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Resumen. Este trabajo defenderda la universalidad de la metafora en arte (Arthur Danto), contra quienes piensan
(Davidson, Carrol, Vilar) que en él la atribucion de propiedades expresivas es literal y no metaforica.
Se defiende la tesis de que la metdfora artistica es como un simbolo tensivo que apunta a significados
(epifora) y al mismo tiempo crea presencia (diafora). Gracias a ambos elementos el arte crea presencia,
crea realidad o transfigura lo usual y le otorga subitas y asombrosas posibilidades de presencia, a
las cuales se corresponde no solo con los sentidos, sino también con el afecto, el entendimiento y la
imaginacion.
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Abstract: This paper will defend the universality of metaphor in art (Arthur Danto), against those who think
(Davidson, Carrol, Vilar) that in art the attribution of expressive properties is literal and not metaphorical.
The thesis that the artistic metaphor operates as a tensive symbol that points to meanings (epiphora)
and at the same time creates presence (diaphora). Thanks to both elements art creates presence, creates
reality or transfigurates the usual and gives it the sudden and amazing possibilities of presence, to
which the spectator corresponds not only with the senses, but also with affection, understanding and
imagination.
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Introduccion

Teniendo en cuenta los dos principales sistemas de representacion humana: el
lenguaje y las imagenes, para Arthur C. Danto cada obra de arte es como un simbolo
escrito en un lenguaje y por eso una forma de pensamiento; es un simbolo que tiene
el caracter especial de ser una metafora. El arte no transmite sus contenidos como
si fuese un tratado cientifico, ni tampoco su decir es tan claro como para aspirar
a que “la obra hable por si misma”, asi como el positivista espera que hablen los
hechos. Pretension menos alcanzable en la época contemporanea cuando cualquier
cosa puede ser arte y los clasicos canones estéticos ya poco sirven para distinguir
perceptualmente una obra de arte de lo que no es. Para Gerard Vilar, por el contrario,
no es cierto que cada obra de arte encierre una metafora (Vilar, 2005: 200 y 2005a:
119-124).

En realidad ambas posiciones corresponden a dos conocidos enfoques; para
la primera la metafora es un elemento esencial del lenguaje y en ella encontramos,
por ejemplo, a Nietzsche; para la segunda, donde también cabe situar a Donald
Davidson y Noél Carroll, la metafora es un accidente del lenguaje, un artificio,
un enunciado o una expresion, desviada gramatical o semanticamente de su uso
normal. En el mejor de los casos, tiene una funcion retdrica y ornamental' y, en el
peor, es preciso eliminarla con el fin de alcanzar la verdad y precision en lo que se
dice. En este enfoque también podemos situar afirmaciones segun las cuales en
arte “la atribucion de propiedades expresivas es literal, no metaforica” (Carroll,
1999: 103) o, si el arte en realidad fuese metaforico, lo sera en sentido puramente
retérico y circunstancial, dado que, segun la conocida tesis de Donald Davidson,
la metafora so6lo “tiene sentido o significado literal”, “no dice nada fuera de su
significado literal (tampoco quien la construye dice nada fuera de lo literal al
usarla)”, no brinda ninguna informacién y “no inspira o impulsa el reconocimiento
de ninguna verdad o hecho”; la metafora, por tanto, no implica ninguna connotacion
o significacion especial y “pertenece exclusivamente al dominio del uso” (Davidson,
1995: 245-262).

En este trabajo se presentaran algunos aspectos relevantes de la relacion arte y
lenguaje en el marco de la consideracion del arte como simbolo. Cassirer, Goodman
y Gadamer son los nombres que sobresalen en esa consideracion. Pero, para nuestro
caso, solo sefialaremos aspectos puntuales de la propuesta del segundo y algunos

1 Laformulacién de que la metafora solo es un recurso expresivo, un artificio del lenguaje parte
de Isdcrates quien, en su obra Evdgoras, 190 D, afirma que los poetas utilizan “muchos métodos
para adornar su lenguaje” entre los cuales esta el uso de metaforas, lo que no es permitido a los
escritores en prosa. Citado por Bustos Guadaiio, 2000: 34.
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del tercero, para ponerla en relacion con la tesis dantiana de la universalidad de la
metafora en arte. No se busca emprender un examen exhaustivo de la teoria general
de la metafora; s6lo se centrard en lo pertinente a la metaforizacion artistica para
situar el debate del enfoque tradicional, representado por las posiciones de Carroll
y Vilar, contra la tesis de Danto. Al final se tomara partido a favor de esta tesis;
pero, con apoyo en algunas reelaboraciones de la teoria clasica de la metafora, se
intentara dar una salida diferente a la mostrada por Danto, con el fin de reforzarla
o superar los puntos débiles merced a los cuales quedo6 expuesta a las criticas que
recibid. Nuestra tesis se puede formular asi: La auténtica metdfora artistica es un
simbolo tensivo que apunta a significados y al mismo tiempo crea presencia.

1. Sentido de la tésis

En la formulacion se pueden identificar tres elementos: a) La metdfora
artistica es un simbolo tensivo. Los simbolos de la 16gica, los usuales y el lenguaje
habitual constituyen sistemas convencionales, cerrados, fijos e invariables. Son, por
ello, mas signicos que simbolicos. Los simbolos artisticos, en cambio, son abiertos
y establecen una relacion dinamica entre su concrecion fisica y su significacion.
Son, dicho con palabras de Philip Wheelwrigth (1979), lenguajes tensivos, siendo
la metafora el elemento mas apropiado para revelarnos su naturaleza.

b) La metafora artistica apunta a significados. Precisamente el término
metafora tiene una significacion esencialmente dinamica; proviene del verbo @épw
(llevar) y @opa que indica movilidad, movimiento semantico de lo que va mas
alla, peta, de su propia significacion hacia un nuevo significado. Hay dos tipos de
movimiento semantico, el primero es el cldsicamente formulado por Aristoteles
quien en su Poética (1974: 1457b5-15, 204-205) dice que la petagpopd es la
transferencia (§w0004, epifora) de un nombre y aquello que denota a otro objeto.
La metéfora epiforica apunta a significados, aprovecha la facilidad de comparar
significados familiares, facilmente aprehensibles y conocidos y los aplica a (070)
otras cosas mas vagas y confusas o dificiles de aprehender. “La vida es suefio”,
es ejemplo de una de ellas (Weelwright, 1979: 74). Lo conocido, o al menos lo
familiar, es el significado de suefio, mientras que la significacion de vida es muy
problematica.

