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RESUMEN

A cincuenta afios de su creacion, luego de numerosas criticas y objeciones, la aproximacion
institucional al arte adn parece tener algo que decir. Este articulo se propone indicar la
vigencia de esta propuesta respecto de la escena artistica actual. Mas alla de la insatisfaccion
que puede experimentarse frente a un “mundo del arte” elitista y que ha devenido uno de los
negocios mas rentables de la actualidad, sostengo que la teoria institucional ofrece el
diagndstico mas preciso del modo en que el arte circula en nuestro tiempo, a partir del cual
puede ensayarse una critica.

PALABRAS CLAVE

Teoria institucional del arte, mundo del arte, Dickie, Danto.

RESUMO

Cinquenta anos ap06s sua criagdo, depois de inimeras criticas e objecdes, a abordagem
institucional da arte ainda parece ter algo a dizer. Este artigo tem como objetivo avaliar a
validade desta proposta em relagéo ao cenario artistico atual. Além da insatisfacdo que pode
ser experimentada diante de um "mundo da arte" elitista e que se tornou um dos negdcios
mais lucrativos do presente, sustento que a teoria institucional oferece o diagndstico mais
preciso da maneira pela qual a arte circula na sociedade de nosso tempo, a partir do qual uma
critica pode ser tentada.

PALAVRAS-CHAVE

Teoria institucional da arte, mundo da arte, Dickie, Danto.
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Este articulo se propone indicar, desde el punto de vista de la filosofia
continental, la pertinencia de la teoria institucional del arte. Esta teoria surge en el
marco de la “estética analitica”: ;cudl puede ser su relevancia para un enfoque
continental del fendmeno artistico que no comparte sus supuestos ni su
metodologia? Autores como Jacques Derrida o Pierre Bourdieu, ¢acaso no refieren
suficientemente al caracter institucional del arte? ;Por qué es necesario recurrir a
una propuesta que pertenece a la corriente filoséfica contraria?

La respuesta es sencilla: sostengo que la teoria institucional del arte ofrece
la descripcion mas precisa de como se comporta el “mundo del arte” actual. En este
sentido, ella constituye el diagnéstico mas adecuado, capaz de operar como punto
de partida para cualquier critica.

Para comprender el alcance de estas afirmaciones, sera necesario indagar
detenidamente en el desarrollo histérico de esta corriente estética, en sus problemas
y en sus formulaciones mas caracteristicas. Con este objetivo, en primer lugar
describiré el contexto de la estética analitica en el que surge la teoria institucional.
En segundo lugar, analizaré su propuesta mas representativa: la enunciada por
George T. Dickie. En un tercer apartado, examinaré la nocion de “mundo del arte”
de Arthur C. Danto y su adopcion por parte de la teoria institucional. En un cuarto
apartado, revisaré algunas modificaciones introducidas en la Gltima y definitiva
version de la teoria institucional formulada por Dickie en The Art Circle. En un
quinto apartado, haré un balance de los aciertos y los retrocesos de la versién
definitiva y presentaré las sugerencias de Timothy Binkley. Finalmente, propondré
algunas conclusiones respecto de su actualidad como diagnostico.

1. LA ESTETICA ANALITICA

El arte del siglo XX se caracteriz6 por un continuo y vertiginoso cambio,
sin precedentes en la historia. Los movimientos artisticos se sucedian, uno tras otro,
en periodos de tiempo cada vez mas reducidos. Sus revolucionarias propuestas eran
reemplazadas por las siguientes antes de que pudieran ser asimiladas. Esta
permanente exposicion al shock of the new* dejé al hombre contemporaneo en un
estado de perplejidad frente al arte. Su desconcierto se tradujo en una creciente
dificultad para identificar cudndo se estaba frente a una obra de arte.

En la primera mitad del siglo, la teoria estética buscd dar respuesta a la
perplejidad a través de la formulacién de una definicion esencial —en términos de
condiciones necesarias y suficientes— que permitiera identificar el arte. Sin
embargo, todas las definiciones ensayadas adolecian de cierta insuficiencia
mostrandose incapaces de ser aplicadas a las nuevas tendencias emergentes. Cada
una de ellas pretendia ser una exposicién completa de las caracteristicas definitorias
de todas las obras de arte pero, indefectiblemente, cada una de ellas dejaba algo
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afuera que las otras suponian esencial. Cada nuevo movimiento artistico exigia una
nueva definicion.

Consecuentemente, en la década del cincuenta, un grupo de fildsofos
comenz6 a preguntarse si no habia alguna razon filos6fica que explicara estos
constantes fracasos en los intentos de encontrar una definicién del arte. En abril de
1950, Arnold Isenberg escribe su “Analytic philosophy and the study of art: a report
to the Rockefeller Foundation”. El texto demanda la claridad y el rigor del andlisis
para terminar con la “informalidad” y el “amateurismo” en que se encuentran los
estudios estéticos. Aunque el report fue publicado recién en 1987, y en una version
acotada,? circulé de manera privada entre los autores de la primera compilacion de
textos de estética analitica publicada en 1954: W. Elton (ed.), Aesthetics and
language. La direccién indicada por Isenberg era expresamente asumida por Elton
en su introduccion al volumen:

La presente coleccion se propone diagnosticar y clarificar algunas confusiones
estéticas, que principalmente tienen un origen lingiiistico. Esta emplea, en su
mayoria, métodos de andlisis que predominan en las facultades de filosofia de
Oxford, Cambridge, y Londres, asi como en ciertas academias en Australasia y
Estados Unidos.®

La forma de salir de la “edad de piedra de la estética™ es aplicando el
método del andlisis linglistico. Anita Silvers enuncia con claridad tres puntos
claves en los que estos primeros autores analiticos concuerdan:

1. La estética debe ser reformada reemplazando sus tipicas oscuras y confusas
ideas por ideas claras.

2. La estética debe ser reformada prohibiendo la practica de generalizar
intuiciones obtenidas de la experiencia de obras de arte particulares y luego
esperar que esas generalizaciones funcionen como reglas en argumentos
estéticos.

