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Resumen

Este articulo reflexiona sobre la paraddjica situacién que se genera en las diferentes
formas de evaluacién del arte contemporaneo ante la ausencia de una teoria que
fundamente los criterios orientadores. Junto con ello, se propone la hipétesis de
que tanto el purismo estético como la defensa de la autonomia de la experiencia
estética han conducido al agotamiento de los lenguajes artisticos en la segunda
mitad del siglo xx. Finalmente, se presenta a la teoria emblemdtica que acompana
el arte contemporaneo -la teorifa institucional de George Dickie- como un intento
de explicacion del arte que -sintomdaticamente- carece de criterios para el recono-
cimiento de la apreciacion del arte.

Palabras clave
Artes visuales; Purismo estético; Institucionalismo; George Dickie

The Dilemma of Evaluating Contemporary Art

Abstract

This paper presents the paradoxical situation that is generated in the different
forms of evaluation of contemporary art, in the absence of a theory that supports
the guiding criteria. Along with it, the proposed hypothesis is that both aesthetic
purism and the defence of the autonomy of aesthetic experience have led to the
exhaustion of artistic languages in the second half of the 20 century. Finally, the
emblematic theory that accompanies contemporary art -George Dickie's institu-
tional theory- is considered as an attempt to explain art that lacks -
symptomatically- criteria for the recognition of the appreciation of art.
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Lo que me propongo presentar en este articulo, de un modo muy
general, es la paradojica situacion del arte denominado “contempo-
rdneo” que, ante la ausencia de criterios de reconocimiento de lo
que sea o no arte -y, por lo tanto, de una fundada teoria de la valo-
racion- aun sigue utilizando los mismos mecanismos tradicionales
de evaluacion en concursos, exposiciones, bienales, premios nacio-
nales y otras formas de seleccion. Sin embargo, los criterios que se
usaban para valorar las obras en el pasado no pueden ser invocados
en nuestros dias, desde el momento que el arte contemporaneo ha
roto con uno de los elementos que, con mayor o menor peso, siem-
pre estuvieron presentes en las artes visuales y asociado al valor del
arte: el elemento estético.

Mi hipétesis es que el discurso del purismo y la autonomia de la
experiencia estética —junto con otros factores— condujo, en la se-
gunda mitad del siglo XX, a un vaciamiento de las practicas artistas,
sobre todo en el campo de las artes visuales, impulsadas, enriqueci-
das y estimuladas a lo largo de su historia por demandas sociales,
politicas o religiosas sustanciales en la vida de los seres humanos.
En oposicién a estos formalismos, la teoria emblematica del arte
contemporaneo -la teoria institucional de George Dickie- rechaza
la existencia de todo criterio estético para el reconocimiento de las
obras de arte y deja sin explicar, en consecuencia, un aspecto decisi-
vo para la valoracién del arte actual.
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LA SITUACION ANOMALA DE LAS ARTES VISUALES

Actualmente, las artes visuales producen un gran desconcierto en el
espectador que se acerque con la intencién de comprender su senti-
do y su valor. Ni la detenida y perseverante contemplacién de las
obras, ni los paratextos explicativos que las acompaiian, ni la opi-
nién de los expertos y de la critica especializada brindan respuestas
satisfactorias. Nada explica por qué cualquier objeto comin -un
objeto manufacturado, fabricados en serie o de uso cotidiano- pue-
de, eventualmente, ser considerado como una obra de arte. Menos
aun se explica, fundadamente, cudl es la fuente de valor que permite
determinar, en términos absolutos o comparativos, la calidad de
esas obras, es decir, dar cuenta de por qué un objeto exhibido posee
valor artistico y por qué su valor es mayor o menor respecto que el
de otra obra cualquiera.'

Abundan divertidos ejemplos de los malentendidos que ocasiona el
arte contemporaneo. En 2015, una empleada de servicio del Museo
Bolzano de Mildn destruy6 una obra de arte al limpiarla. Es que la
obra ;Dénde vamos a bailar esta noche? —creada por Sara Goldsch-
mied y Eleonora Chiari- consistia en un conjunto de botellas vacias
y desechos de una fiesta, razén por la cual la sensata limpiadora
crey6 que su tarea, indiscutiblemente, era dejar el local aseado y
procedio a tirar a la basura todo aquel conjunto de “desperdicios”.

Otro episodio, que tuvo gran difusién, sucedié a fines de 2019,
cuando se conocidé una nueva obra del artista italiano Maurizio
Cattelan: una banana pegada a la pared con cinta adhesiva gris,

! El problema de la justificacion de las valoraciones en el arte contemporéneo fue el
tema central en mi libro La justificacion del valor. Un punto ciego en las teorias del
arte contempordneo (Moreno 2013).
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titulada Comediante. La obra, vendida en 120.000 dodlares, fue des-
pegada de la pared por otro artista contemporaneo, David Datuna,
quien luego de pelarla, se la llevo a la boca, afirmando su accion era
una obra de arte performatica llamada Artista hambriento.

La lista de malentendidos podria tornarse infinita, si pensamos que
siempre habra quien interprete los productos del arte contempora-
neo como objetos banales, sustrayéndose a la imposicién de consi-
derarlos como obras de arte, ya que no median razones, sino proce-
dimientos de decisién arbitraria. Esto es lo que ocurria con Testa-
dura, un notorio filisteo para quien —como lo describia Arthur Dan-
to (1964) - la Cama de Robert Raushenberg no era mas que una
cama y no comprendia el sentido de colgarla en la pared de un mu-
seo de arte.

