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El mundo del arte: de Danto a Dickie, y vuelta atrás.
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2. La TI propiamente dicha
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El objetivo del trabajo es i) identificar las diferencias en la aplicación del concepto de “mundo del arte” entre la propuesta de Danto
 y la de Dickie y ii) evaluar la razón de que Danto no parezca satisfecho con el alcance epistemológico de esta categoría, en función de lo cual propone la definición ontológica de obra de arte como significado encarnado. 

A su vez esperamos mostrar que si esta insuficiencia de las capacidades explicativas del concepto de artworld estuviera justificada, entonces la concepción de Dickie vería acortadas sus  potencialidades epistémicas, cuestión ésta que el proyecto teórico de Danto pondría de manifiesto. Para ello, evaluaremos de manera acotada los cargos de tres críticas a la Teoría Institucional (en adelante TI): Galder Reguera, Pérez Carreño y Gerard Vilar.  

I. El experimento de los indiscernibles y la necesidad del mundo del arte. 

Algunas producciones neovanguardistas del sesenta y setenta del pop art, del minimal, y del arte conceptual se ubican en la extensa tradición heredera de los readymade. Este tipo de obras (sincrónicas del incipiente interés de Danto por la filosofía de arte) ejemplificaron lo que Robert Yanal llama la «paradoja de Danto», su interés por los indiscernibles. 

Al respecto, Francisca Pérez Carreno
 afirma:

El arte conceptual favoreció el surgimiento de teorías como la institucional o de anti-teorías como las post-wittgensteinianas. Son las prácticas conceptuales las que han hecho de la cuestión ¿qué es el arte? o ¿es esto arte? un punto central de la filosofía del arte contemporáneo.

La «paradoja de Danto» se refiere a la posibilidad real (pero también filosófica) de encontrarse con (o diseñar) dos objetos materialmente idénticos que, sin embargo, son categorizados en distritos ontológicos diferentes; por ejemplo: una obra de arte y una mera cosa o artefacto. 

Estos son, para Danto, los problemas genuinamente filosóficos: dos o más objetos perceptivamente indiscernibles que, no obstante, se nos presentan como pertenecientes a diferentes niveles ontológicos (apariencia-realidad) o tipos (sueño-vigilia, arte-realidad); y allí donde los procedimientos filosóficos se ajustan con mayor conformidad. 

El razonamiento dantiano (pero también neo-dadá: la búsqueda de la aporía estética como el objetivo de su proyecto artístico) se desarrolla sucintamente del siguiente modo: un mera cosa, v.gr. un urinario, y una obra de arte, por ejemplo: Fuente de Duchamp, son materialmente idénticos; es decir, comparten todas sus propiedades físicas. También son equivalentes estéticamente desde el momento en que sus apariencias son idénticas, pese a lo cual sus taxones ontológicos son disímiles: en un caso se trata de un artefacto y en el otro de una obra de arte. Entonces, sea lo que sea la artisticidad del objeto, no puede residir en ninguna propiedad material, estética, o perceptible. Por lo tanto, “las diferencias” deben buscarse en alguna propiedad relacional o institucional o social, por ejemplo, la pertenencia a un “mundo del arte”. 

Así, a la categoría “mundo del arte” se le adscribe el rol ontológico de la determinación de la identidad artística de un objeto. Por otro lado, señala María Alcaraz León
, la noción de mundo del arte cumple también un papel epistemológico en la identificación e interpretación de las obras de arte. Vemos a Fuente como arte por un entorno de teoría y práctica artística que habilita el camino a esta individualización, al tiempo que especifica cierto contexto que debe funcionar como matriz estilística —o algo similar—, y dar curso a algunas interpretaciones e invalidar otras.   

Danto entiende que estas obras, así como la paradigmática Brillo Box de Warhol, ejemplificaban la naturaleza misma del problema del arte: que no es posible ni identificar ni definir los objetos artísticos a través de mera información sensible, puesto que una cosa y una obra de arte pueden ser perceptivamente idénticos. 

