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Resumen

El texto da cuenta de la relacion de dos discursos: el del disefio de los objetos utilita-
rios y el discurso de los objetos estéticos. El disefio y el arte se encuentran natural-
mente en el tiempo para propiciar nuevas reflexiones sobre el mundo contempora-
neo. El presente articulo relata un momento histérico considerado como la muerte
del arte: cuando el artista estadounidense Andy Warhol rompe la frontera entre el
objeto disefiado como mercancia y el espacio cuasi sagrado reservado al arte. ;Donde
estd la linea que divide ambos territorios?
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Abstract

The text shows the relationship between two discourses: the design of utilitarian ob-
jects and the discourse of aesthetic objects. Design and art meet naturally in time in
order to promote new reflections on the contemporary world. This article recounts
a historical moment considered as the death of art: when the American artist Andy
Warhol breaks the boundary between the object designed as merchandise and the
quasi-sacred space reserved for art. Where is the line that divides both territories?
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1. Introduccion

En el crisol cultural de la Nueva York sesentera, un evento en apariencia pedestre,
acaecido en los confines de una galeria en East Hampton, sembraria la semilla de una

revolucion en la concepcion del arte. La escena: una congregacion insélita de emba-
lajes cotidianos, desde la familiar iconografia de la sopa Campbell hasta la aséptica
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promesa del detergente Brillo, erigidos
como un ir6nico monumento al fervor
consumista americano. Esta propuesta
audaz, emanada de la mente del enton-
ces incipiente Andy Warhol, trascendia
la mera mimesis de un lineal de super-
mercado; era una declaracién provoca-
dora, un guante lanzado al rostro de las
convenciones estéticas que habrian de
tambalearse durante las décadas venide-
ras. Eleanor Ward, la perspicaz timonel
de La Stable Gallery, osé franquear las
puertas de su espacio a esta osadia que,
a partes iguales, desconcertd y subyugd
a la concurrencia. Entre el heterogéneo
publico congregado en la inauguracion,
una figura sefiera habria de desentrafiar
el profundo calado de lo alli expuesto: el
filésofo Arthur Coleman Danto.

Para Danto, aquel 17 de abril de 1964 no
constituy6 tan solo la presentacién de
una exhibiciéon atipica, sino el preludio
de una metamorfosis trascendental. Dos
décadas después, en su influyente tratado
“El fin del Arte”, Danto, en sintonia con
el legado hegeliano, sentenciaria el agota-
miento de los relatos canonicos del arte.
No se trataba del 6bito de la pulsion crea-
tiva en si misma, sino del derrumbe de los
pilares clasicos de la belleza, la represen-
tacion y la funcion primigenia del arte. En
sus propias palabras, Danto intuy6 que
el arte de los sesenta habia desvelado la
auténtica encrucijada de su definicién, un
interrogante tan medular que implicaba
un “final” para la comprension artistica
prevaleciente hasta entonces.

Singularmente, en aquel mismo dia, a es-
casos kilometros de distancia, en el bu-
llicioso escenario de la Feria Mundial de
Nueva York, otro emblema de la idiosin-

crasia americana hacia su entrada triun-
fal: el Ford Mustang. Este bélido, epito-
me de la pujante economia de consumo,
la dictadura de la moda y la seduccion
de la mercadotecnia, compartia con las
apiladas cajas de Warhol el protagonis-
mo de una era signada por la producciéon
seriada y la exaltacion de los objetos de
uso cotidiano. Los afios sesenta represen-
taban la apoteosis del poderio estadouni-
dense, una nacién que, tras demostrar su
hegemonia bélica, volcaba su impetu en
proyectos de envergadura cdsmica como
la carrera espacial. En paralelo, Nueva
York se erigia como el epicentro artistico
global, un crisol de ideas fecundado por
la diaspora de intelectuales y artistas eu-
ropeos que huian de las conflagraciones
bélicas, inoculando el germen de la Mo-
dernidad. En este efervescente caldo de
cultivo cultural y auge industrial, los ob-
jetos de disefo, con sus distintivos grafis-
mos, también encontraban su nicho en la
Feria Mundial, testimoniando la crecien-
te preeminencia de la cultura material.