Podria creerse que el desconcierto del publico actual es de la misma
naturaleza que aquel que, entre fines del siglo XIX y principios del
XX, generaban las obras de los postimpresionistas o los pintores de
vanguardia. Sin embargo, existen diferencias relevantes entre una y
otra forma de rechazo. Aquellas obras no eran confundidas con
objetos de uso comun, excepto los ready-mades de Marcel Du-
champ, que constituyen un caso aislado, curioso, interesante, pero
completamente atipico y que corresponde analizar por separado.
Mads bien eran identificadas, en su momento, como obras de pintu-
ra, escultura o poesia que entraban en colisiéon con el buen gusto
aceptado. Van Gogh le disgustaba, en efecto, al gran publico con-
servador que juzgaba que su arte era mala pintura, pero nadie du-
daba de que sus productos fueran cuadros. La cuestion se planteaba
en términos de evaluacién, no de denotacién del concepto “obra de
arte”. Hoy, en cambio, el problema de la teoria es dar cuenta de la
referencia de este término, porque en particular dentro del campo
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de las artes visuales se encuentra indefinidamente abierto: cualquier
entidad puede, en principio, ser incluida en esa categoria.

Es necesario subrayar la diferencia entre la propuesta moderna y la
contempordanea para escapar al malentendido —muchas veces usado
como coartada por algunas tesis que acompaian el arte contempo-
raneo— que pretende explicar la incomprensién del publico actual
por las mismas causas que produjeron hace mds de cien afios el
rechazo de las obras de artistas como Gauguin, Cézanne o Picasso.
Un abismo tan grande separa ambos momentos que quizd la ruptu-
ra del arte contemporaneo con la historia de las artes visuales, a
parir de la segunda mitad del siglo XX, sea la mayor brecha produ-
cida en su desarrollo, algo que Danto ha caracterizado como el fin
de las narrativas o, mediante una expresiéon mas dramatica, como
“el fin del arte”, producido con el advenimiento del arte pop (véase
Danto 1997).

Las propuestas vanguardistas de comienzos del siglo XX incidieron
en la gran apertura de la denotacién del concepto “arte”, al integrar
en esa categoria mdscaras, fetiches, objetos manufacturados, formas
decorativas, dibujos de nifios o alienados, entre otras entidades que,
hasta entonces, no poseian este estatuto. Con todo, pese a esta am-
plitud, el factor estético-visual seguia firmemente presente en el
concepto, como lo habia estado a lo largo de la historia. Los artistas
modernos reconocian su pertenencia a una tradicién milenaria Ys
aunque rompieran con el lenguaje académico y los canones clésicos,
se veian a si mismos como continuadores de un pasado que, de un
modo u otro, siempre los inspiraba.

Contrariamente, las artes visuales se caracterizan hoy por su com-

pleto desinterés respecto de lo estético-perceptivo. La emergencia
del arte conceptual -con su exitosa e inmediata aceptacion, que
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contrasta con el escandalo del publico frente a las primeras van-
guardias- significé el abandono radical de este plano y su redirec-
cionamiento hacia la idea (o concepto) que la obra encierra. En el
arte contemporaneo, cuenta mas aquello que puede ser traducible al
discurso que el medio a través del cual se transmite la idea. La ma-
terialidad de la obra se vuelve secundaria y, fundamentalmente, una
excusa para expresar posturas respecto de las mas diversas cuestio-
nes de interés social, antropoldgico o politico. Este nuevo escenario
ha dado lugar a producciones que poco y nada tienen que ver con
las artes visuales tradicionales, lo cual resulta un notorio obstdculo
para cualquier teoria que pretenda ofrecer una definicién unifica-
dora de los fendmenos artisticos, ya que dificilmente puedan sub-
sumirse en una misma categoria objetos que responden a paradig-
mas a menudo incompatibles.

Todas estas anomalias imponen la necesidad de reflexionar sobre el
problema del valor del arte en general y, mas en particular, de las
artes visuales desde una nueva perspectiva. Las distintas teorfas del
siglo XX han caido con frecuencia en el error de buscar una defini-
cién global, como si el arte mantuviera una unidad a través de la
historia. No es mi intencién repetir aqui esta estrategia argumenta-
tiva, ya que pienso que, antes de expedirse sobre si lo que hacen los
artistas contemporaneos es arte o no es arte —como se plantea en
muchos dmbitos- y presentar teorias mas o menos elaboradas que
justifiquen su valor, conviene analizar como y por qué se da la si-
tuacion en el arte contemporaneo.

PURISMOS ESTETICOS Y TEORIA INSTITUCIONAL
Una de las lineas causales que han llevado a la situacion actual muy

posiblemente se encuentre en el equivoco suscitado por algunas
ideas del siglo Xv111, el “siglo del gusto”, para ponerlo en palabras de
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George Dickie (1995), cuando de la mano del nuevo paradigma
subjetivista emerge la estética como disciplina filosoéfica bajo la con-
signa de la autonomia y especificidad de la experiencia de la belleza
y del arte.