El experimento de los indiscernibles pone de relieve que ver algo como arte demanda un contexto que el ojo no puede advertir. Esa atmósfera de teoría y conocimiento artísticos, es lo que entiende Danto por mundo del arte.  

El concepto filosófico de artworld señala que el estatus de arte no depende de cualidades especificables en términos de conceptos abiertos o cerrados (algo a lo que habían dado curso las propuestas escépticas y anti-teóricas neo-wittgensteinianas), sino de estar inmersos, el artista, la obra y el público, en prácticas, instituciones, valores, intereses, creencias, discursos, en suma, una forma de vida. 

Por otro lado, las dos condiciones que Danto precisa para la peculiaridad de las obras de arte son i) ser acerca de algo y ii) encarnar o expresar lo representado. Con la primera distingue las obras de arte de las meras cosas (sea lo que sea la meridad de un objeto; todo aquello que no ha sido producido con una intención significante carecería de acerqueidad, sobrequé, concernencia, aboutness); con la segunda, las obras de arte de otras representaciones no-artísticas (palabras, discursos, señales, logotipos, ideogramas, marcas, íconos, radiografías, escudos, banderas, himnos, monedas, etc.). Así, en La transfiguración del lugar común
 llega a la definición de obra de arte como significado encarnado.   

Con todo, se puede señalar
 que el mundo del arte, el discurso de las razones institucionalizado del cual los miembros son aquéllos que participan en él con cierto entendimiento, pierde protagonismo frente a la posterior definición semántica de obra. 

El propio Danto en El Mundo del arte revisado: Comedias de Similitud
 da una respuesta tentativa a lo que parece un desbalance de su propuesta teórica. Allí afirma que su preocupación en 1964 frente al desafío que significaba la Brillo Box, fue descubrir cómo era posible que eso fuera una obra de arte y no, en cambio, qué era lo que hacía de ella una obra de arte. Desde esta perspectiva, la suya es una teoría institucional por cuando el mundo del arte y sus razones hacen posible el arte. Pero no es la misma teoría que luego defendería Dickie, ya que según Danto, aquél está preocupado menos por lo que hace posible una obra que por lo que la hace real. Si bien la teoría institucional que desarrolla Dickie no es una propuesta nítidamente sociológica, toda vez que no se trata de una investigación histórico-crítica, sí busca especificar un elenco de condicionamientos sociogénicos que un objeto debe respetar para poder ser considerado obra de arte. 

II. La TI propiamente dicha. 

Dickie ha ido modificando a raíz de un importante número de críticas su posición desde 1969 a la fecha, de modo que propone hablar de una versión temprana de la teoría y otra tardía. 

Por concepción institucional se entiende la idea de que las obras de arte son arte a causa de la posición que ocupan dentro de un contexto institucional. El propósito que persigue Dickie, así como el de Danto, es descubrir las condiciones necesarias y suficientes del arte  por medio de una atención cuidadosa de esas actividades humanas que son arte. 

Galder Reguera en La pertinencia de las obras
 indica que Dickie evita definir el objeto artístico atendiendo a características inherentes de las obras de arte o a su génesis creativa —como habían pretendido las teorías clásicas del arte—, para pasar a definirlo en función del marco institucional en que se presentan. 

Enfrentado a la ausencia de propiedades comunes en las producciones artísticas, que también era el diagnóstico de Danto para el arte contemporáneo así como el de los anti-esencialistas neo-wittgensteinianos; Dickie afirma que lo que permanece es su carácter cultural. 

La primera formulación decía que una obra de arte en sentido clasificatorio es i) un artefacto y ii) un conjunto de cuyos aspectos (sic) le ha conferido el estatus de ser candidato para la apreciación por alguna persona o personas que actúan de parte de una cierta institución (el mundo del arte). 

Así, la primera condición establece lo que se conoce como el requisito de la artefactualidad. Exigencia que no implica identificar artefacto y objeto físico. Un poema, v.gr., es lo primero pero no lo segundo. Asimismo incluye en el ámbito del hacer cosas tales como manipular objetos, cambiarlos de lugar e incluso señalarlos. En un principio la artefactualidad de los readymade (Fuente por caso) sería conferida, aunque más tarde esta concepción es reemplazada (en El círculo del arte) por la noción de “trabajo mínimo” del artista sobre el objeto o medio.