Esta fascinacion por la mundanidad ob-
jetual no era un fenémeno aislado de la
década prodigiosa. Décadas antes, como
un compendio tangible de la civiliza-
ciéon americana de su tiempo, se sepultd
una “capsula del tiempo” con efigie de
misil bajo los cimientos del pabellon de
Westinghouse para la Feria de 1939-40,
atestada de artefactos representativos
del disefio industrial coetaneo. La ex-
periencia se repetiria para la exposicion
de 1965, albergando desde un atrevido
bikini hasta una incipiente unidad de
memoria computacional, encapsulando
la heterogeneidad de la vida moderna.
Estas capsulas, destinadas a emerger de
su letargo subterrdneo dentro de cinco



milenios, suscitan una pregunta inquie-
tante: jcuantos de estos objetos, conce-
bidos primigeniamente para la utilidad
efimera y el consumo voraz, podrian ser
investidos con el aura de obras de arte
por las generaciones venideras?

La respuesta se difumina en la incerti-
dumbre del tiempo, pero lo que emergi6
con nitidez tras el cataclismo de la Se-
gunda Guerra Mundial fue la creciente
gravitacion de los objetos comunes en
la existencia del orbe moderno. El dise-
fio grafico, el disefio industrial y la per-
suasiva retérica publicitaria se alzaron
como pilares del discurso del progreso
capitalista. Esta misma seduccion por la
funcionalidad imbricada con la estética
habia encontrado un eco temprano en
el Viejo Continente, particularmente en
la Alemania de la Bauhaus, donde visio-
narios como Walter Gropius y Mies van
der Rohe exploraron la simbiosis entre
arte, disefio y utilidad con un fervor de
transformacién social. La “Gran Man-
zana” atrajo a un nutrido contingente
de estos artistas, disefiadores e intelec-
tuales europeos desde los afios treinta,
ofreciéndoles un escenario mas vasto y
libertario para sus inquietudes creativas.
En este caldo de cultivo de mutacion, la
filantropa Abby Aldrich Rockefeller con-
cibié la vision de un espacio consagrado a
la difusion del espiritu renovador del arte
moderno, alumbrando el MoMA en 1929.
Ante este panorama de efervescencia
e innovacion, la interrogante de Danto
sobre el “fin del arte” adquiere una reso-
nancia particular: ;por qué, en medio de
tanta fecundidad creativa, se invocaba la
sombra de su ocaso?

2. Desarrollo

Calle 74, No. 33, East Hampton, NY. Las
cajas apiladas con productos Del Monte,
Heinz, Kellog’s, Campbell’s y detergen-
tes Brillo estan colocadas por toda la sala.
Unas sobre otras, formando piramides
independientes, los empaques recrean
la idea de un supermercado americano y
sugieren, mientras se alzan, la forma am-
biciosa de los rascacielos en Manhattan.
Los colores de las marcas -rojo, blanco y
azul- exaltan el idealismo de una nacion
pretenciosa. Eleanor Ward, representan-
te de La Stable Gallery, luego de examinar
la escandalosa propuesta, acept6 exhibir
en su espacio al artista Andrew Warhola
quien, recién llegado de Pensilvania, ha-
bia conseguido trabajo como ilustrador
publicitario en Nueva York.

A la inauguracion acuden todo tipo de
personajes: amigos, artistas, periodistas
y criticos de arte que, a ciencia cierta,
casi nadie tiene en mente una definicion
concreta de lo que acaban de apreciar.
Arthur Coleman Danto si.

Para Danto, el 17 de abril de 1964 el arte
habia muerto. Su reflexién estuvo archi-
vada en su pensamiento por 20 afios, y
en 1984 publica su ensayo “El fin del
Arte” donde, siguiendo a Hegel, anuncia
el derrumbamiento de las concepciones
clasicas de la estética y del sentido arrai-
gado del trabajo artistico.

Pero, de hecho, creia yo, el arte de
los sesenta probaba que al menos
el problema real de la definicion del
arte habia surgido, y en mi opinion,
si esto era asi, el arte tenia que lle-
gar a un final (Danto, 2003).



Ese mismo dia (17 de abril de 1964) en la
New York Worlds Fair se presentaba al
mundo la primera edicion del Ford Mus-
tang, otro icono de la cultura americana y
protagonista de las opulentas economias
basadas en el consumo, la moda y la mer-
cadotecnia. Sin duda, los afios sesenta re-
presentaron la supremacia de los Estados
Unidos en la escena Internacional; una
vez demostrado su poderio bélico en Hi-
roshima, invirtieron en el triunfante pro-
yecto espacial. Afios antes, la Costa Este
de Norteamérica se habia convertido en
el epicentro mundial del arte y, gracias
al alto nimero de inmigrantes europeos
que, escabulléndose de la guerra, se esta-
blecieron en América, la Modernidad se
instal6 en Nueva York. Los objetos de di-
sefio industrial y de uso cotidiano, junto
a sus llamativos logotipos, también tu-
vieron su protagonismo (durante varias
ediciones) en esa misma Feria:

El 23 de septiembre de 1938, unos
meses antes de comenzar la Feria
Internacional de Nueva York (1939-
40) se enterraba una capsula meta-
lica con forma de misil, bajo los ci-
mientos del pabellén de la empresa
Westinghouse. Su interior contenia
diversos objetos representativos de
su época: “a comprehensive cros-
section of today’s civilization”, es
decir, un concentrado del disefio
americano del momento. Para la
exposicion de 1965, en la misma
ciudad, volvi6 a repetirse la expe-
riencia, y en la capsula esta vez
se introdujo: un bikini, un cepillo
de dientes eléctrico, tranquilizan-
tes, anticonceptivos, una Polaroid,
tarjetas de crédito, un paquete de
cigarrillos, comida enlatada, mi-

crofilms, una valvula cardiaca, una
unidad de memoria de computado-
ra, y como no, una bandera ameri-
cana y una Biblia. Ambas “capsu-
las del tiempo”, concebidas para
resistir todo tipo de embates de
la naturaleza y la destruccién hu-
mana, reposan juntas cubiertas de
hormigén, en el Flushing Meadow
Park, 20 metros bajo tierra, para
ser abiertas de aqui a S000 afios y
dar testimonio de la cultura mate-
rial del siglo XX (Capella, 2004).

¢Cuantos de esos objetos podran ser in-
terpretados como obras de arte, luego de
cinco mil afos? Es dificil responder. Lo
que si conocemos es que después de la se-
gunda guerra mundial, los objetos comu-
nes cobraron una gran relevancia en la
vida de los habitantes del mundo moder-
no: el disefio grafico, el disefio industrial
y la publicidad persuasiva fueron el mo-
tor del discurso del progreso capitalista.

El disefio y la arquitectura vieron ese res-
plandor (con un impetu mas socialista)
en Alemania con los proyectos de Gro-
pius o Mies van der Rohe dentro y fuera
de Bauhaus. Muchos artistas, disenado-
res e intelectuales de Europa volvieron
su mirada a la Gran Manzana desde los
anos 30, tratando de sobreponerse a toda
clase de crisis que habian sufrido y tam-
bién buscando un escaparate mas libre
y mas amplio dénde exhibir sus creacio-
nes. Con una cartera libre y amplia, la fi-
lantropa Abby Aldrich Rockefeller habia
vislumbrado uno de los proyectos mas
urgentes y emblematicos de todos los
tiempos: un espacio dedicado a la divul-
gacioén y exposicion de obras de arte que
reflejaran el verdadero y fresco espiritu



de aquellos tiempos. En noviembre de
1929 inauguré el Museum of Modern Art
(MoMa) de Nueva York; con ello inaugu-
raba también un nuevo formato de Mu-
seo que daba la despedida al concepto
napolednico de 1793. Las vanguardias en-
contraron en América una casa abierta a
las ideas, la democratizacion, la seculari-
zacion, la autonomia y hallaron también
un oneroso capital dispuesto a ser inver-
tido en el disefio de grandes proyectos
arquitectdnicos y artisticos. Fue también
un momento cuspide en la evolucién del
disefio. Las viejas buhardillas que daban
a los tejados parisinos ahora eran gran-
des ventanales que avistaban cémo los
skyscrapers se erguian ufanos queriendo
alcanzar la falda del cielo; una meta que
luego Warhol habria de hacer suya. ;Por
qué entonces la muerte del arte?

La libertad sonada

Un arte novedoso, sin reglas ni limites,
que emancipara al artista de toda forma
regulada del arte, era la proclama del mo-
dernismo, tal como Hegel lo habia pre-
concebido, y asi lo menciona Liessman
en su Filosofia del arte moderno (2006):

So6lo en su libertad, es decir, en su
autonomia estética, no obligado
ya a nadie, el arte puede resolver
su “tarea suprema’ y estar en con-
diciones, junto con la religién y la
filosofia, de “hacer conscientes y
expresar las verdades mas abar-
cadoras del espiritu”’-Hegel-(Liess-
man, 2006).