La primera teorfa que intenta dar cuenta sistematicamente del fe-
némeno de la belleza y el arte en estos términos es formulada por
Francis Hutcheson en su Inquiry into the Original of our Ideas of
Beauty and Virtue (1725). En esta obra se postula la existencia de
un “sentido interno” —facultad no cognoscitiva sino afectiva- que es
capaz de experimentar un placer especifico de caracter desinteresa-
do ante los objetos bellos. Esta experiencia de la belleza ocurre con
mayor frecuencia en los seres humanos que poseen “gusto”, es de-
cir, que han desarrollado la capacidad de captar la belleza en aque-
llos objetos y obras de arte que exhiben “uniformidad en la varie-
dad”.

Aunque Hutcheson no fue el primero en hablar de este tipo de ex-
periencia, fue el primero en sistematizar, en una teoria estética,
todas estas nociones emergentes del siglo XVIII y advertir las dificul-
tades que enfrenta una concepcién del arte que se apoya entera-
mente en el sentimiento y pretende, sin embargo, ofrecer criterios
universales para determinar lo que es verdaderamente bello. En
efecto, con el subjetivismo del siglo XVIII, hace su aparicién la sin-
gularidad y autonomia de la experiencia de lo bello, definida como
un sentimiento sui generis que responde tanto a la naturaleza como
al arte. A partir de ese momento, la filosofia moderna intentara dar
cuenta de la peculiaridad del arte, invocando la satisfaccion y las
propiedades estéticas especificas, conforme a una tesis que seria
retomada por las vanguardias histéricas y la estética filosdfica a lo
largo del siglo XX.
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En el escenario de la filosofia del arte de la segunda mitad del siglo
XX encontramos tres teorias paradigmaticas que, desde una marca-
da perspectiva esteticista, defendieron la perspectiva de la teoria de
la “experiencia estética” y precipitaron, paraddjicamente, la emer-
gencia de la concepcién opuesta, esto es, la teoria contextual-
institucionalista. Estas tres teorias son: la teoria de la experiencia y
cualidades estéticas de Monroe Beardsley (1958); la teoria de las
propiedades estéticas de Frank Sibley (1959); la teoria de la actitud
estética y el desinterés de Jerome Stolnitz (1961).

En sintesis, desde la convicciéon de la existencia de una peculiar y
especifica experiencia estética, desencadenada por la percepciéon de
los objetos llamados obras de arte, estas tres teorias pusieron el
acento en el placer, las cualidades estéticas, el gusto y el desinterés.
Contra estas formas de esteticismo, reaccionaria el institucionalis-
mo de Dickie, a comienzos de la década de 1970, negando la exis-
tencia de tales entidades y la posibilidad de hablar de ellas con sen-
tido.

La estética de la primera mitad del siglo XX recogio la nocién de una
esteticidad pura y retorno, en consecuencia, a los conceptos ilustra-
dos de placer estético, gusto y desinterés. Sin embargo, no prestd
suficiente atenciéon a las dificultades que ofrecen estas nociones
como explicacion de los fendmenos artisticos y no pudo escapar a
los dilemas que ya se les habian planteados a los filésofos moder-
nos.

Con las vanguardias del siglo XX, se reforzo la idea de que son los
rasgos formales de la obra de arte, independientemente de cualquier
significado o funciéon que pudiera derivarse de referentes externos,
lo que identifica al arte especificamente. Una breve afirmacién,
realizada por el pintor francés Maurice Denis en 1890, puede to-
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marse como una expresion liminar del formalismo en pintura: “un
cuadro, antes de ser un caballo de guerra, una mujer desnuda o
alguna anécdota, es esencialmente una superficie plana cubierta con
colores montados en un cierto orden” (Denis 1890). Del mismo
modo, desde el formalismo musical de Eduard Hanslick hasta las
tesis de Clement Greenberg, promoviendo el expresionismo abs-
tracto como la manifestacién mds acabada de la pintura, la defensa
de la autonomia del arte seria el comin denominador de los puris-
mos en todos los lenguajes artisticos.

Hacia fines del siglo XIX, Hanslick —para quien la belleza musical
era completamente autosuficiente, auténoma y autotélica- sostenia
que la especificidad del lenguaje musical no era provocar el deleite o
el agrado -lo que Kant denominaba “placenteros juegos de socie-
dad”- ni residia en sus propiedades terapéuticas, en todo caso pre-
sentes solo como fendmenos secundarios. Konrad Fiedler traspuso
los criterios de Hanslick a la pintura, dando lugar a la teoria de la
visualidad pura. Desde su perspectiva, las obras pictdricas encerra-
ban, en su estructura formal, la clave de su interpretacion: realiza-
das por y para el ojo, no necesitaban ser referidas a los objetos re-
presentados en ellas para apreciarlas en su valor especifico. En su
defensa de la autonomia del ambito artistico, Fiedler afirmaba que
“tan solo cuando nos liberemos de la prevencion de que el arte debe
servir al cumplimiento de tareas prestadas de otros ambitos vitales
seremos capaces de seguir su vida interna” (Fiedler 1991: 262).

En 1913, Guillaume Apollinaire -teérico del cubismo- subray?6 la
distincién entre la belleza natural y artistica al proclamar la inde-
pendencia del arte respecto del estado afectivo de satisfaccion co-
mun y corriente con el que se le pudiera confundir, desvirtuando su
esencia verdadera:
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La escuela moderna de pintura me parece la mas audaz que
haya existido nunca. Ha planteado la cuestion de lo bello en
si.

