, el fordismo llegé con
fuerza. La produccion y consumo en masa transfor-
maron las economias europeas occidentales, siguiendo
los lineamientos norteamericanos. No podia seguir
habiendo la mds minima duda sobre qué clase de
sociedad iba a ser consolidada por esta tecnologia:
una civilizaciéon capitalista, opresivamente estable,
monoliticamente industrial, habfa sido establecida.
[...] Finalmente, la imagen o esperanza de revolucion
se esfumé en Occidente. El comienzo de la Guerra
Fria y la sovietizacion de Europa oriental cancela-
ron cualquier prospecto realista de un derrocamiento
socialista del capitalismo avanzado durante un periodo
histérico completo (Anderson, 1988, pp. 327-328).

Aunque el arte politico como tal no desaparecid, el pa-
pel critico del arte ya no fue guiado por un programa po-
litico definido. La perspectiva de una revolucién social
habia sido reemplazada, en palabras de Hal Foster, por
“una revuelta de las mujeres frente a un patriarcado per-
sistente, de las minorfas frente al racismo omnipresen-
te, de la naturaleza frente a la dominacién implacable”
(1985, p. 152).

Finalmente, la transformacién de la dltima de las coorde-
nadas de Anderson —la emergencia de las tecnologfas de
la Segunda Revolucién Industrial— puede ser considerada
como uno de los méds importantes determinantes de la
naturaleza del arte contempordneo. La implantacién de
industrias de consumo masivo basadas en las tecnologias
que asombraron a las tempranas vanguardias; el uso caé-
tico y destructivo que se les dio a estas tecnologias, y la
implantacién de una industria de la cultura que sacé ven-
taja de ellas para imponer nuevas simbologfas e iconogra-
fias basadas en pardmetros comerciales, produjeron un
cambio radical en la relacién entre el artista y su propio
momento histérico. Muchos artistas han pasado de un
estado de inmersion total en el mundo real a un rechazo
del mismo, al adoptar lenguajes privados que han roto la
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relacién entre el artista y el pablico, 0 a una aproximacién
critica a las fuentes desde las cuales se produce esta ima-
gen distorsionada del mundo.

La explicacion que he ofrecido aqui es extremadamente
esquemidtica, pero mi intencién no era llevar a cabo un
andlisis exhaustivo de los origenes del arte no mimético.
En lugar de eso, mi intencién era mostrar que, incluso en
el nivel mas superficial, es claro que una explicacion de la
naturaleza y de la historia del arte basada en una categoria
abstracta como “autoconciencia creciente” deja de lado
los elementos que, en dltimas, definen y determinan la
historia del arte. Parodiando la famosa asercién de Danto,
podriamos decir que ver algo como arte requiere algo que
el ojo no puede detectar: un conocimiento del contex-
to histérico de la obra de arte, pero también requiere un
cierto grado de sensibilidad para ver en las propiedades
perceptibles de la obra la interpretacion de ese contexto.

¢Resuelve esta explicacion el problema de la demarca-
ciéon en los ejemplos mds extremos mencionados por
Danto? ¢Es ésta una explicacion suficiente de por qué
una cama, una cama comun y corriente, colgada de la pa-
red de una galerfa, es considerada arte? ¢ Explica esto por
qué las cajas de Brillo en un supermercado no son arte?
Ciertamente, lo hace. Como lo mencioné anteriormente,
las cajas de Brillo simbolizan un aspecto de la sociedad
de posguerra en Estados Unidos, y el éxito de las Brillo
Boxes de Warhol como obra de arte yace, precisamente,
en el hecho de que cualquiera puede reconocer las cajas
—recordemos la afirmacion de Savile acerca del uso de un
sistema de comunicacién disponible a nuestros contem-
pordneos— e identificar la intencién irénica implicada en
el hecho de que estén exhibidas en una galerfa.

No tenemos que preocuparnos por tener que mencionar
la palabra “galerfa”. Por un lado, una galerfa es un espacio
publico al que le ha sido asignada una funcién social en
nuestra sociedad especifica, de la misma manera en que
a un supermercado le ha sido asignada una funcién so-
cial diferente. Vamos a una galerfa a ver y a comprar arte,
pero eso no implica que todo lo que vemos o compramos
es arte (una cama en una galeria puede atin ser sélo una
cama en una galerfa). Por otro lado, un conjunto dado de
personas —digamos, el mundo del arte de Dickie— puede
considerar arte a distintas clases de objetos en diferentes
momentos, pero no siempre seguirdn los mismos criterios
o los mismos intereses: algunas veces se enfocardn en la
relevancia histérica de los objetos, en su potencial para
escandalizar, y otras veces, simplemente, seguirdn inte-
reses econémicos, como en el caso del neoexpresionismo
de la década de 1980. El punto importante para tener en
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cuenta es que nuestra apreciacién del objeto como obra
de arte depende de una compleja evaluacién, semejante
a la que he esquematizado para el caso del modernismo.
Algunas veces, nuestros juicios nos llevardn a concluir
que un objeto que era considerado una obra de arte en
un momento dado resulté ser sélo de interés socioldgico,
como parte de la historia de una sociedad determinada,
pero carente de valor artistico, al ser comparado con el
arte de su tiempo. Estos juicios, claro estd, nunca serdn
definitivos, como lo demuestra la constante revaluacion
de artistas del pasado, pero mientras nuestros juicios es-
tén basados en el mundo real que dio origen a las obras,
y no en el mundo del arte del momento, podremos estar
seguros en un alto grado de que nuestra comprensién de
la historia del arte no serd una construccion fantasiosa o
una interpretacion sesgada hecha para acomodar los he-
chos a las hipétesis filosoficas favoritas de un autor.

CONCLUSIONES

La teorfa del mundo del arte propuesta por Danto tiene la
virtud de tener en cuenta un elemento que a menudo ha
sido ignorado no sélo por el intuicionismo de Croce (1962)
o por el emocionalismo de Tolstoy (1996), sino también
por explicaciones mas recientes basadas en el concepto
de aires de familia de Wittgenstein (Tilghman, 1984). Este
elemento puede ser descrito como el conjunto de factores
socioldgicos y conceptuales que determinan la naturaleza
de las obras de arte en general, esto es, todas las caracte-
risticas no perceptibles asociadas con una obra de arte. La
teorfa del mundo del arte considera acertadamente que
un estudio de las obras de arte en si mismas no puede
llevarnos a encontrar un criterio que pueda ser conside-
rado como la solucién del problema de la demarcacion.
Pero esta virtud puede fdcilmente convertirse en vicio: la
teoria del mundo del arte, al menos en su forma mds sim-
ple y radical, dice que es sélo en virtud de estas propieda-
des no perceptibles que un objeto puede ser catalogado
como arte, ignorando los atributos simbélicos y formales
del objeto. Como he intentado mostrar en este ensayo,
el problema de la demarcacion sélo puede ser resuelto si
situamos la obra de arte, con todos sus aspectos formales
y simbdlicos, dentro del contexto de sus propiedades no
perceptibles, y analizamos la relacién entre la forma visi-
ble y el contexto econémico, politico y cultural: =
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