Las reflexiones de Hegel sobre la estética
moderna apuntan hacia una transforma-
cién de las sensibilidades humanas, jus-

tamente basadas en el suefio de libertad
que funda la Ilustracion, y exonera al ar-
tista de la obediencia a los instrumentos
que impidan el progreso de su imagina-
cion, incluso le redime de las verdades
supeditadas a las realidades naturales,
ontoldgicas y culturales, pues la libertad
del espiritu es lo inico verdadero y forma
parte de una realidad superior, basada en
la ilusién y no en la apariencia; lo que le
queda entonces es, siguiendo a Kant, un
juego libre de la imaginacion.

Hegel subraya la autonomia del
arte, lo libera de todos los servi-
cios; pero por otro lado lo dota de
una nueva tarea: la exposiciéon de
la verdad. Con ello retoma aquella
variante de la estética que, des-
de Alexander Baumgarten, habia
visto en el arte una forma de co-
nocimiento sensible- en oposicion
a Kant, que habia separado estric-
tamente el juicio de gusto estético
de los juicios cognoscitivos de la
razon- (Liessman, 2006).

Esa revelacion de las verdades supe-
riores del espiritu, consignadas al arte
como una suerte de experiencia mistica,
tendra su punto mas algido en el movi-
miento expresionista abstracto donde EI
artista abstracto es un chamdn que busca
la forma primordial y esencial del mundo
(Vega 2002).

La evolucidn de las artes y el pensamien-
to estético de Hegel sugieren un despren-
dimiento de las motivaciones que le ha-
cian ser; dejar de ser lo que se era significa
de alguna manera morir; con la promesa
de un nuevo despertar.



Tal es el afan Moderno, de propiciar lo
novedoso como condicién absoluta, que
desintegra los propdsitos tradicionales
del arte y rechaza su devota alienacion
dela belleza y la religion. Las artes visua-
les (y con ellas el disefio grafico) adquie-
ren su emancipacion y esa libertad le
contrae al mismo tiempo nuevas respon-
sabilidades y transformaciones. Ya en los
comienzos S. XX el arte es auténomo e
inventa sus propias reglas, juega con la
imaginacién de presentar al mundo lo
nunca antes visto, incluso como si fuera
una mercancia, el artista moderno es un
ilusionista que vende su magia al mejor
postor y en Norteamérica encontrard un
lugar propicio para crear una pujante in-
dustria del arte. Algo muy parecido al di-
sefio grafico de los objetos publicitarios.

En el caso del arte, el proceso de
autonomizacion puede conside-
rarse sin duda como sefial decisiva
de la modernidad. [...] el arte cesa
de ser arte de encargo, y con ello
se desarrolla un discurso estético
que también estd vinculado con
el establecimiento de un “negocio
artistico” que engendra en medida
creciente sus legalidades propias
(Liessman, 2006).

En ese sentido, la Modernidad es utilita-
ria, y por ello cuestiona también la utili-
dad del arte, su necesidad y su finalidad.

Resultado de la nueva libertad son,
entre otros, no sélo tremendos em-
pujes de innovacioén estética, sino
sobre todo también un déficit de
legitimacion del arte que hasta hoy
no ha podido subsanarse (Liess-
man, 2006).

El apogeo econémico de Nueva York, du-
rante los afios 30"s a los 60°s, impulsé de
tal manera los ideales del modernismo
que la ciudad entera se estaba erigiendo
como un escenario gigante lleno de gla-
mour donde el teatro, la poesia, el disefio
y las artes visuales eran los personajes
principales del espectaculo.

La forma, lo bello y la devocion dejaron
de situarse en primer plano y se instauré
el concepto y el significado como princi-
pal motor del quehacer artistico, trans-
formando los objetos estéticos en signos,
esta particularidad permitié al mismo
tiempo que los signos banales (objetos
disefiados para el consumo masivo) de la
ciudad se convirtieran en objetos estéti-
cos. Una circunstancia que Warhol supo
bien administrar para su provecho. Dan-
to le habia llamado a esto la transfigura-
cion del lugar comun.

Las obras y las cosas

Lo que Arthur Danto aprecid en aquellas
cajas apiladas, exhibidas en la Stable Ga-
llery, particularmente en las Brillo Box,
fue un problema de naturaleza filoséfi-
ca que tenia que ver con la dificultad de
definir concretamente lo que se percibe
como una obra de arte: Un cumulo de
objetos similares a las cosas ordinarias,
0 mas precisamente, a las cosas triviales
entendidas como simples mercancias y
presentadas dentro de un espacio dedica-
do al arte, ¢;pueden ser entendidas como
objetos portadores de un valor simbélico
y estético?, ¢scudl es la diferencia sustan-
cial entre las cosas comunes y las obras
de arte?, ;como interpretar una obra de
arte y distinguirla de un objeto coman?