Pretende imaginar lo bello liberado del deleite que causa el
hombre en el hombre, y eso es algo a lo que ningun artista
europeo se habia atrevido nunca, desde el principio de los
tiempos histéricos. Los nuevos artistas necesitan de una be-
lleza ideal que no sea sélo la orgullosa expresion de la espe-
cie, sino la expresién del universo, en la medida en que se ha
humanizado en la luz. (Apollinaire 1994: 32-33)

Muchos artistas, en sus escritos programaticos, insistieron en que el
error basico de los escritos sobre el arte consistia en utilizar como
criterio de belleza la idea de placer, uno de los contaminantes de la
apreciacién artistica en su pureza. Asi, por ejemplo, el manifiesto
suprematista de Kazimir Malevich, publicado en 1915, también
defendia enfaticamente esta postura:

El suprematismo es el redescubrimiento del arte puro, el
cual, a lo largo del tiempo habia quedado oscurecido por una
acumulacion de “cosas”. Pienso que para los criticos y para
el publico la pintura de Rafael, de Rubens, de Rembrandt,
etc., ha llegado a ser simplemente un conglomerado de cosas
inndmeras, lo que oculta su verdadero valor, el sentimiento
que la produjo. El virtuosismo de la representacién objetiva
es lo unico que admiran. [...] Hoy el publico sigue convenci-
do de que el arte estd condenado a desaparecer si abandona
la imitacién de la “tiernamente amada realidad”, y asi ve con
desdnimo que el odiado elemento del sentimiento puro-la
abstraccién-avanza cada vez mas. El arte ya no se preocupa
de servir ni al Estado ni a la Religion, ni busca tampoco ilus-
trar la historia de las costumbres; ya no quiere tener nada
que ver con el objeto como tal, y sabe que puede existir en si
y para si, sin las cosas. (Malevich 2007: 78)
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El enigmaético Cuadrado negro sobre fondo blanco (1913) de Male-
vich intentaba expresar —~desde lo que bien podria considerarse co-
mo un conceptualismo avant la lettre- la inobjetividad del arte. En
su cardcter ostensiblemente no representativo, la pintura no estd
vacia de sentido, sino cargada del sentido nuevo del arte, que es su
autosuficiencia como obra y su emancipacion respecto de los posi-
bles contenidos a los que pueda ser asociado.

En los manifiestos neoplasticistas de Piet Mondrian y Theo van
Doesburg, presentados en la revista De Stijl, se proclama un nuevo
sentido estético moderno, una nueva pldstica cuyo verdadero signi-
ficado no comprende el gran publico y el artista de vanguardia de-
berd explicar:

La redaccidn se esforzara por alcanzar el antedicho objetivo,
dando la palabra al artista verdaderamente moderno, que
podra contribuir a la reforma del sentido estético y al cono-
cimiento de las artes plasticas. Alli donde la nueva estética
plastica aun no haya llegado al gran publico, es mision del
especialista despertar la conciencia estética de ese publico. El
artista verdaderamente moderno, es decir consciente, tiene
una doble tarea. En primer lugar, debe crear la obra de arte
puramente plastica; en segundo lugar, debe encaminar al
publico a la comprension de una estética del arte plastico pu-
ro. (Van Doesburg et al. [1917] (2003): 32).

La misién pedagégica de los escritos de los productores del arte, sin
intermediarios, es uno de los rasgos caracteristicos del arte mo-
derno. Es interesante observar que se trata de un fenémeno absolu-
tamente nuevo: por primera vez, las obras de arte no son “com-
prendidas” de inmediato por los espectadores, sino explicadas por
los artistas mismos.
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En la segunda mitad del siglo XX, trasladado el centro del arte de
Paris a Nueva York, el formalismo fue el principal sostén tedrico del
expresionismo abstracto. En su ensayo “Modernist Painting”
(1960), Greenberg realizé una enérgica defensa de la autonomia y la
especificidad de lo estético, interpretando la historia de la pintura
como un proceso de autodepuracién creciente, que se inicia con el
impresionismo y llega a su apogeo con la abstraccién norteameri-

cana:

El arte realista, ilusionista, ha disimulado el medio, usando el
arte para ocultar el arte. El modernismo us6 el arte para lla-
mar la atencién sobre el arte. Las limitaciones que constitu-
yen el medio de la pintura -la superficie plana, la figura del
soporte, las propiedades del pigmento- fueron tratados por
los antiguos maestros como factores negativos que podrian
ser reconocidos solo implicita o indirectamente. El moder-
nismo llega a ver estas mismas limitaciones como factores
positivos que han de ser reconocidas abiertamente. Las pin-
turas de Manet se convierten en las primeras pinturas mo-
dernistas en virtud de la franqueza con la cual declaraban las
superficies sobre las que estaban pintadas. (Greenberg 1960:
6)

En las décadas siguiente, las tendencias mas importantes de la esté-
tica analitica se embarcaron en la ardua tarea de encontrar un con-
cepto unificador del arte. El error, como ha sefialado Paolo
D’Angelo, fue pretender proporcionar una definicién en términos
de propiedades universalmente vélidas:

La estética analitica ha estado dominada por mds de cin-
cuenta afnos por el problema de la definicién de arte, pero
todo el trabajo realizado en este la direccién parece haber
llegado a un callején sin salida. Una mera definicién clasifi-
catoria de la obra de arte es imposible, dado que, en un sen-
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tido puramente clasificatorio, cualquier objeto producido
por las manos humanas puede considerarse una obra de arte
y cualquier diferenciacién adicional reintroduciria una eva-
luacién. (D’Angelo 2013: 1)

Llegados a este punto, se nos plantea la encrucijada de tener que
elegir entre dos modalidades de explicacion del fendmeno artistico,
que pueden sintetizarse de la siguiente manera:

1. Los esteticismos del siglo XX aplican al arte lo que el pensamiento
del siglo XVIII sostenia sobre la belleza en general, defendiendo la
autonomia y la pureza estéticas sobre la base de reconocer una ex-
periencia especifica. Todas ellos, de un modo u otro, utilizan cate-
gorias heredadas de la filosofia moderna, como el gusto y el desinte-
rés, y postulan propiedades de validez universal, con prescindencia
de las transformaciones que las obras de arte y su valoraciéon han
sufrido a lo largo de la historia. Esta concepcion esencialista es ex-
plicable en los fildsofos de la Ilustracién por la vigencia de los cé-
nones neoclasicos, pero no se justifica en una época como la nues-
tra, que pretende haber roto con los paradigmas estéticos de la mo-
dernidad.

2. En explicita oposicion a estos esteticismos, surge la postura con-
textualista-institucionalista, que sostiene que arte es simplemente
todo aquello que por convencién es denominado asi en un deter-
minado marco socio-cultural. Un objeto podrd ser considerado
artistico si la institucion decide clasificarlo de ese modo, con inde-
pendencia de sus rasgos perceptibles. Sin duda, una de las formula-
ciones mas completas de esta tesis es proporcionada por la teoria
institucional de Dickie, que niega la existencia de cosas tales como
las cualidades estéticas, al igual que la idea del desinterés como acti-
tud adecuada para la apreciacion del arte. Esta teoria debe su éxito
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bésicamente a dos razones: por un lado, el oponerse a los argumen-
tos muy poco sélidos del purismo estético y, por otro, el adecuarse a
la perfeccion a la andémala situacion del arte contemporaneo: si
cualquier objeto puede ser una obra de arte, esto es porque no existe
ninguna propiedad especifica y su reconocimiento como solo como
tal descansa en una convencién totalmente circunstancial.

Entiendo que ambas explicaciones son insuficientes. Cualquiera de
las dos alternativas conduce, inevitablemente, a un punto muerto.
La primera, porque incurre en la evidente circularidad de fundar la
existencia de propiedades estéticas en un sentimiento y este, a su
vez, en la hipotética existencia de dichas propiedades. Ademads, esta
concepcioén se muestra extremadamente débil a raiz de su caracter
ahistorico: postula cualidades estéticas universalmente validas, pero
no ofrece respuestas convincentes al fenémeno de la pluralidad de
objetos artisticos y criterios de apreciacién en distintas épocas y
culturas.

La segunda opcion, el institucionalismo, es insuficiente porque, si
bien sirve para describir en forma adecuada las artes visuales del
presente, no puede explicar el fenémeno de su desarrollo histérico,
ni fundamentar el valor de las obras y exponer los parametros por
los cuales unas son juzgadas superiores a otras. Se trata, por otra
parte, de una teoria que se autoinvalida: si el arte carece de especifi-
cidad y no hay ningun criterio de reconocimiento mas que la situa-
cién de hecho que se da en los diferentes contextos socio-culturales,
entonces no existe ningin objeto que pueda singularizarse con sen-
tido como arte y cualquier teoria que pretenda describir su natura-
leza se vuelve, ella misma, un sinsentido.
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LA VALORACION DEL ARTE EN LOS ESCRITOS DE DICKIE

La busqueda de legitimacién del arte contemporaneo que represen-
ta la teoria institucional de Dickie no es aceptable desde el momen-
to en que declara abiertamente que no existe otro criterio fuera de
la decision arbitraria de los agentes del llamado “mundo del arte”.
Esto es, precisamente, lo que hace de esta teorfa la mas adecuada
para explicar la situacion del arte contemporaneo y, de hecho, su
inspiracién obedece a las propuestas artisticas en boga, aunque bajo
una justificacion que no es explicita, por ser una definicién formu-
lada en términos puramente de poder.

La analogia que utiliza Dickie para ilustrar su tesis es particular-
mente reveladora de los problemas, las contradicciones y confusio-
nes que su teoria del arte deja planteadas. Para Dickie, conferir el
estatus de obra de arte a un objeto dada es como lo que hace un
monarca cuando otorga a alguien el titulo de caballero, sin necesi-
dad alguna de exhibir razones, es decir, de justificar el nombramien-
to:

Decir que a un hombre le ha sido conferida la calidad de ca-
ballero porque se cree que ha matado un dragén. Creer que
el hombre es un matador de dragones es una buena razon
para que se le haya conferido la calidad de caballero, pero él
no serfa caballero si un rey o reina no le confiere ese status.
El conferimiento no deja de ser una parte necesaria de ser un
caballero porque haya tenido lugar segiin buenas razones. Es
falso, como generalizacion, que el conferimiento desaparece
si es necesaria una buena razon. (Dickie 2001: 67)