c) El tercer elemento dice que la metafora artistica ademas de apuntar a
significados crea presencia. El segundo movimiento semantico es la diopopd,
diafora y se da cuando se organizan aspectos de la experiencia real o imaginada de
un modo nuevo el cual hace surgir un nuevo significado, una nueva dimension de
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la realidad. Es el componente diaforico del arte que transfigura lo usual y le otorga
subitas y asombrosas posibilidades de presencia; lo arrebata de la insignificancia
con la que existe perdido en el lugar comun y lo hace significativo, llama sobre
¢l la atencion y reclama interpretacion. La diafora crea presencia, crea realidad
0, mas bien, le otorga presencia a aspectos de la realidad usualmente inadvertidos
a los que se corresponde no solo con los sentidos, sino también con el afecto, el
entendimiento y la imaginacion.

2. Goodman y Danto

Desde The Transfiguration of the Commonplace Danto ha planteado que
un objeto es obra de arte si cumple dos condiciones esenciales: 1) Que sea sobre
algo (about something). Una obra de arte sobresale entre las demas cosas porque
nos ofrece algo, algo nos dice y reclama nuestra atencion, lo que no acontece con
las simples cosas; de ahi que esta condicion se aplica para diferenciar las obras
de arte de los meros objetos. 2) Que ademas exprese un cierto punto de vista o
actitud sobre su tema, vale decir, que sea la encarnacion de su significado.” Esta
condicion permite diferenciar las obras de arte de otros vehiculos de representacion.
En The Transfiguration of the Commonplace habla de esta condicion apelando a
las nociones de retorica, metafora, expresion y estilo, y si bien atn no se refiere a
ella como encarnacion de significados, lo hard en obras posteriores: Mds alla de
La Caja Brillo, El fin del arte y en El abuso de la belleza.

La primera condicidn, “ser sobre algo” (aboutness o referencialidad) alude
a la significatividad de una obra, con independencia de que sea intencionalmente
denotativa (Danto, 1981: 71; 2002: 115). Aunque para Nelson Goodman tal
condicion consiste basicamente en que por su caracter simbodlico a una obra de arte
se le exige el cumplimiento sélo de la funcidn referencial, no de la significativa,
vale decir, que se refiera, que denote algo, real o ficticio, no importa qué (Goodman,
1976: 42). La representacion es un tipo especial de denotacion, en el sentido de
que aunque no se refiera a nada real, como en la pintura del Unicornio, un cuadro
de Mondrian, una pintura abstracta o de cualquier objeto ficticio, nunca puede
dejar de denotar algo o expresar algin sentimiento o cualidad, una emocién o
una idea. Ademas en la denotacion no verbal como la representacion artistica
los tonos cromaticos, las formas, la posicion, el tamafio, etc., son caracteres con

2 Estas condiciones esenciales las ha presentado en toda su obra, de muy distintas formas, desde
su clasica The Transfiguration of the Commonplace. A Philosophy of Art, 1981: 3 [Espaiiol,
2002: 24-25] hasta The Abuse of Beauty. Aesthetics and the Concept of Art, 2003: 139 [Espaiiol,
2005: 198].
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incidencia directa en su significacion; poseen, dice Goodman, densidad sintactica
y plenitud semantica. Los simbolos densos son sensibles a cualquier modificacion,
por minima que sea, de suerte que si en una pintura se cambia el color, incluso
el tono, resulta otra pintura diferente. En una novela y, mas evidentemente, en un
poema, cualquier alteracion en el orden de las palabras, en su entonacion o en la
puntuacion, hace variar sustancialmente su calidad y significacion. En el sistema
de simbolos articulados y convencionales, por el contrario, la disposicion sintactica
no repercute mayormente sobre la estructura semantica de la expresion.

Comparar, por ejemplo, un electrocardiograma instantaneo con el dibujo del
Fujiyama de Hokusai, es como comparar un diagrama y una pintura cuyas lineas
negras zigzagueantes hipotéticamente podrian ser las mismas, y asi podemos ver
que en el primero “el grosor de la linea, su color e intensidad, el tamafio absoluto
del diagrama, etc., no tienen ninguna importancia”, mientras que en el dibujo
artistico nada de eso puede ignorarse, ni siquiera el contraste de las lineas con el
fondo o las cualidades del papel (Goodman, 1976: 232-233). Los simbolos artisticos
exhiben una plenitud semantica que no poseen los simples diagramas como los
electros, por ello podemos afirmar que las expresiones artisticas equivalen a algo
asi como a oraciones de pleno sentido que aunque no se refieran a hechos reales,
son nuevas versiones del mundo diferentes a la que nos da la ciencia, la filosofia,
la politica, lo cotidiano etc. Consecuencia de este caracter es su intraducibilidad a
otras expresiones, a conceptos o a representaciones equivalentes.

(Qué sucede cuando un simbolo no representa o no denota nada? Puede, en
lugar de ello, ejemplificar o expresar y de esta suerte existen al menos tres formas
precisas de simbolizacion artistica: ademas de la representacion de hechos reales
y ficticios, también existe la ejemplificacion de formas existentes y la expresion de
sentimientos. En todos los casos, aun en la representacion ficticia, el arte cumple
la importante mision de ayudarnos a conocer el mundo, a crear, en palabras de
Goodman, distintas “versiones del mundo”. “Lo que deleita es descubrir algo,
y la comunicacion es secundaria en la aprehension y formulacion de lo que hay
que comunicar” (Goodman, 1976: 258). La ficcion se aplica a mundos reales,
aunque lo haga metaforicamente, o, dicho con otras palabras, lo posible puede
tener aplicacion en lo real, sin desconocer que eso posible ha surgido incluso de
lo real transfigurado. En realidad las diferentes artes son distintas “maneras de
hacer mundos” que sin lugar a dudas nos determinan en la vida real. El clasico
ejemplo del Quijote muestra que las cualidades denotadas por el personaje tienen
aplicacion en los hombres reales y que, en mucha medida, nosotros habitamos el
mundo de la novela. “La ficcion opera en los mundos reales de manera muy similar
a como lo hace la no-ficcion. Tanto Cervantes, como el Bosco y Goya, y en no
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menor medida que Boswell, Newton o Darwin, parten de mundos familiares, los
deshacen, los rehacen y vuelven a partir de ellos, y reformulan, asi, esos mundos
de diversas maneras, a veces notables y a veces reconditas, pero que acaban por
ser reconocibles, es decir re-cognoscibles” (Goodman, 1990: 144).