Interpretar una obra de arte, significa
para Arthur C. Danto “ofrecer una teo-
ria acerca de sobre qué versa la obra y
cudl es su tema. Pero esto tiene que ser
fundamentado mediante identificacion”.
Por el contrario, no interpretar una obra
significa, “no ser capaz de hablar sobre la
estructura de la obra” (Danto, 2002).

Segtin Danto, no cabe una “descrip-
cion neutral” de una obra, pues eso
significaria ver algo como cosa, en
vez de como obra artistica. -Los ob-
jetos no llaman a la interpretacion,
sino que simplemente se utilizan o
se desdefan, no pueden ser obras
de arte- (Liessman, 2006).

Duchamp, en 1917, habia demostrado que
la diferencia entre un objeto cotidiano y
una obra de arte tenia que ver con los pro-
cesos conceptuales que se verifican en la
mente. La imaginacion del artista francés
le permitia establecer intercambios cal-
culados de significaciones entre los con-
ceptos y las cosas, es decir, cada uno de
sus ready mades era una metafora viva.

Pero Warhol no perseguia la metafora.
Las Brillo Box de la Stable Gallery, se pre-
sentaban a los ojos de la gente “como si
fueran” las Brillo Box presentadas en el
supermercado, incluso simulando ser las
verdaderas, a los ojos de cualquiera po-
dia apreciarse que las cajas de Warhol
eran de madera chapada y las cajas del
autoservicio eran de cartén. Asi que las
respuestas eran insuficientes para com-
prender la cuestion.

La pregunta tradicional ;qué es el
arte? Era inadecuada para generar
la clase de respuesta que el arte de

los sesenta hacia filoséficamente
urgente. Lo que a través del arte
surgia era una pregunta mucho
mas potente, a saber, ;como pue-
de una cosa ser una obra de arte
cuando no lo es otra que se le pare-
ce mucho? (Danto, 2003)

Si no habia una clara respuesta es que
la pregunta claramente habia cambiado.
Habia cambiado el mundo y la forma de
percibirlo, luego entonces el arte ya no
era el mismo; agonizaba, y Danto volun-
tariamente se ofrecia a costear sus exe-

quias: Como broma, me gustaba decir que
el arte habia acabado el 17 de abril de 1964,

en la calle 74 Este de Manhattan (Danto,
2003). En realidad, lo Gnico que fallecié
fue el axioma del arte bello y de ahi se
obtuvo un bello aprendizaje.

Lo que Warhol queria decir es que
nadie puede decir cuando algo es
una obra de arte simplemente mi-
randolo, pues el arte no tiene una
apariencia particular. El resulta-
do era que no se podia ensefiar el
significado de arte mediante ejem-
plos. Hay, por supuesto, aun una
diferencia entre el arte y el no-ar-
te, entre las obras de arte y aque-
llo que yo llamo las “meras cosas
reales”. Lo que Warhol ensefi6 era
que no hay modo de discernir la
diferencia meramente mediante la
observaciéon. La demostraciéon de
que las diferencias son invisibles
despojaba de toda utilidad filoséfi-
ca al ojo, tan apreciado como 6rga-
no estético cuando se sentia que la
diferencia entre el arte y el no-arte
era visible (Danto, 2003).



Todos los avatares del arte han contri-
buido a su propio enriquecimiento; el
tiempo es una cosa que no debe leerse
exclusivamente como un camino pasado
donde transita la Historia, sino como un
instrumento que nos ofrece la oportuni-
dad de construir el futuro y su significa-
do. El fin del arte puede ser mejor enten-
dido como un momento que nos permite
trascender en el tiempo y ampliar las po-
sibilidades de la creacion.

Lo que el fin del arte significa no
es, por supuesto, que no habra
mas obras de arte. En todo caso,
durante la dltima década se ha he-
cho mas arte que en cualquier pe-
riodo previo de la historia. Lo que
mas bien ha caducado es una cier-
ta forma de contar la historia del
arte como una historia de descu-
brimientos y rupturas progresivos
(Danto, 2003).

La concepcidén del arte cambi6 porque el
artista habia mostrado una actitud dife-
rente ante el mundo sensible y se habia
apropiado de sus significados de una ma-
nera astuta, sin timidez. Lo verdadera-
mente urgente, para los afios sesenta, era
convencer a los criticos, los espectado-
res y los expertos del arte de tomar una
actitud responsable frente a los nuevos
dispositivos donde se verificaba el arte;
Danto comprendi6é que si las preguntas
acerca del arte cambiaron.