Sino hay necesidad de explicar con fundamentos el reconocimiento

del arte, y no existen criterios preestablecidos para ello, entonces
tampoco estdn disponibles las razones de su evaluacién o aprecia-
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cién en términos de buen o mal arte. El conferimiento en cuestiéon
puede ir acompafiado de buenas razones,’ pero también puede ocu-
rrir que no, de manera que ellas no forman parte de las condiciones
necesarias, ni mucho menos suficientes:

Hay quiza una analogia adicional entre el hacer arte y hacer-
caballeros. En los dias en que los monarcas tenian poder ab-
soluto sin duda habia casos en los cuales el monarca conferia
la calidad de caballero sobre personas sin tener una buena
razén, mientras, por supuesto, pretendian tenerla. La real
(mala) razdén puede ser que la persona sea un viejo amigo o
algo por el estilo. A pesar de la ausencia de una buena razon,
tales personas serian caballeros. No quiero sugerir que Du-
champ tenga un poder absoluto en el mundo del arte, como
lo tiene el monarca en el mundo politico, pero ciertamente él
tenia el poder de llamar la atencién. (Dickie 2001: 68)

Es sorprendente que Dickie no considere la historicidad de las bue-
nas y malas razones en la evaluaciéon del arte, toda vez que estas
razones, como tales, solo pueden ser discernidas a través de la histo-
ria de su debate. Para Dickie, el conferimiento se asimila a la impo-
sicién que se observa en otras practicas sociales, aun cuando en el
capitulo primero de Art and Value niegue el caracter de ejercicio
autoritario de poder a la institucién arte:

Me parece que la practica institucional de la produccién del
arte es muy diferente de las practicas institucionales que in-
volucran la autoridad tales como los fallos de las decisiones
judiciales; escritos y llenado de prescripciones, adjudicacién
de grados y cosas por el estilo. No me parece que producien-

2 Véase la discusion entre Richard Wolheim y George Dickie, donde el primero
seiala el dilema del Institucionalismo por no contar con buenas razones para el
reconocimiento del arte (Wolheim 1980).

Moreno, EL DILEMA DE LA VALORACION DEL ARTE CONTEMPORANEO, 79-104



96 ANO XVII | VERANO 2021

do arte los artistas ejerzan la autoridad, ellos hacen algo que
han aprendido cémo hacer. (Dickie 2001: 8)

A lo largo de este pasaje, no resulta claro en qué se diferencian el
rey que confiere el titulo de caballero y el juez que dictamina en una
causa. Por otra parte, si Dickie queria evitar el reconocimiento de
imposicién arbitraria a los representantes del mundo del arte, el
simil mds conveniente hubiera sido precisamente el del juez -de
quien toma, sin embargo, distancia- y no el del rey, que le parece
una analogia mas adecuada.

El siguiente argumento de Dickie —contra la supuesta necesidad de
ofrecer buenas razones para conferir a un objeto el estatus de obra
de arte- es también muy débil:

Por ejemplo, un artista puede tener como una buena razén
para crear una obra de arte particular o un candidato para la
apreciacién que esté destinado a promover un punto de vista
moral particular. Asumamos que la obra de arte o candidato
para la apreciacién, cuando es creada, promueve un particu-
lar punto de vista moral. Mientras esta es una razén perfec-
tamente buena para fabricar una obra de arte o un candidato
para la apreciacidn, dirigida a promover un punto de vista
moral particular, no es algo que sea responsable de su ser
una obra de arte o candidato a la apreciacién en la manera
en que por ejemplo es responsable de su ser una obra de arte
o candidato para la apreciacién su fabricacion (no asumo
que la sola fabricacion es responsable para que algo sea una
obra de arte o candidato para la apreciacion. No pienso es-
to). (Dickie 2001: 66)

El nucleo problematico con el que inevitablemente tropezamos en

la perspectiva institucionalista es el de la valoracién del arte. Dickie
apela a la distincién entre un nivel clasificatorio y otro evaluativo,
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cuando afirma que conferir a un objeto el estatus de obra arte no lo
convierte en una obra de arte valiosa, ya que de lo contrario no
existirian las obras de arte malas. Al depender solo de un conferi-
miento arbitrario, el ser una obra de arte resulta completamente
independiente del valor, aun cuando la adjudicacién de tal titulo
necesita de buenas razones:

Ser una obra de arte no garantiza valor alguno ni grado al-
guno de valor. Otro modo de decir esto es que una teoria del
arte no deberia dar como resultado hacer de la expresién
«buen arte» algo redundante, o de la expresién «mal arte»
algo autocontradictorio. Estas dos expresiones se usan para
decir cosas importantes, y la teoria del arte debe reflejarlo. Al
decir que la teoria es acerca de un sentido neutral respecto al
valor de “obra de arte” no se pretende nada més que lo que
acabamos de indicar. (Dickie 2005: 26)

La afirmacién resulta interesante para un andlisis estrictamente
logico del lenguaje y sus posibles contradicciones posibles. Sin em-
bargo, un abordaje filoséfico deberia poder dar cuenta de la singu-
lar relacion entre definicion y valoracién del arte, tanto como de la
peculiaridad de que la practica artistica sea una actividad que a me-
nudo se considera valiosa en si misma, con independencia del valor
desigual de sus productos, como afirma el propio Dickie. Es dificil,
por lo tanto, desde una perspectiva institucionalista, descubrir qué
criterios se utilizarian para cualquier forma de apreciacion artistica,
pese a que toda teoria sobre la naturaleza del arte supone, implicita
o explicitamente, criterios evaluativos.