Goodman se muestra muy interesado en demostrar la idea de que el arte
proporciona conocimiento, determinado seguramente por su afan de mantener
vinculada la simbolizacion artistica con la propia configuracion racional de la
ciencia. “El arte —insiste- no debe tomarse menos en serio que las ciencias en tanto
forma de descubrimiento, de creacion y ampliacion del conocer” (Goodman, 1990:
141). De esta manera el arte quedara subordinado a los sistemas de simbolizacion y
éstos a la ineludible “referencia a” hechos reales y fisicos o, incluso, a seres y entes
ficticios, a sentimientos pero también puede “referirse” solo a texturas, colores o
formas. El acento, en tltimas, se pone en la funcion simbolica como central para
determinar la artisticidad de una obra, independientemente de que represente algo,
exprese un sentimiento o ejemplifique una propiedad.

Precisamente la tradicion siempre ha preguntado (qué es arte?, sin tener
mayor ¢xito en sus respuestas, mientras que Nelson Goodman considera mas
adecuado preguntar ;jcuando hay arte? El primer interrogante va en busca de
propiedades estables porque presupone una especie de naturaleza permanente que
define lo artisticidad de una obra, mientras que la segunda pregunta acepta que, en
virtud de la funcion simbolica, una cosa “puede funcionar como obra de arte en
algunos momentos y en otros no”.

El Quijote tomado literalmente no describe a nadie, pero metaféricamente
describe a cualquiera de nosotros como si nuestra vida fuese una constante lucha
contra molinos de viento. El Quijote es un ser real en el contenido del relato
novelesco y ayuda efectivamente a dar forma a nuestra experiencia. El punto critico
de esta propuesta esta en que si tomamos la novela como el registro claro de un
conjunto de conductas a seguir o no, o como un relato destinado sélo a entretenernos,
el simbolo artistico se pierde en beneficio de lo que denota, en cuanto se ofrece
para llamar la atencién sobre lo que menciona. Pero ante todo porque la realidad
a la cual el simbolo hace referencia, pese a la flexibilidad y amplitud de la mirada
goodmaniana, seria una realidad discernible s6lo perceptualmente, de suerte que
quedaria confinada a los rasgos referenciales y descriptivos o a los sensoriales,
como la propuesta de la densidad sintactica y la plenitud seméntica asumidas
como sintomas de lo estético’. Ello en detrimento de una vision interpretativa, de

3 Goodman identifica cinco sintomas de lo estético: la densidad sintdctica (cualquier modificacion
por pequeiia que sea da lugar a simbolos distintos); la plenitud semdntica (una misma imagen

186



La universalidad de la metdfora en el arte

la dimension significativa inherente a toda obra de arte y en virtud de la cual nos
vemos movidos a trascender su apariencia externa para ir mas alla, hacia algo que
por si mismo no es visible pero que, sin embargo, se muestra en lo que aparece,
también como un elemento constitutivo de toda realidad. El valor cognitivo que
Goodman le atribuye al arte sigue estando acreditado por el modelo del conocimiento
cientifico, en donde la imaginacion ocupa un lugar secundario y supeditado a servir
a ese saber. En el fondo de su audaz tesis de “las versiones del mundo”, el lastre del
saber cientifico racional le impide otorgarle la autonomia que el arte ha alcanzado
por derecho propio y capaz, por ello, de configurar la experiencia humana sin
necesidad de permanecer atado a las convenciones representativas o expresivas
para referirse a algo. El arte contemporaneo es muestra clara de la necesidad de
trascender el perceptualismo y de atender no soélo a la historia sino sobre todo a la
experiencia, mucho mas que a la teoria y la simple percepcion visual o, en general,
sensible, cada vez que intentamos comprender una obra de arte.

3. Lasignificatividad del arte

El caracter simbolico del arte lo hace significativo y por ello precisa de
interpretacion. No es solo referencial o denotativo, como si tuviese que referirse
siempre a algo perceptualmente reconocible. El asunto esta en que el contenido de
un simbolo artistico no es el objeto al que se refiere o representa, ni la configuracion
sensible dada a los sentidos. El contenido es la unidad de su presencia sensible como
cosay lo que ella, por si misma, significa, lo que de ella puede ser interpretado, que
es una realidad interna no captable por la mera percepcion sensorial, ni describible
con atribuciones predicativas. En este caso la interpretacion es comprension de la
totalidad a la que el simbolo alude. Gadamer (1998: 83-99) es quien de manera
mas clara muestra el alcance de examinar el arte como simbolo a la luz de otros
elementos aun no considerados. A partir de la evocacion del término técnico “tablilla
de recuerdo” (tessera hospitalis) Gadamer hace ver que el simbolo es una tablilla
que se parte en dos, uno de los trozos lo conserva el anfitrion y el otro el huésped.
Si al cabo de los afos se encuentran, una manera de reconocerse es juntando ambos
pedazos. Con el mismo sentido evoca el relato de Aristofanes en El Banquete de
Platon, segun el cual los hombres éramos originalmente seres esféricos, pero al
portarnos mal los dioses nos cortaron en dos pedazos. Ahora cada una de estas

denota cosas distintas); /a plenitud relativa (los simbolos estan saturados de detalles relevantes);
la ejemplificacion (un simbolo, aunque no denote nada, puede funcionar como una muestra
de las propiedades que posee literal o metaforicamente) y, finalmente, referencia multiple y
compleja (segun la cual un simbolo ejerce diversas funciones referenciales). (Goodman, 1990:
99-100).
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dos mitades anda en busca de la otra. “Este es el cvpBoAov Tov avOpwmov;
que cada hombre es, en cierto modo, un fragmento de algo; y eso es el amor: que
en el encuentro se cumple la esperanza de que haya algo que sea el fragmento
complementario que nos reintegre” (Gadamer, 1998: 84 y 1984: 110 y ss).