3. La estética debe ser reformada reconociendo que el arte no admite
propiedades esenciales.®

Es caracteristico de estos autores su rechazo a la estética idealista
(particularmente representada en la obra de Benedetto Croce y R. G. Collingwood)
por considerarla una estética metafisica, es decir, una estética que utiliza un
lenguaje pretencioso y vacio. Terminar con la dreariness® (monotonia, apatia,
desgano) de la estética exige reparar en el uso del lenguaje estético y dejar de
utilizarlo en forma acritica. Y, principalmente, hay que abandonar los intentos de
dar una definicion del arte. En este sentido, Paul Ziff enfatiza:
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¢Qué estd haciendo un esteta cuando ofrece una Unica definicién de obra de arte?
Deberia estar claro que no esta describiendo el uso real de la expresion. [...] Esta
expresion es y ha sido usada de muchas maneras. Ninguna definicion puede reflejar
este maltiple y variado uso. Por el contrario, el esteta estd describiendo uno de los
usos, tal vez nuevo, de la locucion “obra de arte”, el cual, ya sea implicita o
explicitamente, él sostiene como el uso mas razonable.”

El texto mas representativo de esta “primera generacion™ de la estética
analitica es probablemente “The Role of Theory in Aesthetics” de Morris Weitz. A
continuacion me detendré en algunas de sus afirmaciones para entender las
diferencias pero también las continuidades que la teoria institucional plantea
respecto al programa originario de la estética analitica. El texto comienza con una
declaracion de su propdésito: Weitz afirma que el intento de descubrir las
condiciones necesarias y suficientes del arte es I6gicamente inalcanzable.

La teoria estética es un intento légicamente vano de definir lo que no puede ser
definido, de establecer las propiedades necesarias y suficientes de lo que no tiene
propiedades necesarias y suficientes, de concebir el concepto de arte como cerrado
cuando su propio uso revela y demanda su apertura.®

La pregunta por la naturaleza del arte debe ser reemplazada por un intento
de elucidar el uso concreto del concepto de arte para poder dar una descripcion
légica del real funcionamiento del concepto y de las condiciones en las que lo
usamos. Nuestro concepto de arte da cuenta de una practica del arte que esta
siempre abierta a la posibilidad del cambio, de la novedad, de la extensién a otros
casos. Asi, Weitz postula su “argumento del concepto abierto™:

“Arte” es un concepto abierto. Nuevas condiciones (casos) han aparecido
constantemente e indudablemente van a seguir apareciendo constantemente; van a
emerger nuevas formas de arte, nuevos movimientos, que van a demandar decisiones
de parte de aquellos interesados, usualmente criticos profesionales, respecto a si el
concepto debe ser extendido o no. [...] EIl mismo caracter expansivo, aventurero, del
arte, sus siempre presentes cambios y creaciones novedosas hacen légicamente
imposible garantizar cualquier conjunto de propiedades definitorias.*

A diferencia de un concepto cerrado, que establece condiciones de
aplicacién necesarias y suficientes, un concepto abierto permite que sus condiciones
de aplicacion sean enmendables y corregibles. Las teorias estéticas intentan cerrar
el concepto del arte en tension con una practica artistica que permanentemente lo
re-abre. Sin embargo, el argumento de Weitz no es inductivo sino I6gico: las teorias
fracasan porgue conciben el arte como concepto cerrado. Noél Carroll'! acierta al
sefialar que se trata de una reductio ad absurdum en siete pasos:

1. El arte puede ser expansivo.
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2. Por lo tanto, el arte debe ser abierto a la permanente posibilidad del cambio
radical, la expansion y la novedad.

3. Si algo es arte, entonces debe estar abierto a la permanente posibilidad del
cambio radical, la expansion y la novedad.

4. Si algo es abierto a la permanente posibilidad del cambio radical, la
extension y la novedad, entonces no puede ser definido.

5. Supongamos que el arte puede ser definido.

6. Luego, arte no es un concepto abierto a la permanente posibilidad del
cambio radical, la expansién y la novedad.

7. Por lo tanto, el arte no es arte.

Weitz muestra cémo sostener 5 lleva a la conclusién absurda de 7. No es
I6gicamente posible enunciar una definicion esencial del arte.

Ahora bien, aunque estos primeros autores analiticos son marcadamente
anti-esencialistas, no por ello hay que creer que se trata de una postura escéptica
respecto a la posibilidad de identificar el arte. La estética analitica no pierde de vista
el problema al que los intentos esencialistas buscaban dar solucién, simplemente
consideran gque no es necesaria una definicion para hacer posible la identificacién
del arte.

En este sentido, Weitz observa que los argumentos sobre el estatus de una
obra de arte generalmente no proceden con definiciones, sino con ejemplos y
reflexiones a partir de los ejemplos. Esto lo lleva a recurrir al concepto
wittgensteiniano de Familienahnlichkeiten (parecidos de familia) enunciado en el
867 de sus Philosophische Untersuchungen. En el marco de su explicacion del
concepto abierto “juego”, Wittgenstein introduce esta nocion para responder a la
pregunta: “;qué hay comun a todos los juegos?”

...si los miras no veras por cierto algo en comun a todos, sino que veras semejanzas,
parentescos y por cierto toda una serie de ellos. [...] Vemos una complicada red de
parecidos [Netz von Ahnlichkeiten] que se superponen y entrecruzan. Parecidos a
gran escala y detalle. No puedo caracterizar mejor esos parecidos que con la

expresion “parecidos de familia”.*?