La versión tardía de la T.I señala que: una obra de arte es un artefacto de un tipo creado para ser presentado a un público del mundo del arte. El marco de referencia indispensable para que se den las obras de arte está compuesto por el artista o productor, la obra de arte o producto, y el público o los receptores del arte. En suma, el contexto de producción y el de recepción, que tienen la particularidad de funcionar en el plano del discurso en forma circular, definiéndose los unos en interdependencia con los otros. 

El tipo de circularidad que defiende Dickie en este texto es (o pretende ser) no-viciosa y sí, en cambio, informativa y sin defecto lógico. Si la descripción de la noción refleja apropiadamente la naturaleza del arte y sus relaciones internas, así como la característica flexional de sus conceptos, entonces no hay por qué evitar estas definiciones en loop
. 

El comportamiento artístico como toda actividad institucional está guiado por reglas. Dos son, en última instancia, las que determinan la producción artística: crear un artefacto y que éste sea de los que se presentan a un público. 

Es posible por lo tanto que haya cosas que pretendan pasar por obras (hechas por artistas y comentadas por críticos) pero que se salten alguna de las condiciones. Menciona el caso del artista conceptual Robert Barry que quiso crear una obra diciendo (especificando) que esa obra era «todas las cosas que conozco, pero en las cuales no estoy pensando en este momento, 1:36 p.m., 15 de junio de 1969». 

Dickie mantiene que tal cosa no existe. Existe aquello que Barry sabía y de lo que no era conciente en ese momento, incluso podría decirse que es el contenido de la obra si ésta existiera en su carácter de alocución. El problema con esta obra es que no está manufacturada, no está hecha, no es un artefacto. Francisca Pérez Carreño (2001) señala que Barry no ha seguido la regla de la artefactualidad, al pretender que la obra de arte no era la afirmación sino su referencia, algo que de hecho tampoco puede ser mostrado al público. 

III. Breve análisis de tres críticas a la TI. 

Los tres enfoques críticos que a continuación se reseñarán comparten la creencia de que la TI es (en el mejor de los casos) una teoría descriptiva que puede llegar a especificar las condiciones necesarias para que algo sea arte, pero no las suficientes.

Galder Reguera (2004) al respecto de Pensamientos de Robert Barry dice que rechazar la candidatura de ésta, y admitirla para Closed Gallery Piece, del mismo artista (por la cual mantuvo la galería cerrada por el tiempo que duró la exposición) o para la célebre 4´ 33´´ de John Cage (en la que el músico permanecía en completo silencio por el tiempo que señala el título); es obligar a obras que llevan hasta las últimas consecuencias la lógica del readymade a entrar por la puerta de atrás al mundo del arte, cuando no a quedar fuera por las dificultades de la propia teoría a la hora de adscribirles artefactualidad. 

Para Reguera es un movimiento poco convincente declarar que, por ejemplo, Base del mundo (1961) de Piero Manzoni es una obra de arte y no, en cambio, la de Barry. En la primera, el artista firmaba como obra de arte todo el conjunto de cosas que componen el mundo, con el sólo recurso de poner una placa de hierro y bronce en la que grabó las palabras «Socle du monde» bocabajo. Barry, por su parte, se limitó a afirmado.

La crítica de Reguera está dirigida a ese algo más peculiar del arte que la perspectiva de Dickie descuidaría. Su desacuerdo con el filósofo americano es de naturaleza epistemológica. Tendrían diferentes concepciones acerca de lo que es una teoría. No basta con limitarse a exponer o describir los hechos, que es lo que entiende ha hecho Dickie, hay además que explicar por qué son así, y para ello se debe dar cabida en la teorías del arte al valor de la obras. Un concepto de valor desprovisto de contenido específico, y así inmune, en principio, a las críticas dirigidas contra las poéticas de los manifiestos tradicionales. No se trata de expresar sentimientos ni trasmitir pensamientos, la pertinencia artística tiene que ver con la capacidad de una obra en particular de generar consenso y disenso a su alrededor. 