El simbolo, por tanto, como cosa singular y particular no es mas que un
fragmento de ser y existe otro fragmento, siempre buscado, que complementara
en un todo nuestro propio fragmento vital. Para que, en relacion con la obra de
arte, aflore la plenitud del sentido que aqui se quiere expresar es preciso, segun
Gadamer, sustituir la palabra “obra” (Werk), por la palabra configuracion (Gebilde)
(Gadamer, 1998: 87)* con la cual se hace manifiesto que la unidad de la obra de arte
no radica en ser un producto material terminado sino en una unidad hermenéutica
o interpretativa y que el sentido de la obra no estd en que ella se refiera a algo
otro que por su cuenta posea unidad, sino que acentuando su caracter autdbnomo,
“estd” y existe “ahi”, “erguida” de una vez por todas, susceptible de ser hallada por
cualquiera que se encuentre con ella, de ser conocida en su “calidad” (Gadamer,
1998: 88). Ella esta ahi como refugio del significado y no s6lo como revelacion
de un sentido. En ella esta propiamente aquello a lo que se remite y solo en ella se
encuentra lo que quiere decir; de esta suerte lo representado por la obra adquiere
una nueva dimension, en el sentido de que adviene a su verdad, se transforma en
una imagen auténoma sin la cual lo representado no podria aparecer en su plenitud
ontica, ni la propia obra de arte en la ontoldgica. No es una copia del original, ni
posee menos ser que €l, por el contrario, “la representacion, dice Gadamer (1998:
91 y 1984: 189), supone para ello un incremento de ser”, y justamente por eso la
obra de arte no es una cosa cualquiera, ni un producto técnico o artesanal.

4. Expresion metaforica

Las obras de arte tienen la particularidad de que buscan no sdélo referirse a
las cosas como meras representaciones, sino también decir algo sobre ellas. El arte
ademas intenta expresar las creencias y actitudes sobre aquello que dice quien, a

4 . Se sigue la traduccion, que sugiere Javier Dominguez, de Gebilde como configuracion”,
y no construccion o conformacion. Configuracion se asocia mas a una forma destinada a la
intuicion, donde prima la imaginacion autébnoma y no a una forma destinada sélo al disfrute y
la contemplacién en la que la sensibilidad por si misma es incompleta y solamente receptiva.
Asi la pregunta por el ser de la obra de arte no se suscribe al punto de vista de lo ya producido
y acabado, sino de lo que siempre esta en proceso, abierto a diferentes y variadas experiencias
de comprension en las cuales participan tanto el artista como el receptor. Es, en otros términos,
pasar de la consideracion estética del arte a su consideracion hermenéutica o significativa, lo
que, ademas, vuelve legitimo hablar del arte como lenguaje. Cf. Dominguez (2003: 120-121).
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través de representaciones, dice lo que dice. Posee propiedades expresivas en sentido
metaforico, atribuidas a la obra mediante los rasgos estilisticos del artista quien, de
esta forma, les da cuerpo, “encarna” los ideales, el estilo de vida, el espiritu de una
determinada épocay, en general, muestra materialmente un significado. La obra de
arte también se asume como la exteriorizacion de la consciencia del artista, como
sacar afuera su subjetividad, “como si pudiéramos contemplar su manera de ver
y no so6lo lo que vio” (Danto, 1981: 164 y 2002: 237). La representacion artistica
encarna la actitud del artista hacia el contenido o tema representado, valiéndose
de sus rasgos o propiedades no-representacionales como los recursos retoricos, el
estilo y la expresion, cuyo conjunto constituye e/ medio de que dispone el artista
para mostrar el elemento expresivo y, por tanto, en donde aparece el conjunto de
sus creencias o vision sobre las cosas. £l medio es “el vehiculo del significado” a
través del cual se muestra el contenido. De esta manera las propiedades estéticas
van pasando a un segundo plano y al primero pasa su caracter significativo.

Decir que una obra de arte encarna su significado es indicar que ella vuelve
concreto y pone ante nuestros sentidos una serie de manifestaciones de nuestra
existencia subjetiva y personal no susceptibles de representacion. La encarnacion
sensible de sentimientos, pasiones, ideas y actitudes pone de manifiesto el profundo
poder transformador y autoreflexivo del arte. Dado que no nos podemos conocer
a nosotros mismos de la misma manera como conocemos los objetos externos,
necesitamos para ello de una mediacion y nada mejor que los productos espirituales,
las acciones y realizaciones en el mundo. La subjetividad se manifiesta en sus
representaciones y creaciones culturales, pero entre ellas el arte sobresale por su
presencia especial; y su caracter especial consiste en que las obras de arte poseen
una estructura metaforica y retorica la cual produce efectos en el receptor capaz sélo
ella de producirlos. Por sus propiedades representacionales el arte nos hace presente
un tema y asi cumple una funcion cognitiva pero, ademas, acudiendo a propiedades
no-representacionales como los rasgos expresivos o estilisticos de la obra, el arte
nos hace saber qué piensa el autor acerca de ese tema, cual es su actitud frente a
¢l e igualmente nos hace tomar distancia o aceptar el punto de vista asi expresado,
nos mueve afectivamente hacia ese modo de representar el contenido. Asi no sélo
nos pone frente a una vision subjetiva, sino que también nos pone, en cierta forma,
frente a nuestra propia subjetividad que responde rechazando o aceptando la version
del asunto puesta plasticamente frente a nuestros ojos. La representacion artistica
encarna la actitud del artista hacia el contenido o tema representado, valiéndose
de sus rasgos o propiedades no-representacionales.
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Por ejemplo, aunque Picasso en Les Demoiselles d’Avignon’ representa el
mismo tema que un afio antes habia tratado en El harén’, el tema virtualmente
desaparece y el manejo de las lineas, entrecortadas, formando rombos, angulos
agudos, trapezoides y figuras agrupadas en libre falta de armonia, sin perspectiva,
le otorgan un ritmo indomable, una fuerza primitiva a la totalidad de la pintura.
En El harén el aire de prostibulo bafa un grupo de mujeres que mutuamente
indiferentes se dedican a cuidar de su cuerpo, y la figuratividad se impone a la falta
de expresividad de la pintura que parece reducirse a dejar constancia de una escena
de la cual somos testigos pasivos. Igual tema tratado por otro artista, con seguridad
despierta en nosotros sentimientos muy diferentes a los que sentimos frente a las
dos telas comentadas, en virtud de que la manera como es representado, al expresar
un punto de vista distinto, genera respuestas diferentes del espectador. Pensemos
en la manera como lo trata, por ejemplo, Fernando Botero en su 6leo La casa de
Amanda Ramirez’. En general, son comunes en la historia del arte las apropiaciones
que hacen los artistas de temas u otras obras para hacer algin comentario sobre
ellas. Es, por tanto, cominmente aceptado que lo que hace especiales a las obras
de arte en relacion con todos los demas objetos que no lo son, es la propiedad que
tienen no sélo de representar un tema, sino también de expresar la actitud que el
artista asume frente a €él.