13 ER]

El concepto de “arte” es similar al concepto de “juego”. Ambos son
conceptos de “textura abierta” para los cuales no es posible encontrar propiedades
necesarias y suficientes, sino mas bien, una “red de parecidos” que actuan como
“parecidos de familia”. Puedo buscar algun caso paradigmatico y enumerar algunas
condiciones para la aplicacién correcta del concepto de arte o de juego, pero no
puedo dar una lista exhaustiva de ellas porque siempre esta la posibilidad de que
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aparezca una nueva. El método de los “parecidos de familia” se amolda bien al
argumento del concepto abierto. Mientras que las propiedades esenciales se
muestran inaprehensibles, los “parecidos” son algo a lo que tenemos acceso. Esto
permite la identificacion sin necesidad de postular condiciones necesarias o
suficientes.

Entre las objeciones planteadas a este planteo neo-wittgensteiniano, se
destacan las enunciadas por Carroll. En primer término, este autor advierte que
“arte” no es usado univocamente en el argumento de Weitz: un sentido refiere a la
practica y otro a la obra de arte. Lo que esta abierto al permanente cambio es la
practica del arte, pero esto no es incompatible con un concepto cerrado de arte en el
sentido de “obra de arte”, pues son dos planos distintos. Es decir, “concedamos que
la préctica del arte es abierta a la permanente posibilidad del cambio radical, la
expansion y la innovacion. ;Qué tiene esto que ver con las condiciones requeridas
para el estatus de obra de arte?”.:3

Asimismo, aln si las obras de arte tuvieran propiedades definitorias, esto
no excluiria l6gicamente la invencion de obras de arte nuevas que instanciarian
estas propiedades de maneras novedosas e inesperadas. Esto lleva a Carroll a
concluir que:

1. Las condiciones necesarias y suficientes no son incompatibles con la
expansion e innovacion.

2. La apertura del concepto de arte no puede ser absoluta: no cualquier cosa,
en cualquier momento y por cualquier motivo, puede ser arte.

Y en este ultimo punto, Carroll se pregunta si el método de los “parecidos
de familia” explica realmente cémo discriminamos entre arte y no arte. La
utilizacién de este concepto hecha por los neowittgensteinianos es bastante vaga y
amplia. El acento esté4 puesto simplemente en los “parecidos”. En este sentido, todo
puede parecerse a todo en algun aspecto. Asi, el método de los “parecidos de
familia” produce el efecto here-comes-everything que toda filosofia del arte busca
evitar. El modelo de “parecidos de familia” no puede escapar al siguiente dilema: o
utiliza un concepto de semejanza amplio y obtiene como resultado que todo es arte;
0 restringe la semejanza reintroduciendo algun tipo de condicién necesaria 0
suficiente.

2. LA TEORIA INSTITUCIONAL

Este es el escenario en el que aparece la teoria institucional del arte. En la
década del sesenta, el dilema de la teoria neowittgensteiniana comenz6 a hacerse
mas evidente. El primero en notarlo fue Maurice Mandelbaum en su “Family
Resemblances and Generalizations concerning the Arts” en 1965. La utilizacion que



TABANO 14 - 2018 LA VIGENCIA DE LA TEORIA INSTITUCIONAL DEL ARTE... (27-46) 33

hacen los neo-wittgensteinianos de los “parecidos de familia” termina por
reducirlos a meros “parecidos”. Los “parecidos de familia” son mas que meras
semejanzas porque estan regidos por la condicion necesaria de participar de la
misma raiz genética. ‘“Primero caracterizamos la relacion de familia en términos de
lazos genéticos y luego observamos hasta que punto quienes estan relacionados asi
se parecen entre si”.** Asi, los “parecidos de familia” son aquellas propiedades no
exhibidas pero determinantes que conviven con las propiedades exhibidas que son

los simples “parecidos”.*

La objecion de Mandelbaum es crucial para entender dos aspectos
fundamentales que retomara la teoria institucional del arte:

1. La identificacion del estatus de arte puede descansar en una propiedad no
exhibida.

2. Hay que reparar el momento de la génesis para identificar el estatus del
arte. Claro esta que para la teoria institucional esta génesis sera social.

En julio de 1969, George T. Dickie publica “Defining Art”, un pequefio
articulo con el que nace la teoria institucional del arte propiamente dicha. El
articulo comienza con una toma de posicion respecto al debate sobre la posibilidad
de definir el arte. Dickie se alinea con Margolis y Mandelbaum, rescatando dos
ideas que considera fundamentales:

1. La artefactualidad es una condicion necesaria para la obra de arte.

2. Las “propiedades no exhibidas” mandelbaumianas son importantes para
una definicion de obra de arte.

Respecto del primer punto, Dickie sostiene que Weitz se equivoca al
descartar la artefactualidad basandose en declaraciones como la siguiente: “Este
madero es una bonita escultura”. Weitz confunde el uso evaluativo con el uso
descriptivo. Esta locucién tiene un caracter evaluativo, pero no descriptivo. Dickie
afirma que el uso descriptivo de “obra de arte” se aplica a objetos que pertenecen a
cierta categoria de artefactos, mientras que el uso evaluativo puede aplicarse tanto a
artefactos como a no artefactos.

Dickie encuentra en la artefactualidad una condicién necesaria del arte: el
genus del arte, y emprende la blsqueda de la differentia asumiendo que debe
tratarse de una propiedad no exhibida. Dickie asevera que esta segunda condicion
tiene que ser una propiedad social, relacional, y cita en su favor el articulo de
Arthur C. Danto “The Artworld”: “«Ver algo como arte requiere algo que el ojo no
puede desvelar'® —una atmésfera de teoria artistica, un conocimiento de historia
del arte: un mundo del arte». Lo que el ojo no puede revelar es una compleja
caracteristica no exhibida de los artefactos en cuestion”.*” A reglon seguido, Dickie
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propone su primera definicion'® de obra de arte: “Una obra de arte en un sentido
descriptivo es (1) un artefacto (2) sobre el que alguna sociedad o algun subgrupo de

una sociedad ha conferido el estatus de candidato para la apreciacion”.*?