Desde este punto de vista una obra no debe su estatus al hecho de estar creada en el marco del mundo del arte, sino a su pertinencia artística; esto es, a la facultad de canalizar significados en torno a los cuales la comunidad artística articula un diálogo. 

La ventaja de esta concepción, que asume la dimensión valorativa de la obra de arte, sería la posibilidad de dar cabida al arte des-objetualizado de las producciones conceptuales. A su vez, permitiría hacer distinciones entre originales y copias, así como entre obras realizadas por niños, como sujetos que están mínimamente calificados y artistas formados, cuestión esta, a la que no daría lugar los amplios requisitos que estipula Dickie. 

Por su parte, Francisca Pérez Carreño (2001) intenta mostrar que no es coherente adoptar una definición intencionalista del arte y al mismo tiempo anti-intencionalista del valor y la interpretación artística, es decir, que no se puede mantener que la intención de hacer arte explica la artisticidad de un objeto, y al mismo tiempo negar que comprender una obra de arte signifique identificar las intenciones de su autor. 

Esta es la perspectiva de Dickie para quien siempre ha sido un tema caro el de distinguir entre arte sin más por un lado, y buen o mal arte por el otro, entre clasificación o descripción, y apreciación o valoración de la obra.  Así, entender una obra de arte es aprender sus significados, pero aquí la intención del artista no es ni un requisito ni una condición determinante. La intencionalidad que Dickie defiende estaría desprovista de contenidos particulares. Por el contrario, Carreño aboga por un tipo de intencionalidad en la que cada una de las características formales y materiales del objeto artístico sean parte de su significado y valor, y por ello deban ser recuperadas en la interpretación adecuada de la obra. Así, no cree que pueda haber intención artística aislada de intención significante. 

Dickie en su intento de realizar una teoría descriptiva del arte —resignando los componentes valorativos, como también ha señalado Reguera— reconocería sólo las condiciones necesarias para la producción de una obra —un artefacto hecho por un artista en un contexto artístico— pero no las suficientes (el valor y el significado que en la perspectiva de Danto quedan capturados por el concepto de encarnación).

Gerar Vilar (2005)
, representante de la tercera posición crítica aquí expuesta, es bastante más frontal que los dos autores anteriores, pero se alinea en una posición similar. Para él, la TI es verdadera en un sentido trivial completamente insuficiente. Si bien es correcto afirmar que el mundo del arte es el marco cultural e histórico en el que ciertos artefactos se crean para ser presentados a un público característico, y a pesar de la terminología tradicional propia de las filosofías mentalistas, la teoría de Dickie señala una condición necesaria al menos de los dos últimos siglos; pero no dice nada más allá de la constatación de la existencia. No dice por ejemplo qué relación existe entre las obras y su público, qué significa apreciarlas y comprenderlas, cómo se relaciona esto con los significados, a qué tipo de experiencias dan lugar, ni  cuál es la clase de razones y discursos que se emplean en su defensa y crítica. 

Así, la TI  podría valer también, cambiando las palabras pertinentes, para las teorías científicas o para las leyes jurídicas, y tampoco en estos casos nos explicaría las diferencias entre lo que cae dentro y lo que cae fuera. Para Vilard, el marco institucional no nos dice nada específico del arte en tanto que arte, y no en tanto que cualquier otro producto cultural e histórico.