La nocidén de medio es muy importante para comprender la estructura
metaforica del arte. Hay términos que por extension metaforica se aplican solo a
las obras de arte pero no a las cosas. Predicar de una pintura que es “profunda”,
de un trazo que es “enérgico”, “fuerte” o, como dijimos de la pintura de Picasso,
que posee un “ritmo indomable” y “una fuerza primitiva”, inicamente es posible
si asumimos que tales predicados sélo son aplicados a “algo mas”, existente en
la obra, distinto a su contenido y a su materia. Ese algo mas es el medio artistico,
el cual no es ni los objetos y cosas representadas en el contenido (el énfasis en el
contenido lo pone la teoria de la transparencia), ni la materia de la que esta hecha
una obra (que ella es solo el material del que esta hecha lo defiende la teoria de la
opacidad). Decir que La Noche estrellada de Van Gogh® provoca una “inquietud
cosmica” o que es “profunda” se hace para calificar lo que expresa la obra y no
para referirnos a la iglesia y las casas pintadas, o a la luna como eclipsada o a las
estrellas en forma de torbellinos y mucho menos a los trazos y las manchas de color
en la superficie de la tela; al lienzo o a los colores mismos. El lienzo y el color

1907, 6leo sobre tela. Museum of Modern Art. New York.

1906, dleo sobre tela. Museum of Art. Cleveland.

1988, 6leo sobre tela. Museo de Antioquia (Medellin-Colombia).
1889, oleo sobre tela. Metropolitan Museum of Art. New York, 1889.
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no son “profundos” o “superficiales”, y si eso se llegare a afirmar de ellos lo sera
solo en términos metaforicos. Dicho con otras palabras, la artisticidad, el estatus
artistico, lo adquiere una representacion de sus propiedades no-representacionales
que, como el estilo y la expresion, confluyen en un medio, un lugar, “un filtro de
color”, donde aparece el mundo del artista, o su manera de ver o pensar el mundo,
los asuntos que trata, la realidad que vive o la existencia que espera llevar.

Precisamente porque los caracteres de la existencia no pueden ser
representados, la obra de arte los presenta haciendo uso de metaforizaciones. No
hay otra manera de presentar, por ejemplo, las emociones y las cualidades humanas
con las que el hombre colorea’ el mundo y mediante las cuales lo experimenta,
lo transforma, lo crea y recrea. Pero los artistas no lo hacen con un fin puramente
ilustrativo o informativo para darnos a conocer una determinada concepcion del
mundo y de la vida o lo que piensan de temas y cosas, sino que también buscan
convencernos de compartir su punto de vista. Por tanto, los efectos que se busca
lograr con el arte, no son s6lo cognitivos, sino también afectivos y emotivos y ello
se persigue mediante multiples recursos retoricos con los que se inviste la obra. El
mas adecuado de todos es la metafora y, especificamente, la de la forma de encarnar
el contenido. Al respecto, para Davidson el Unico fin de las metaforas es llamar
retéricamente nuestra atencion sobre aspectos no advertidos de las cosas o de la
realidad, pero no tienen ningun significado figurativo o especial y “significan lo
que significan las palabras, en su interpretacion mas literal, y nada mas” (Davidson,
1995: 245). Como quien dice, lo que da a conocer la metafora, si acaso da a conocer
algo, se puede perfectamente saber por otros medios mas usuales y precisos. Es
un error, dice ¢€l, tratar de ir mas alla de los efectos retoricos de la metafora hacia
la busqueda de un contenido especial, como si al no tener una referencia directa
a la realidad intentasemos “leer estos contenidos dentro de la propia metafora”
(Davidson, 1995: 269). La razén por la cual una metafora no puede parafrasearse,
en lo que hay acuerdo entre Davidson y Danto, es porque perderia su poder retorico
y atenuaria o haria perder su capacidad de conmover la mente de quien la perciba.

9  Eltérmino Farbung —coloracion- lo toma Danto de Frege y lo menciona en The Transfiguration
of the Commonplace. (1981: 162; 2002: 235-236) para sefialar un aspecto central que manifiesta
en la obra de arte e/ modo personal de ver lo que se representa; es una nociéon nueva en su
repertorio de términos con los que caracteriza las propiedades no-representacionales de las obras
de arte o rasgos pragmdticos, diferentes a sus propiedades representacionales o rasgos semdnticos
(siguiendo a Charles Morris) ejemplificados por la mimesis. Otros rasgos pragmaticos son, por
ejemplo, la sublimidad, la belleza, el estilo y, en general, todo lo que no sea susceptible de
representacion concreta pero mediante lo cual una obra encarna su contenido. El término vuelve
a aparecer de manera mas explicita en una de sus ultimas obras: The Abuse of Beauty. (2003:
15; 2005: 22-23)
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El mayor interés que despierta la metafora, entonces, se encuentra en el modo
como expresa o se relaciona con su tema, mas que en lo que expresa. Pero ambos
autores se distancian en el punto hacia donde consideran se mueve la mente cuando
estamos frente a una metafora. Para Davidson la falsedad literal de la metafora no
nos lleva hacia ninguna verdad metaforica; es una falsedad literal que admite ser
traducida a una verdad literal, cuando la expresion metaforica es convertida en un
simil: por ejemplo, la metafora “el hombre es un cerdo” que literalmente es falsa,
se transforma en una verdad literal si es reemplazada por el simil “el hombre es
como un cerdo”. Dado que en la realidad casi todo es como todo..., vale decir, se
parece a todo, el simil termina siendo trivial y ahi también muere toda metafora'’.
Mientras que el simil s6lo constata la semejanza entre dos cosas, fendmenos o
procesos, la metafora tiene un caracter esencialista porque llega hasta el propio
corazon de las cosas y devela lo que son.