Dickie considera necesario hacer dos aclaraciones. La primera es relativa a
la “candidatura para la apreciacion”. Dickie sefiala que su definicién no exige la
efectiva apreciacion, sino que alcanza con que el artefacto sea candidato a la
apreciacion. Asimismo, tampoco es necesario que todo aspecto del artefacto sea
candidato a la apreciacion.

La segunda aclaracion se refiere al acto de “conferir el estatus”. No hay que
imaginar que se trata de algin tipo de ceremonia. El estatus puede ser conferido
simplemente por una sola persona que trate al artefacto como candidato a la
apreciacion, usualmente es el propio artista, pero podria ser otra persona.

Luego de estas indicaciones, Dickie formula cuatro posibles preguntas:

1. Laprimeraes: ;a qué tipo de apreciacion se refiere? Dickie responde que el
tipo de apreciacion es la caracteristica de nuestras experiencias de pinturas,
poesias, novelas, etc. Este es también el motivo por el que la apreciacion,
por ser demasiado amplia, no sirve para restringir la subclase de artefactos
que son obras de arte, y por eso es necesario el acto de “conferir el estatus
de candidato”.

2. La segunda pregunta es: “;Cudl es la diferencia entre «exponer» y
«conferir el estatus de candidato»?”.?% La simple exposicién no alcanza. Si
un vendedor de plomeria expone un urinario, éste no se convierte en obra
de arte. Esto es asi, porque el plomero no esta investido con la autoridad de
pertenecer al “mundo del arte”. El acto de Duchamp tiene lugar en el marco
de una institucion con ciertas caracteristicas.

3. La tercera pregunta es: “;Por qué los objetos naturales como un madero no
pueden convertirse en obras de arte?”.?! Dickie responde que es posible
gue un objeto natural se convierta en arte si éste adquiere la artefactualidad.
En ese mismo acto, también adquirird su estatus de candidato a la
apreciacion. Por ejemplo, puedo convertir un madero en una obra de arte si
lo recojo y lo cuelgo en la pared de mi casa. En este caso, se solapan la
artefactualidad con el acto de conferir el estatus.

4. La dltima pregunta es: ;cémo debemos considerar una obra hecha por un
chimpancé??? Dickie contesta que todo depende de lo que se haga con la
pintura. Si ésta es exhibida en un Museo de Historia Natural, no sera arte,
pero si es expuesta en un Instituto de Arte, puede ser arte. Nuevamente, el
estatus de arte depende del contexto institucional.
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Dickie concluye su articulo con una enumeracion de cinco diferencias entre
su definicion y las definiciones tradicionales:

1. Su definicién no intenta deslizar una concepcion de “buen” arte en la
definicion de arte.

2. Su definicién no esta “sobrecargada” en el sentido sefialado por Margolis,
pues no recurre a elementos innecesarios.

Su definicidn no contiene mandatos para una teoria metafisica no empirica.

4. Su definicidn es lo suficientemente amplia como para que aquellas cosas
generalmente reconocidas como arte tengan lugar en ella sin restricciones.

5. Su definicion tiene en cuenta las practicas concretas del mundo del arte
presente y pasado.

Esta es la primera formulacién de la teoria institucional del arte. Como
puede observarse, implica una importante ruptura con el programa de la “primera
generacion” de la estética analitica. En palabras de Dickie:

Puede que no haya ninguna esencia platonica que fije y defina el “arte” y que pueda
ser descubierta por la reflexion o la intuicién filoséficas, pero esto no significa que
no podamos descubrir condiciones necesarias y suficientes del arte por medio de una
atencién cuidadosa esas actividades humanas que son las artes. La teoria institucional
es un intento de formular tales condiciones para el arte.®

Sin embargo, ¢la ruptura es tal? El texto de Dickie parece ajustarse a los
puntos del programa sugeridos por Silvers. Si bien la teoria institucional reconoce la
posibilidad de encontrar condiciones necesarias y suficientes del arte, su postura es
contraria a admitir propiedades esenciales (pto. 3). Respecto al punto 1, no puede
decirse que Dickie no busque reemplazar cualquier oscuridad metafisica con ideas
claras, como él mismo expresamente manifiesta: su definicién evita ser
“sobrecargada”. En relacion al punto 2, estd menos claro que la teoria institucional
no esté incurriendo en esas generalizaciones obtenidas de la experiencia de obras de
arte particulares haciéndolas funcionar como reglas en argumentos estéticos. En
este sentido, el propio Danto admite:

El [envase de la caja Brillo] de Warhol fue creado para un mundo artistico en
disposicion de apreciarlo, con arreglo a la formulacion de George Dickie en su
Teoria Institucional. [...] En honor a la verdad del arte y de la historia, en los sesenta
no habia un Mundo del Arte, sino una serie de grupos de artistas y criticos
solapandose entre si, que en muchos casos estaba dispuesto a proclamar que lo que
hacian los otros no era arte en absoluto.?

Segun Danto, la teoria de Dickie parece describir adecuadamente como se
conferia el estatus de arte en la década del sesenta. La pregunta es si esta practica



36 JORGE LUIS ROGGERO (27-46) TABANO 14 - 2018

propia de un momento historico es reveladora o no de condiciones necesarias y
suficientes aplicables a toda la historia del arte.?®> Retomaré esta cuestion, pero antes
conviene hacer un repaso de las reformulaciones de la teoria que Dickie ha
propuesto a lo largo de los afios. Esto nos permitird advertir que en todas permanece
el nacleo de la aproximacion institucional al arte: “la idea de que las obras de arte
son arte como resultado de la posicién que ocupan dentro de un marco o contexto
institucional”.?8

En 1971, Dickie publica Aesthetics: an introduction, alli ofrece la siguiente
definicion: “Una obra de arte en sentido clasificatorio es (1) un artefacto (2) al que
alguna persona o personas actuando en nombre de cierta institucion (el mundo del
arte) le ha conferido el estatus de candidato a la apreciacion”.?” La nueva definicion
explicita algunas de las aclaraciones que ya figuraban en “Defining art”.