Si en el mundo del arte contempordneo no existen estandares defi-
nitorios, si no se pondera ya una direccién como mejor que otra, a
la manera en que lo hacian las corrientes vanguardistas a principios
del siglo XX, ya que han desaparecido las narrativas artisticas, tam-
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poco se puede contar hoy con la existencia de criterios que funda-
menten el valor que se atribuye a las obras y, mas generalmente, al
arte mismo como institucién. ;Cé6mo es posible, entonces que siga
vigente -y con mads vigor que nunca- la practica valorativa tradi-
cional ante la ausencia de cualquier marco normativo? En la medi-
da en que una valoracion debe apoyarse en argumentos, la teoria se
vuelve indispensable a la hora de evaluar. Las concepciones que
legitiman el arte contemporaneo no ofrecen, sin embargo, una res-
puesta satisfactoria a este problema.

La valoracién del arte ha estado siempre estrechamente vinculada a
su definiciéon. Una nueva perspectiva sobre los criterios que definen
al arte, por lo tanto, tendrd necesariamente una incidencia inmedia-
ta sobre los criterios valorativos. La cuestion de la evaluacién, con
todo, no ha sido suficientemente tratada en la teoria institucional.
Se podria decir incluso que ha sido soslayada de manera sistematica
en ella. En los textos de Dickie, el problema ha quedado préctica-
mente excluido. Aunque desde el titulo obras como Evaluating Art
y Art and Value, parecen destinadas a abordar estas cuestiones, lo
cierto es que se dedican a la critica de otras teorias y esgrimen, una
y otra vez, el argumento de la necesidad de separar el uso evaluativo
del uso clasificatorio o descriptivo del término “arte”, sin examinar
nunca el mecanismo mediante el cual se establecen los criterios
para definir el valor de las obras.

La definicion del arte en términos de conferimiento de un estatus
constituye el obstaculo principal para postular un criterio de eva-
luacién. Eta carencia es, al mismo tiempo, lo que optimiza el ren-
dimiento de la teoria de institucionalista en el campo del arte con-
temporaneo. Un arte que es casi exclusivamente conceptual escapa,
por un lado, al compromiso con la calidad estética, pero también
escapa, por el otro, al compromiso con el rigor conceptual, porque,
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aunque trasmita primordialmente significados y propuestas de or-
den tedrico, se lo sigue reconociendo como arte y, por consiguiente,
no se le exige lo mismo que a un discurso genuinamente concep-
tual, cientifico o filoséfico. Por este camino, la obra de arte se vuel-
ve un objeto inimputable, que se sustrae a todo examen critico des-
de el momento que no hay expectativas a priori respecto de lo que
deba ser. En nombre de la pluralidad irrestricta instalada en el
mundo del arte, siempre se encontrard una coartada que lo justifi-
que como obra de arte y le permita presentarse como “candidato a
la apreciacion”, como dice Dickie (1969: 252; 1974: 34; 2001: 53;
2005: 18 y passim).

Las teorias del arte contextualistas y procedimentalistas tienen con-
secuencias serias para la elaboracion de criterios evaluativos. La
supresion de todo marco estético-formal, junto con la separacién
radical entre la valoracién y que se considera como arte en un sen-
tido puramente descriptivo, vuelve inviable la bisqueda de reglas
que orienten la asignacién de valor.

Si se aceptara el relativismo total, quiza todo cerraria bien para estas
concepciones contextualistas y procedimientalistas. Pero, lejos de
eso, las practicas artisticas contemporaneas replican, llamativamen-
te, las formas mas tradicionales de valoracién. La contradiccién
entre la perspectiva tedrica del institucionalismo sobre la definicién
del arte y los procedimientos practicos de evaluaciéon que predomi-
nan en el ambito del arte contemporéneo se vuelve evidente.

El problema estd en las premisas mismas de las que parte Dickie.
Una teoria institucional no puede responder a la pregunta por los
criterios evaluativos porque, si arte es todo aquello que la institu-
cién define como tal a partir de una decisién, la valoracién simple-
mente cae en la érbita de una respuesta individual, librada a las
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reacciones de cada subjetividad. Frente a la asignacién de valor, la
postura de un institucionalista consecuente deberia ser la de un
relativismo radical. Este relativismo, sin embargo, no es el que se
proclama en la actual escena del arte, donde se sigue acudiendo a
procedimientos tradicionales de evaluacion mediante jurados, criti-
cos y otras agentes que pretenden garantizar la objetividad en sus
decisiones.

VALOR Y FUNCION DEL ARTE

A lo largo del siglo XX, como hemos visto, la perspectiva tedrica de
los esteticismos fue reemplazada por el desarrollo de las concepcio-
nes contextualistas y procedimentalistas, de las que el instituciona-
lismo de Dickie representa acaso la forma mas extendida actual-
mente en el campo de las artes visuales.