Por ello no podriamos percibir el efecto transfigurativo del arte si no
aceptamos el concepto de identificacion artistica'' segtn el cual en arte algo es
lo que la obra metaféricamente dice que es. Por ejemplo, si en la pintura de Van
Gogh unos trazos azules son montafias no podemos llevarlos a que sean otra cosa;
si una imagen artistica muestra que, por sus acciones bestiales, el hombre, 0 X,
o Y individuo es una bestia, no hay manera de ocultar ese caracter esencial que
lo identifica. Por ello para Danto la estructura metaforica del arte conduce a un
significado interno, donde si es posible —parafraseando las palabras de Davidson-
“leer contenidos dentro de la propia metafora”. La obra llama la atencion sobre si
misma, sobre su presencia sensible para hacer ver una cosa a la luz de otra, hacer
ver algo (a=trazos azules) bajo los atributos de otra cosa (b=montaiias), sin ocultar
que literalmente a no es b; la verdad metaforica surge de su falsedad literal. Dada
la estructura metaforica del arte, una representacion artistica se refiere a lo que por
si misma expresa y al modo como lo hace. Vale decir, es una representacion que
se refiere a otra representacion y no a las cosas. Su naturaleza es intensional en el
sentido de que sus condiciones de verdad se encuentran en ella misma y no en un
objeto exterior con el que pueda ser comparada.

5. Otras criticas a la metaforizacion artistica

Noél Carroll y Gerard Vilar, como Davidson, tampoco le atribuyen ninguna
funcion especial a la metafora diferente a la referencia literal a su contenido. Ambos

10 Al suponer que existe una equivalencia subyacente entre el esquema propio de la metafora “A
es B” y el del simil “A es como B”, la metafora pierde su contenido cognitivo en beneficio de la
literalidad del enunciado comparativo (Cf. Bustos Guadafio, 2000: 14).

11 Noél Carrol, 1993: 101-102, por ejemplo, lo rechaza.
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autores nos interesan particularmente porque se refieren de manera explicita a las
metaforas artisticas, asumiendo ademas que la tesis de Carrol recoge lo esencial
de las argumentaciones de Davidson en el campo del lenguaje.

5.1. Las propiedades configuracionales de Carroll

Hablar de metaforas artisticas se justifica cuando asumimos que las obras de
arte ademas de representar cosas, hechos y sucesos, también expresan sentimientos
u otras propiedades que ellas exhiben. Decir, entonces, que una obra de arte expresa
algo sobre su tema es, al mismo tiempo, pensar en una cualidad emotiva o de
caracter, vale decir, en una cualidad humana. Cuando un artista elabora una obra
expresiva es porque hay una cualidad antropomorfica que por naturaleza aquélla no
posee, pero el artista quiere referir en adelante en su obra y sobre ella quiere llamar
la atencion del espectador. La obra en este caso estd como ungida de esa cualidad,
bien para ser contemplada ilustrativamente o bien para conmover al espectador
(1999: 96). Pero si atendemos al nucleo fuerte de la teoria de la ejemplificacion
metaforica, que comparten Goodman y Danto, segun el cual todas las propiedades
expresivas son metaforicamente poseidas por las obras de arte, vemos que si un
cuadro expresa tristeza no lo hace a la manera de un ser sensible, sino porque
posee unas propiedades que lo hacen triste, por ejemplo, el color gris. “En efecto,
en vez de decir que el cuadro expresa tristeza podria pues haberse dicho que es un
cuadro triste” (Goodman, 1976: 66). Pero ;es triste del mismo modo que es gris?
Evidentemente no, el color gris lo posee real y literalmente, mientras que la tristeza
la posee figurativamente, vale decir, se la atribuimos metaféricamente.

Para Noél Carroll, sin embargo, esto no es verdad y sustenta su punto de vista
en que, segun ¢l, a las obras de arte se les puede atribuir propiedades mentales pese
a no ser seres sensibles. Para demostrarlo da dos ejemplos: la serie de television
Archivos X, segln ¢€l, es inexpresiva porque sus protagonistas Mulder y Scully,
son inexpresivos, y Memorias del subsuelo de Dostoievsky que es una obra, como
casi todas las suyas, capaz de representar integramente caracteres y mentalidades
humanas. De aqui concluye que cuando hablamos de expresivo o no expresivo se
hace de manera literal, apliquese o no a personajes de ficcion. Y “lo que es literal
en el discurso ficticio responde a las mismas reglas lingiiisticas de lo que es literal
en el discurso no ficticio”. En otro ejemplo Carroll dice que el actor que representa
al Rey Lear loco representa la locura, “entonces la actuacion del actor en la obra de
arte, puede decirse que expresa literalmente la locura” (Carroll, 1999: 96-98).

A lo que alude Carroll es a la apariencia de las cosas y a las condiciones
objetivas que toda obra de arte debe poseer para constituirse en vehiculo genuino
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de expresion de una propiedad o cualidad. Una obra musical lenta y pausada no
puede, por mas que queramos, expresar alegria; como tampoco una pintura con tonos
grises y colores oscuros. En otros términos, la atribucion de propiedades expresivas
a una obra puede que sea convencional pero no puede ser arbitraria; responde a
unas propiedades objetivas que fuerzan las asociaciones adecuadas a lo que se
desea expresar. “Algunas veces términos correctamente expresivos son literalmente
adscritos a la configuracion o apariencia de las cosas que no poseen propiedades
mentales”. Hablar de una “furiosa tempestad” no es hablar metaféricamente, es
recordar literalmente la conducta observable de alguien que estd enojado y la forma
como se manifiesta el comportamiento de una persona furiosa (Carroll, 1999: 101).
Segun Carroll existe, entonces, un uso configuracional de terminologia expresiva
que se aplica literalmente a la apariencia de los objetos inanimados, incluyendo
los objetos artisticos aunque no posean estados psicoldgicos. “Podemos, dice,
atribuir literalmente propiedades expresivas a las obras de arte en virtud de sus
configuraciones perceptibles .