En 1974, con la edicion de Art and the Aesthetic, Dickie ofrece una tercera
version de su definicién: “Una obra de arte en sentido clasificatorio es (1) un
artefacto y (2) un conjunto de aspectos sobre los cuales se ha conferido el estatus de
ser candidato para la apreciacion por alguna persona o0 personas que actlan en
nombre de una cierta institucion social (el mundo del arte)”.?® Esta nueva version
tampoco introduce cambios sustanciales.

Finalmente, en 1984, producto de la numerosas criticas recibidas, Dickie
complejiza su teoria presentandola como un conjunto de cinco definiciones que
forman el “circulo «no vicioso» del arte”:

Un artista es una persona que participa con entendimiento de la elaboracién de una
obra de arte.

Una obra de arte es un artefacto de un tipo creado para ser presentado a un publico
del mundo del arte.

Un publico es un conjunto de personas cuyos miembros estan hasta cierto punto
preparados para comprender un objeto que les es presentado.

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

Un sistema del mundo del arte es un marco para la presentacion de una obra de arte
por parte de un artista a un ptblico del mundo del arte.?®

Dickie entiende que este conjunto de definiciones da cuenta de la
“naturaleza flexional” del arte, una naturaleza cuyos elementos se co-implican, se
presupone y se apoyan mutuamente. De esta manera, Dickie asume de manera
explicita la circularidad de su teoria; una circularidad que no es “viciosa”, sino
“informativa”. Una definicién puede ser circular y, sin embargo, ser de utilidad
porque nos provee de informacion. La “naturaleza flexional” del arte hace que las
definiciones de sus conceptos sean circulares. “Lo que realmente tratan de hacer las
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definiciones filosoficas de «obra de arte» es, pues, clarificarnos de un modo auto-

conciente y explicito lo que en algin sentido ya sabemos”.*

Las definiciones de la teoria institucional son circulares, pero informan
respecto a la naturaleza social del arte. ;Es esto suficiente? ;| No esta en lo correcto
Gerard Vilar cuando sostiene que la teoria institucional es verdadera pero en un
sentido trivial?3! ;Cudl es la especificidad del marco institucional indicado que la
distingue de otros productos culturales?

3. EL MUNDO DEL ARTE

En 1964, Danto publica su famoso articulo: “The artworld”. Este texto
inaugura, junto con el posterior “Defining art”, de Dickie, lo que Francisca Pérez
Carrefio llama “las teorias socioldgicas del arte dentro de la tradicion analitica™.%?
Dickie ha reconocido en numerosas oportunidades su deuda con Danto.3® El
concepto de “mundo del arte” es expresamente adoptado por Dickie. No obstante,
es importante destacar que nunca fue utilizado en el mismo sentido que le da Danto.
En palabras de Dickie:

Ambas visiones usan la expresion “el mundo del arte”, pero con ella se quieren decir
cosas muy diferentes. Lo que es comun a la tesis de Danto y a la teoria institucional
es la aseveracion de que las obras de arte estan enredadas en un marco o contexto
esencial de una considerable “densidad”. Ambas teorias especifican ricos contextos,
pero difieren ampliamente en la naturaleza del contexto.

A continuacion, examinaré en detalle la nocién de Danto del “mundo del
arte” y su opinidn respecto a la apropiacion de este concepto por parte de Dickie. El
articulo “The artworld” estd estructurado en cinco partes. La primera consiste en
una introduccién en la que Danto formula una fuerte critica a la teoria platénica de
la imitacion. Su objetivo es presentar ciertas afirmaciones de la “primera
generacion” de la estética analitica como deudoras de la teoria de la imitacion.
Danto cita a uno de los autores neo-wittgensteinianos mas representativos: William
E. Kennick. Dice Kennick: “Podemos separar esos objetos que son obras de arte de
los que no lo son porque sabemos castellano [english]; esto es, sabemos cdmo usar
correctamente la palabra «arte» y aplicar la expresion «obra de arte»”.% La cita es
una alusion a Wittgenstein. En el §381 de las Philosophische Untersuchungen,
Wittgenstein responde a la pregunta: “;como reconozco que este color es rojo?”
afirmando que una respuesta seria: “he aprendido castellano [Deutsch]”. Tiglhman
ha formulado una llcida observacion a este argumento. Wittgenstein no se esta
refiriendo a la ubicuidad de nuestro conocimiento de los colores sino, mas bien, a
que no es posible trazar diferencias descriptibles entre los colores. No hay nada en
el color rojo que lo diferencie del azul como si hay algo en un insecto que lo
diferencia de otro.
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El arte es mas bien como la entomologia que como los colores, y no basta siempre
con ser un hablante nativo para identificar algo como obra de arte. El arte es un
fendmeno cultural notablemente complejo —y existen grados variables de pericia y
de especializacion en nuestro trato con él que conecta con nuestra aportacion de
razones y nuestra especificacion de diferencias reales.®

Para Danto, Kennick pone en evidencia las implicancias del abandono de la
teoria en la estética. El hecho de que la pregunta “;qué es arte?” pierda su sentido,
deja sin una respuesta satisfactoria al problema de la identificacion de la obra de
arte. Kennick traza un paralelo con la reflexion agustiniana del tiempo:

Sabemos que es el arte cuando nadie nos pregunta que es; esto es sabemos muy bien
coémo usar la palabra “arte” y la expresion “obra de arte” correctamente. Y cuando
alguien nos pregunta qué es el arte, no lo sabemos; esto es, no podemos producir una
simple formula, o una compleja, que vaya a exhibir pulcramente la l6gica de esta
palabra y esta expresion. Es la compulsion a reducir la complejidad de los conceptos
estéticos a simplicidad, pulcritud y orden lo que lleva a los estetas al primer error:
preguntar qué es el arte y esperar encontrar una respuesta como la que podemos dar a
la pregunta: “;qué es el helio?”.¥’

Segun Danto, Kennick desconoce la perplejidad en que se encuentra el
hombre contemporaneo frente al arte. Por el contrario, Danto sostiene que en la
actualidad la teoria es indispensable para advertir que uno se encuentra en el terreno
del arte. En este sentido, la teoria cumple dos funciones:

1. Epistemoldgica: las teorias del arte nos ayudan a distinguir las obras de arte
de los meros objetos.

2. Ontoldgica: las teorias artisticas hacen posible el arte.

En la segunda parte, Danto sostiene que la pintura post-impresionista puso
en jaque a la teoria imitativa del arte. Los nuevos movimientos artisticos exigian
una reforma teérica de considerables proporciones. En una batalla ontoldgica por
demostrar que el arte no es simple imitacion, nace la “teoria real del arte”. “Por
medio de la teoria, las obras de arte reingresaban al conjunto de cosas que la teoria
socratica habia buscado expulsar: aunque no mas reales que las fabricadas por los
carpinteros, eran, por lo menos, no menos reales”.*

Este reconocimiento ontolégico introducia el problema de cdmo evitar las
confusiones entre un objeto real y una obra de arte. En la tercera parte del articulo,
Danto propone su explicacion del “es” de la identificacion artistica. No hay que
confundir el objeto real que puede ser una parte de la obra de arte con la obra de
arte misma. Danto introduce un personaje imaginario: Testaruda, que afirma frente
a una pintura que todo lo que ve es pintura. Testaruda no esta aplicando el “es” de
la identificacion artistica y, por este motivo, fracasa en constituir el objeto en obra
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de arte. Sin embargo, no hay que confundir la declaracion de Testaruda con la de un
pintor abstracto que busca afirmar la “fisicalidad” de su pintura en un ambiente
tedrico e historico particular. Su afirmacion: “Esto es pintura blanca y negra y nada
mas” utiliza el “es” de la identificacion artistica, pues “ver algo como arte requiere
algo que el ojo no puede desvelar —una atmoésfera de teoria artistica, un
conocimiento de historia del arte: un mundo del arte”.*

La cuarta parte presenta el ya célebre argumento de los indiscernibles con
el caso de las Brillo boxes de Andy Warhol. Danto se pregunta porqué las cajas de
Warhol son arte y no lo son las cajas de Brillo que estan en el supermercado. La
respuesta es la misma que ya habia dado: “Lo que finalmente hace la diferencia
entre una caja de Brillo y la obra de arte que consiste en una caja de Brillo es una
cierta teoria del arte”.*

En la parte final, Danto ofrece su “matriz de estilo” para el arte. Cada teoria
presenta pares de predicados relevantes para el arte. Danto sostiene que es
condicion necesaria de una obra de arte que al menos un par de predicados
relevantes sea razonablemente aplicable a la obra. Asimismo, s6lo un predicado del
par sera aplicable a una obra de arte particular. La innovacion en el arte consiste en
agregar predicados relevantes a la matriz.

Esta esquematizacion del texto nos permite ver que la nocion de “mundo
del arte” es vagamente caracterizada como cierta “atmodsfera tedrica” enraizada en
la historia del arte. La descripcion es un poco exigua, pero quizas esté diciendo mas
de lo que parece a simple vista. En 1990, Danto formul6 algunas aclaraciones en su
“The art world revisited: comedies of similarity”. Este articulo fue publicado en
Beyond the Brillo Box. The Visual Arts in Post-Historical Perspective. En la
introduccion de este libro, Danto se refiere a esa “atmoésfera tedrica” como: “una
atmésfera conceptual, un discurso de razones, compartido con los artistas y con

otros individuos que forman parte del mundo del arte”.**

Danto quiere dejar en claro que la teoria involucrada en la decision sobre el
estatus artistico de un objeto, consiste en un tener razones para tomar esa decision.
Y estas razones se fundan en tener “un conocimiento de con que otras obras es
compatible una obra dada, el conocimiento de que otras obras la hacen posible”.#?
Danto cita la pregunta de Wollheim: “;Tienen o no tienen que tener razones los
representantes del mundo del arte para hacer lo que hacen?”.%% La respuesta es que
el “mundo del arte” es un “mundo de razones”. Ser miembro del “mundo del arte”
es haber aprendido qué significa participar en el “discurso de razones” de una
cultura. No hay fiat alguno. Aun cuando pueda haber existido cierto fiat por parte
de Warhol respecto a sus Brillo boxes, el “discurso de razones” del mundo del arte
estaba historicamente preparado para aceptar la obra de Warhol en el canon del arte.
“Lo que es pasado por alto —explica Danto— es que el discurso de razones es lo
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que confiere el estatus de arte sobre lo que de otra manera serian meras cosas, Yy que
el discurso del razones es el mundo del arte interpretado institucionalmente™.**

Danto admite en este texto que su teoria es un tipo de teoria institucional
pero aclara que su nocion de “mundo del arte” es radicalmente opuesta a la de
Dickie porque las decisiones del “mundo del arte” de Danto requieren razones. El
“mundo del arte” de Dickie, segin lo entiende Danto, es una suerte de cuerpo de
expertos que confiere el estatus de arte sobre algo mediante una declaracion, un fiat,
que lo convierte en arte. La teoria de Danto es cognitivista: frente a una obra de arte
se requiere un conocimiento de su relacion con la historia y la teoria, para
entenderla como tal.*® La teoria de Dickie no contiene este aspecto cognitivista.
Danto encuentra cierto paralelo de la teoria de Dickie con el “emotivismo ético”
positivista que circunscribia el lenguaje moral al ambito de las emociones. La
diferencia esta en que Dickie deriva a la sociologia lo que los positivistas derivaban
a la psicologia. Segin Danto, la teoria de Dickie no explica como funciona su
mundo del arte. Deja sin respuesta preguntas relevantes: ;cémo se adquiere la
membresia del mundo del arte? ; Quiénes mandan? ;Por qué actian como actlan?