La emergencia del institucionalismo —que reconoce su inspiraciéon
en Arthur Danto- ha estado ligada, en gran medida, al andlisis de
fenémenos atipicos y marginales de las artes visuales, como los
ready-mades, las Brillo Boxes (1964) de Andy Warhol o el arte con-
ceptual. Aunque con el tiempo practicas semejantes se hayan trans-
formado en la tendencia predominante en la escena contempora-
nea, no dejan de constituir excepciones en la larga historia de las
artes visuales. Como sostiene Noel Carroll, “la teoria institucional
de George Dickie presupone que Dada es una forma central de la
practica artistica” (1994: 15).

En la misma linea, Nick Zangwill escribe:

Si las teorias estéticas apelan al placer, pueden proporcionar,
o pueden conjugarse facilmente con una explicacién particu-
larmente persuasiva de la apariencia del valor de las obras de
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arte y de nuestras actividades artisticas. Por lo tanto, las teo-
rias estéticas del arte nos dan una explicacién racional de la
gran mayoria del arte y de las actividades artisticas de todo el
mundo en los ultimos milenios. Esto es seguramente mds
importante que no poder o no incluir un pufiado de obras
experimentales hechas en Nueva York en la década de 1960.
(Zangwill 2006: 90)

También Denis Dutton este interés por las obras excepcionales co-
mo una paradoja de la estética contemporanea:

Por un lado, académicos y tedricos tienen acceso, mds que
nunca, a bibliotecas, museos, internet —y de primera mano a
través de viajes— a una perspectiva mds amplia sobre la crea-
cidn artistica a través de las culturas y a través de la historia.
Podemos estudiar y disfrutar de esculturas y pinturas del Pa-
leolitico, musica de todas partes, artes plasticas y rituales de
todo el mundo, literaturas y artes visuales de cada nacion,
del pasado y del presente. Frente a esta gloriosa disponibili-
dad, es extrafio que la especulacién filoséfica sobre el arte se
haya inclinado hacia un analisis interminable de una clase
infinitesimal de casos, destacando los ready-mades de Du-
champ o los objetos de prueba limite, como las fotografias
apropiadas de Sherrie Levine y los 4’ 33” de John Cage.
(Dutton 2009: 50)

La presuposicion que subyace a esto es que el mundo del arte serd
comprendido una vez que se logren explicar los casos mas margina-
les o dificiles. Pero, como agrega Dutton, esta esperanza ha llevado
a la estética en una direccién equivocada:

A los abogados les gusta decir que los casos dificiles hacen
mala ley —afirma- y un peligro andlogo amenaza el analisis
filosofico. Si desea comprender la naturaleza esencial del
asesinato, no comience con una discusién de algo tan com-

Moreno, EL DILEMA DE LA VALORACION DEL ARTE CONTEMPORANEO, 79-104



102 ANO XVII | VERANO 2021

plicado o emocionalmente cargado, como el suicidio asistido
o el aborto o la pena de muerte. (Dutton 2009: 50)

El empeiio en explicar los casos mas atipicos ha dejado ciertamente
a la estética sin una teoria que explique su interés en el arte como
un conjunto de actividades, experiencias o productos comprometi-
dos con la vida humana. Podremos aceptar o no la tesis naturalista-
evolucionista de Dutton, que defiende la idea de la existencia de
patrones de comportamiento humano que explican fenémenos tales
como el producir, experimentar y evaluar obras de arte. Lo que
considero indiscutible es que se debe tender a una mirada mas aten-
ta a lo que ha sido la larga historia de la creacién de imdagenes, soni-
dos, narraciones y todo lo que hoy llamamos “arte”.

Es curioso el curso paradéjico que ha seguido la estética: la especifi-
cidad del sentimiento de lo bello en el siglo XVIII asignd al placer
desinteresado un tipo de respuesta sui generis del arte, captable
unicamente mediante capacidades perceptivas. En el mundo con-
temporaneo, como hemos mostrado, la posibilidad de reconoci-
miento perceptual del arte termina por perderse y, al volverse pu-
ramente conceptual, la obra puede confundirse con cualquier objeto
vulgar. Al término de este proceso, la teoria no ha encontrado méds
que la explicacién institucionalista para legitimar las practicas artis-
ticas vigentes, lo que acarrea serias dificultades para la asignacién
de valor.

El arte tiene una historia de objetivos diversos. Decir que hubo evo-
lucidn, sin embargo, es darle unidad a algo que se caracteriza por la
ruptura y que comienza con el desarrollo de nuestra capacidad de
producir estas cosas que, en un comienzo, no fueron vividas como
<« » L

arte”. En un extremo de la evoluciéon humana tenemos representa-
ciones muy realistas, orientadas a garantizar la supervivencia. Esas
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imdgenes estaban asociadas a la religién y tenian una funciéon peda-
gogica de entrenar en la caza. En el otro extremo, nos encontramos
con un arte que se ha ido despojando gradualmente de toda referen-
cia hasta eliminar, en nuestro tiempo, incluso el elemento estético.

La discusién filoséfica contemporanea tiende a soslayar esta cues-
tién y concentrar su esfuerzo en explicar la continuidad, sin tener
en cuenta que no existen estructuras esenciales que formen parte de
un nucleo duro y permanente, sino un proceso ininterrumpido de
transformaciones. La filosofia moderna cre¢ la ilusiéon de un valor
estético auténomo y transhistdrico —tanto para la belleza como para
el arte- del que todavia la teoria del arte no logra desembarazarse.
La tarea de revisar esos origenes resulta imprescindible para modi-
ficar la perspectiva dominante.
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