En la posicion de Carroll encontramos una fuerte adscripcion al modelo
puramente verbal en donde la expresividad de la obra queda reducida a una mera
descripcion de sus propiedades fisicas y observables. Lo que €l identifica como
atribucion literal no es mas que una puesta en primer plano de sus “configuraciones
perceptibles” para que representen una cualidad cual si fuera un texto ilustrativo de
la misma. De esa manera toda obra de arte parece condenada a perder sus cualidades
expresivas en beneficio de una simple funcioén informativa y decorativa. Pierde
ademas su posicion privilegiada entre las cosas del mundo y solo adquiere valor
subsidiario por sus propiedades estéticas pero no por su significatividad para la
existencia humana. Ademas del evidente desconocimiento del papel central que
juega “la imaginacion” en arte, la posicion de Carroll parece caer de nuevo en el
mas puro formalismo y esteticismo.

Afirmar, como asombrosamente hace, que cuando un actor representa a un
personaje loco esta por ello expresando “literalmente” la locura, es confundir el
sintoma con la enfermedad. Expresar literalmente la locura debe querer decir que
el actor en mencion también tiene que estar loco, pero ese no es precisamente el
caso. Al identificar los sentimientos, las emociones o estados mentales con sus
manifestaciones o “configuraciones perceptibles”, es transformar la expresion en
hechos fisicos y no en sentimientos, emociones, cualidades o propiedades subjetivas
que es lo intencionalmente expresado en una obra de arte. “Las configuraciones
faciales” pueden, en verdad, expresar miedo, alegria, dolor, angustia, “locura”, pero
esas configuraciones no necesariamente se corresponden con una emocion sentida
por quien expresa tales estados del alma. Vale decir, no la expresa literalmente
como afirma Carroll, sino s6lo metaforicamente.
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5.2. La critica de Gerard Vilar

Para Vilar tampoco es constitutivo de ser obra de arte la estructura metaforica
(Vilar, 2005: 189-201 y 2005a: 116-124). Ademas, segtn Vilar, si se cree que toda
obra de arte ha de contener una metafora, la cuestion seria puramente evaluativa y
el valor de una obra se mediria por su vinculacion o no con alguna metafora (Vilar,
2005: 200). Vilar acude a dos ejemplos del propio Arthur Danto para elaborar su
critica, son dos textos resultado del oficio que como critico de arte Danto ejerce en
el periddico The Nation desde 1984 y publicados en su obra La Madonna del Futuro
(2003a: 163-170). El primero es un escrito sobre el artista pop Ron B. Kitaj y, en
particular, su comentario al final sobre una de sus mas consagradas pinturas titulada
The Ohio Gang®. En ella el artista se recrea presentando variados aspectos de su
vida personal y de no ser porque sabemos que se trata de alusiones autobiograficas
cada aspecto no tendria ninguna relacion con los demas, presentados todos como
si fuesen los trozos de un collage de dibujos aislados. Segun Danto alli hay una
conjuncion de significados que no convergen, que aluden a unos contenidos situados
por fuera de la obra, que no se integran ni se “encarnan” en ella y la hacen una obra
vacia; quiere decir, su contenido viene de afuera, es prestado de la vida personal
del artista y, por eso, no tiene la suficiente energia visual para trascender su mera
lectura literal.

El segundo ejemplo se refiere a las obras del artista conceptual Bruce Nauman
(2000a: 171-180), que consisten casi todas en formular 6rdenes. Su singularidad
radica en que es imposible desobedecerlas; cuando uno las lee, perentoriamente las
obedece. Muchas de ellas son versiones de la orden Pay attention, pintada, antes que
escrita, en grandes letras con diferentes rasgos: una pintura consiste en Pay Attention
Mother Fuckers, otra, menos agresivay mas amable, Please, Pay attention, please.
Seguin Danto su mensaje es trivial y no va mas alla de un mero juego del lenguaje al
estilo de Wittgenstein; segun Vilar, en realidad Danto reconoce aqui que a la obra de
Nauman le falta el elemento metaforico. También que el gran talento de Kitaj echado
a perder en Ohio Gang “tiene que ver —en palabras de Vilar- con la incapacidad
de crear metaforas. Los cuadros de Kitaj no son capaces de ofrecernos metaforas
inteligibles... y no encontramos interés en su obra” (Vilar, 2005a: 196). Sorprenden
estas afirmaciones, porque Danto nunca habla de “la ausencia de metaforas” en
ambos artistas; incluso cuando emplea la palabra metafora lo hace para mostrar
que la impotencia aprendida en la obra de Nauman “puede ser una metafora de la
condicion humana”, de la capacidad individual disminuida del hombre incapaz de
controlar el propio entorno (Danto, 2003a: 180).

12 Oleo sobre lienzo, 1964. The Museum of Modern Art, New York.
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Ademas jacaso no podemos pensar en que la obra de Nauman por si misma,
con su perentorio e inevitable “llamar la atencién”, ya es una metafora de lo que
es ser obra de arte? Como lo mostro Heidegger, esta caracteristica es ajena a un
objeto habitual cualquiera o a una cosa util, que llaman la atenciéon no por lo que
son sino por lo que no son. Un util mientras “sirve para” lo que estd hecho no
lo atendemos porque estamos ocupados haciendo lo que con €l se hace, so6lo lo
atendemos cuando falla, cuando deja de servir para lo que era ttil. Asi las gafas
cuando son muy efectivas para ver se nos pierden del foco de atencion, a pesar
de estar pegadas de los o0jos y colgadas de la nariz y las ponemos en la mira solo
si estan rotas, empafiadas o no funcionan para ver, vale decir, si no son... utiles
(Heidegger, 2003: 100-101); en cambio las obras de arte, ain asumiéndolas como
inutiles para la vida practica, llaman la atencion por lo gue son.