En este punto cabe sefialar que si bien las “razones” alegadas por Danto son
suficientes para evitar la arbitrariedad del fiat, no parecen suficientes para escapar a
los caprichos del mercado.

4. EL CIRCULO DEL ARTE

Si bien la caracterizacion del “mundo del arte” de Dickie hecha por Danto
parece acertada respecto a las primeras formulaciones de la teoria institucional, no
hay que olvidar que la reformulacién definitiva es publicada en 1984 en The Art
Circle. Alli Dickie sostiene:

En la nueva version, es el trabajo hecho al crear un objeto sobre el trasfondo del
mundo del arte el que constituye ese objeto en obra de arte. En consecuencia, no hay
necesidad de ningin tipo de concesién de estatus, sea de candidato para la
apreciacion o de artefactualidad. El Unico tipo de estatus previsto por la teoria es
ahora el estatus de ser arte, que se logra por el uso creativo de un medio.*®

En este sentido, el “mundo del arte” de Dickie no se comporta
arbitrariamente. Aqui tampoco hay fiat. La ausencia de teorias como condicién para
la existencia del arte no significa que no haya condiciones, ni motivos, para la
admision de un objeto en el mundo del arte. Siguiendo la sugerencia de Danto,
Dickie incorpora en esta version el caracter histéricamente determinado del artista y
el publico. Adquirir el estatus de arte implica un “trabajo sobre un medio” “en un
marco complejo en el que el artista cumple un papel cultural histéricamente

desarrollado para un piblico mas o menos preparado”.*’
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Con la idea de “trabajo sobre un medio”, Dickie adhiere a la critica de
humptydumptismo que Tilghman dirige al arte conceptual. Hay una diferencia entre
la Fuente de Duchamp y la obra conceptual de Robert Barry que consiste en la
simple enunciacion de que ella esta compuesta por: “todas las cosas que conozco,
pero en las cuales no estoy pensando en este momento: 1.36 de la tarde, 15 de junio
de 1969, New York”.#¢ Como Humpty Dumpty, Barry da el significado que él
quiere a la palabra “arte”. Su obra es “arte” simplemente porque él asi lo quiere. En
el caso de Duchamp todavia se puede considerar que hay un “trabajo sobre un
medio”, aunque éste no consista en una habilidad aplicada. La Fuente de Duchamp
es similar al ejemplo del madero: en ambos casos se da algin tipo de “hacer”
humano sobre un objeto fisico, aunque ese “hacer” se limite a cambiar de lugar el
objeto y exhibirlo a un “mundo del arte”. En el caso de Barry no hay objeto fisico y,
esto implica la imposibilidad de un “hacer”, en el sentido en que Dickie lo entiende:
“la accion de Duchamp es un acto de hacer, mientras que la de Barry es sdlo un acto
de sefialar algo. El espacio que divide ambas acciones marca la diferencia entre
hacer arte y s6lo decir que uno esta haciendo arte”.*® Dickie concluye que el simple
referirse a algo con cierta intencion no puede ser condicion suficiente para crear una
obra de arte.

En esta version definitiva, Dickie presenta pues al “mundo del arte” como
aquel trasfondo social en el que el arte tiene lugar. El arte es esencialmente
institucional. El artista no puede retirarse de la institucion del arte, porque la lleva
consigo. “El arte no puede existir en el vacio acontextual [...] debe existir en una
matriz cultural, como el producto de alguien que desempefia un rol cultural”. Hay
un marco minimo que permanece en la creacion del arte, en cualquier circunstancia.
Ese marco minimo tiene que ver con la inscripcion del artista en una cultura
histéricamente desarrollada y con el hecho de que siempre se presupone un publico.

Dickie coincide con Danto en que no es posible un “arte por naturaleza”:
“Que algo sea una obra de arte depende de un conjunto de razones, y nada es
realmente una obra de arte fuera del sistema de razones que le da ese estatus: las
obras de arte no son tales por naturaleza. Una rosa es una rosa cualquiera que sea su
nombre, pero una obra de arte no”.% La diferencia entre ambos pasa por el tipo de
“razones” que hacen del arte un producto socio-cultural. Y nuevamente, entonces,
cabe preguntarse si hay razones suficientemente validas en el “mundo del arte”
actual.

S. ACIERTOS Y RETROCESOS. LA PROPUESTA DE TIMOTHY BINKLEY

La version definitiva de la teoria institucional representa tanto un avance
como un retroceso. La explicita asuncion de la circularidad y la formulacion de una
serie de definiciones imbricadas entre si es un gran acierto. Considero que Dickie
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nos “informa” sobre un aspecto de la naturaleza del arte que generalmente se pierde
de vista y en este sentido no creo que sea trivial. Ciertamente, el caréacter de practica
social del arte exige una estrategia de aproximacién mas cercana a una elucidacion
(“de algo que en alglin sentido ya sabemos™) que a una estricta teorizacion. Dickie
advierte que este es el camino, mas alld de los defectos puntuales que puedan
encontrarse en su propuesta concreta. Otro acierto es el nuevo énfasis puesto en el
caracter historico de la institucion arte y en la concepcion del arte como una
practica que ha emergido en y a través del tiempo en un desarrollo histérico.