IV. Conclusión: ¿Qué esperamos cuando esperamos algo de una teoría? 

El juicio que Danto emitía en La Transfiguración del lugar común acerca de la propuesta de Dickie también (como los enfoques recién vistos) marcaba que dicha perspectiva lograría en el mejor de los casos aislar las condiciones necesarias del objeto artístico, pero no las suficientes. Allí explicaba cómo frente problema de los indiscernibles, que el arte contemporáneo ofreció a la filosofía, la TI sería “un antídoto demasiado drástico”. La diferencia entre arte y realidad dependería sólo de ciertas convenciones culturales (lo que Dickie veía que permanecía una vez que ya no se hallaban características comunes en las producciones artísticas, ya sea desde un punto de vista sincrónico o diacrónico). Pero esta caracterización, según Danto, sólo describe el «predicado honorífico», decreto o fiat que aquéllos autorizados a autorizar el arte han promovido, sin dar cuenta de sus diferencias profundas, específicas y ontológicas. 

Danto buscaría salvar esta carencia al introducir la dimensión semántica, y la particular modalidad del carácter representativo del arte (su encarnación), aquello que diferencia el arte del no-arte.  

La TI es para Danto una concepción no cognitiva del arte. Si hace una afirmación del tipo “esto es arte” no dice nada acerca de por qué lo es, se emparenta así con proposiciones emotivistas del tipo “esto es bueno”. En ningún momento la TI alega como una dimensión constitutiva del juicio de los expertos o de los miembros del mundo del arte, el discurso de razones que los llevarían a emitir sus juicios (y/o veredictos), y si tales se alegaran, eso es todo lo que necesitaríamos conocer, dice Danto, para hacer prescindible la concepción en su conjunto. 

Francisca Pérez Carreño señala que la diferencia más importante entre ambas versiones institucionales de la teoría es que el mundo del arte de Dickie está formado por personas e instituciones, mientras que el de Danto es un mundo de teorías. 

Desde este mismo punto de vista, Gerar Vilar indica que la de Danto es una teoría cognitivista del arte, con predominio del rol del significado y la interpretación, a diferencia de la propuesta de Dickie, que puede ser emparentada con el emotivismo ético.

A su vez señala que esta centralidad del discurso en la existencia del arte desde la perspectiva de Danto, especifica un rol enfático de la crítica que debe poder identificar significados, y explicar el modo de su encarnación y por último, valorar —hegelianamente— la adecuación o no de forma y contenido.  En la TI, la apreciación, por el contrario, opaca completamente el significado y la intención autoral. 

Carreño en este sentido toma partido por el movimiento posterior de Danto a la determinación del contexto cultural necesario para que se dé una obra de arte, que consiste en marcar esa dimensión de significado y valor que desborda la mera identificación de la posibilidad de una cosa, hacia la determinación esencial de su naturaleza. 

No es nuestra intención aquí inclinar la balanza hacia la teoría de Danto, aunque esa parece ser la lectura que se sigue de éste análisis. De hecho su propuesta a estado expuesta a algunas agudas críticas, estamos pensando en el argumento de Noël Carroll
 acerca de que su paradigma de mera cosa: la brillo box de James Harvey también cumple con las dos condiciones que ha especificado para las obras de arte, y en las posturas que le recriminan cierto descuido de la apariencia en favor del significado (F. Perez Carreño, María José Alcaraz León, Robert Kudielka
, Martin Seel, Diarmuid Costello, entro otros). En cambio, nos gustaría quedarnos con la observación de Galder Reguera que afirma que la función de las teorías es aportar «mejores explicaciones y solucionar problemas», no la mera exposición de hechos. 

Habría por ello que preguntarse sobre si identificar una condición necesaria pero no suficiente de la artisticidad, nos da una teoría o sólo una verdad necesaria acerca del arte o parte de una teoría del arte. 

En este sentido se nos hace difícil rehusar la impresión de que la TI tal como la presenta Dickie deja algo importante de lado, y está algo más vacía de lo que uno normalmente espera de una concepción que busca dar cuenta de un fenómeno tan complejo como el arte. 

Si ese espacio debe ser llenado con la pertinencia artística de Reguera, con la experiencia estética emotiva y subjetiva de Vilard, con el ámbito pragmático de Carreño, o con los significados encarnados de Danto, es otra cuestión. 

(IV Jornadas de Filosofía Teórica: Conceptos, Creencias y Racionalidad, Córdoba 22 al 24 de mayo 2007) 3.
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