En realidad Danto encuentra de menor calidad una obra de arte, como
las mencionadas, no por no poseer una metafora (como afirma Vilar), sino por
contenerla incompleta, vale decir, por no presentar juntos los elementos epiforicos
v diaforicos. Por lo general una obra de arte se considera mal lograda no porque no
sea una metafora, sino porque su estructura metaforica s6lo presenta el elemento
epiforicoy le falta el otro, el diaforico, constitutivos de una simbolizacién metaforica
completay en virtud de los cuales adquiere su energia oscilante y poder tensivo. Sin
ambos no puede llamar la atencion del espectador. Justamente Danto reclama de
las obras mencionadas “un significado filosofico mas elevado” (Ibid), un elemento
transfigurativo que nos transforme, nos inquiete en verdad, despierte nuestra
imaginacion, pero que no nos deje impasibles e impotentes como las pinturas Pay
Attention. En nuestros términos, que también muestre el componente diaforico.
(Por qué, entonces, no considerar The Ohio Gang una representacion metaforica?'?
Sus imagenes pueden ser las de nifios, amigos, padres o hermanos y personas que
todos hemos conocido (dominio familiar) y su disposiciéon compositiva como
collage parece querer mostrarnos de un solo vistazo los momentos que en la vida se
nos escaparon, no por no haberlos tenido, sino por no haberlos “vivido” (dominio
desconocido). Hay un elemento familiar, un término o dominio fuente a la luz del
cual se ve un término desconocido, el que hace significativa la obra y hacia donde
es movilizada la mente con la metafora.

Asi, entonces, si una auténtica metdfora artistica es un simbolo que apunta
a significados, el receptor debe ser llevado a captar un significado en la obra y,

13 Acogiendo incluso las propias palabras de Danto: “El arte, que a veces es una metafora de
la vida, implica que la familiar experiencia de ser llevado fuera de uno mismo por el arte —la
conocida ilusion artistica- es la realizacion virtual de una transformacion metaforica en que uno
mismo es el tema” (Danto: 1981: 173 y 2002: 249)
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en consecuencia, a interpretarlo. Pero esta pintura no tiene “la fuerza retorica”
suficiente para movernos del primer domino al segundo. Probablemente esto fue
lo que extraiid6 Danto de la pintura The Ohio Gang, su falta de fuerza retorica
necesaria para llevar nuestro interés en verla como el empobrecimiento que sufre
la vida cuando sus distintos momentos han sido vividos sin un proposito unitario,
sin la intensidad de lo que nos apasiona, y su recuerdo se confunde con la fijacion
de momentos anecdoticos en las imagenes de un album que, deslucidas con los
afos, cada vez se alejan mas de lo que somos nosotros mismos. Momentos por los
“que pasamos”, sin que fueran integrados a la existencia que de verdad ahora nos
sostiene en el mundo.

Conclusion

Quizas a la propuesta de Danto sobre la estructura metaforico epiforica del
arte falta vincularla con el otro tipo de movimiento seméntico complementario:
la didfora, que facilita comprender mejor por qué también merecen incluirse
en el concepto de arte las configuraciones contemporaneas, por extravagantes e
innovadoras que resulten. La nocion de didfora es otro camino para entender la
musica no imitativa, el arte abstracto, los movimientos de vanguardia, etc., asi no
aludan, para su configuracion, a vehiculos semanticamente identificables. Ellas
conforman a la didfora mas pura porque se dan como yuxtaposicones presentativas,
y por el hecho de ser obras de arte, ademas aceptadas asi por el “mundo del arte”,
estan ahi con la pretension de comunicar algo a alguien; y si consiguen, en verdad,
mantener en suspenso la atencion es porque con ellas algo nuevo se asoma y hace
presencia.

La obrano es ni su presencialidad césica, ni la significatividad, es la oscilante
interrelacion de ambos elementos. Aunque siempre se corre el riesgo de que el
receptor se quede solo con el significado superficial y no vaya al profundo, no
capte la presencia de un punto de vista o el mundo de la obra. O, como Carroll, que
reduzca su sentido a las propiedades configuracionales y, también como Davidson,
a la referencia literal. Gracias al componente diaforico el arte despliega un mundo
cuando suspende su referencia al mundo real, para volver a él, es cierto, pero ya
transfigurado por su propia vision. En virtud de ese componente la obra nos revela
otro mundo dentro de este mundo, el mundo otro que es este mundo (Paz, 1993: 9),
pero que no se percibe con los ojos corporales, sino con los de la imaginacion para
presentir la presencia de lo otro, igual a como Ulises sintié lo divino en un simple
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mortal, cuando Atenea se le presento bajo la figura de un joven pastor'*. La obra
parece, merced a este componente, sefialarnos como con el dedo el ahi donde hace
presencia su &mbito propio en el que todo lo que se dice es verdad. Los sufrimientos
de Werther (Goethe), el pavoroso gesto de desespero de Laocoonte y sus hijos en
la escultura, el ritmo de otono de Pollock, el rojo de la pintura roja, son lo que las
obras dicen que son. Gracias a la diafora, a partir de la combinacion de elementos
nunca reunidos hasta ahora, de la yuxtaposicion de colores, palabras, sonidos e
imagenes, brotan y pueden aparecer nuevas cualidades, otros significados y otras
sugerencias de sentido; en sintesis, hace presencia una nueva realidad.

Por mas que, como sucede con el arte contemporaneo, el objeto portador
de significado sea tan nuevo e inédito como éste o resulte idéntico a otros objetos
comunes u ordinarios (La Fuente de Duchamp, La Caja brillo de Warhol), sigue
siendo una cosa sensible dada a la percepcion, una representacion que es preciso
sobrepasar, para ir mas alla de ella, ponerla en relacién y combinarla con otras
representaciones, simbolos o ideas, de tal manera que posibilite la aparicion de una
nueva realidad o de otros modos diferentes de ver la nuestra. La estructura metaforica
del arte la da el doble acto de sobrepasar y combinar, el primero es la epiforay el
segundo la didfora. La apertura de un mundo nuevo, de otras perspectivas, es un
logro que se consigue s6lo después de mucho esfuerzo, de una lucha sostenida con
los materiales para que muestren lo que son y a través de su ser se asome el mundo
al que se refiere el simbolo artistico. Como tal mundo no es equivalente al usual, ni
al mundo objetivo de la ciencia o al de la vida practica, viene revestido de mucha
y confusa complejidad y por eso las pretensiones comunicativas de la obra hacen
de ella un lenguaje tenso que se esfuerza por adecuarse a lo que quiere expresar.
De ahi que los elementos representacionales y expresivos que componen la poética
del arte respondan a un mismo empefio: expresar la complejidad del mundo que
la obra guarda y la conciencia de su profunda significacion para nuestro propio
mundo y experiencia.
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