Sin embargo, en otros aspectos, la version definitiva implica un retroceso.
Un primer “retroceso” de la version definitiva es la restriccion de la categoria de
artefacto por medio de la idea de “trabajo sobre un medio”. La artefactualidad era
una acertada manera de salvaguardar el caracter intencional del arte, pero debia
restringirse a esta funcion minima y no tender a convertirse en una afirmacion de la
necesidad de un objeto fisico. En este punto, la teoria de Danto se adecua mejor a
las exigencias del arte contemporaneo ya que entiende la obra de arte como un
objeto no fisico. En alusion directa a la teoria de Dickie, Danto declara: “Con la
llegada del arte conceptual a finales de la década [del sesenta], dejo de ser necesaria
la existencia de un objeto material (;un artefacto?), como tampoco fue necesario
que, en caso de que hubiera, éste hubiera sido realizado por el artista”.5* Ahora
bien, como ha sefialado Diarmuid Costello,? si bien Danto ha demostrado que las
propiedades materiales de una obra no son condicion suficiente, esto no implica que
no sean necesarias. Aunque también puede replicarse a Costello que éstas s6lo son
necesarias para cierto tipo de arte. En este sentido, comparto la opinién de Maria
José Alcaraz Ledn®® respecto a cierto prejuicio filoséfico presente en estos autores
que los lleva a intentar subsumir todas las artes bajo un Gnico principio.

Un segundo “retroceso” es el abandono de la idea de “concesion de
estatus”. Si bien Beardsley® tiene razén en que la eleccién de ciertos términos no es
la mas adecuada, la idea de “concesion de estatus” permite destacar la ausencia de
caracteristicas esenciales en el arte. Timothy Binkley en “Deciding about art”
propone reemplazar la nocion de “concesion de estatus” por la de “especificacion”.
La intencion de Binkley no es la de dar una definicién, sino mas bien una
descripcion del “estado actual de las instituciones artisticas”. En este sentido, afirma
respecto al arte conceptual:

No sé qué decir excepto que estan hechas (creadas, realizadas o lo que sea) por gente
considerada artista, son tratadas por los criticos como arte, se habla de ellas en libros
y revistas que tienen que ver con el arte, son exhibidas en galerias de arte o
vinculadas con ellas de otros modos, etcétera. El arte conceptual, como todo arte, esta
situado dentro de una tradicién cultural a partir de la cual se ha desarrollado.*®
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Esto conduce a extremar el sentido de la teoria institucional. “Para crear
una obra de arte solamente es necesario especificar qué es la obra de arte. [...] El
éxito de especificar no es una cuestion de si eres un artista, sino mas bien de si
conoces Y puedes usar convenciones especificadoras existentes o puedes establecer
otras nuevas”.%® Binkley elimina el requisito de la artefactualidad y enfatiza el
componente social de la teoria. Mas alla de que la propuesta de Binkley sea 0 no
convincente, exhibe una mayor coherencia que la de Dickie. La busqueda de una
condicion independiente al caracter social y previa a la interaccion institucional
dada en la concesion del estatus encierra una fuerte contradiccion. El
antiesencialismo de Dickie es incompatible con su afirmacién de la artefactualidad.

CONSIDERACIONES FINALES

Este recorrido por algunos de los textos mas significativos de la teoria
institucional nos permite tener una mirada mas amplia respecto de la pertinencia de
este enfoque en el marco de los problemas artisticos del siglo XX. Ciertamente, el
arte contemporaneo, tanto el “arte posthistorico” —segun la expresion de Danto—,
aparecido después del pop-art, como las vanguardias modernistas, invitan mas que
ninguna otra expresion artistica historica a reformular la pregunta filosofica “;qué
es el arte?”. La teoria institucional del arte es un serio intento de dar cuenta del arte
contempordneo y creo que ofrece Utiles herramientas para explicar aspectos
relevantes de éste. Es absolutamente cierto que el arte es un fenémeno social. Esto
es aplicable a toda la historia del arte: el arte siempre ha sido una practica social que
se compone tanto del momento de la creacién como del de la recepcidn, y la obra de
arte ha estado siempre determinada por un marco institucional minimo.

En la actualidad, ese marco institucional opera del modo complejo en que
es descripto por Dickie, Danto y Binkley. No se da la arbitrariedad de un fiat,
porque toda nueva obra de arte debe poder dialogar con el contexto histérico y con
las convenciones existentes para poder ser aceptada por el “mundo del arte”. El
problema es que la teoria institucional celebra el nuevo estatuto del arte
posthistérico como finalmente auténomo, esto es, emancipado de la historia y la
politica. Esta aclamada nueva libertad que se manifiesta en la pluralidad
“democratica” del arte, sancionada por las autoridades que componen el “mundo
del arte”, esconde bajo el mito de la autonomia, una dependencia absoluta respecto
de la l6gica del mercado y el consumismo, que determina en buena medida el
contenido de esas convenciones existentes.

Y, sin embargo, ¢no es asi como se comporta el arte en la actualidad? ¢ No
es esta la mejor descripcién? Es mas, ¢no sigue siendo esta la mejor lectura aun
cuando la problematica politica esta instalada como el tema principal de la obra de
muchos artistas consagrados, como pudo observarse en la Gltima documenta?®’ Esta
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es precisamente la vigencia de la teoria institucional del arte como diagndstico. Es
necesario volver a preguntarse “;qué es el arte?”, para lograr advertir la
imposibilidad de su autonomia y su relacidén constitutiva con la historia y la politica,
pero sin ignorar el modo en que efectivamente opera en nuestro tiempo. Por este
motivo son fundamentales los debates en torno a la relacion entre arte y politica,
tales como el de Nicolas Bourriaud y Jacques Ranciére respecto de la dimension
politica de la estética relacional y de la estética disensual.® No hay un afuera del
“mundo del arte”, pero ese “mundo del arte” puede y debe transformarse.
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