[...] las obras de arte son expresio-
nes simbdlicas en la medida en que
encarnan sus significados. La tarea
de la critica es identificar los signi-
ficados y explicar el modo de su en-
carnacion. Asi construida, la criti-

ca no es mas que el discurso de las
razones, la participacion en el cual
define el mundo del arte de la Teo-
ria Institucional del Arte: ver algo
es estar dispuesto a interpretarlo
en términos de lo que significa y
como significa. (Danto, 2003)

En tanto que, en el Modernismo, la idea
de concepto y significado adquieren un
valor relevante en las artes visuales, las
reflexiones del suceso estético van en-
caminadas a establecer rutas de pensa-
miento y no solamente juicios derivados
de una sensibilidad pura, pues el conte-
nido de la forma es susceptible de inter-
pretarse, la obra de arte contemporanea
ansia una provocacion de ser interpreta-
da, ademas de ser sentida.

Ser una obra de arte, en mi opi-
nion, es encarnar un pensamiento,
tener un contenido, expresar un
significado, y, por tanto, las obras
de arte que exteriormente pare-
cen artefactos primitivos encarnan
pensamientos, tienen contenidos,
expresan significados, aunque los
objetos a los que se parecen no.
(Danto, 2003)

La escultura Brillo Box despert6 la con-
ciencia dormida del arte y encarn6 nue-
vos pensamientos que revolucionaron
la idea conceptual del artista moderno.
Pero simultaneamente, el modernismo
también abrazaba, en otro extremo de
las representaciones artisticas de la vi-
sualidad, un desprendimiento de la rea-
lidad al que la obra habia estado sujeta
durante siglos: la imagen iconica.



En el nuevo escenario del arte contem-
poraneo no sélo se verifica el recurso del
objeto banal como portador de valores
estéticos, ademas, su trabajo transgrede
la idea de soporte y contenedor desmate-
rializando el vehiculo de la obra y dejando
al desnudo un puro concepto, como apunta
Pilar Bonet “la obra de arte ya no es con-
siderada como un objeto fisico sino como
un status mental” (Bonet, 2005). De esta
manera, la certidumbre de estar de cara a
una obra de arte se esfuma, como de igual
manera el espacio donde se presenta: la
virtualidad, en muchos casos, suele ser el
lugar donde accedemos a las obras de arte.
En tales circunstancias, casi cualquier
cosa puede ser una obra de arte, si esta
determinada por un contexto particular.
Menciona Anna Maria Guasch:

Danto y Goodman defienden la
funciéon de conocimiento del arte
y la existencia de “multiples ver-
dades”. Esta individualidad no in-
valida las teorias como la llamada
“teoria institucional del arte” de

George Dickie, segun la cual un
artefacto se convierte en obra de
arte en tanto que haya recibido el
status de tal por una o varias per-
sonas en nombre de una institu-
cion social conocida con el nombre
de “mundo del arte”. Para Dickie,
“cualquier artefacto puede llegar a
ser una obra de arte si hay consen-
so en el mundo del arte” (Guasch,
2005).

Y ala pregunta de ;cuando hay arte? po-
demos estar de acuerdo en que “hay arte
cuando algo funciona simbélicamente
como arte” (Guasch, 2005).

3. Discusion

Seguramente las nuevas preguntas en
torno al arte contempordneo son de ca-
racter filosofico; alejadas de la ingenui-
dad, ponen en crisis las afirmaciones
sobre su naturaleza, luego entonces el
artista se convierte en un promulgador
de ideas que ejercitan el pensamiento.

Ya Danto habia sugerido que Andy War-
hol podria considerarse un fildsofo. Y a la
pregunta ;Qué distingue a las cajas brillo
de Warhol de los simples objetos de con-
sumo? —Responde Danto filoso6ficamen-
te-: un contexto.

No sabemos contestar cdmo se interpre-
taran los objetos disefiados para la so-
ciedad de consumo del S XX, dentro de
miles de afios; En todo caso, sabemos que
el diseflador también colabora en la pro-
duccién estética de los objetos, como Gi-
llo Dorfles coment6 una vez: “los disefia-
dores son los artistas de nuestra sociedad
industrial” (Dorfles en Benedito (2004).

Figura 1. Brillo Box, By
Andy Warhol, 1964.
Figure 1. Brillo Box, By
Andy Warhol, 1964.

Fuente: Tomada del
sitio del Norton Simon
Museum https://www.
nortonsimon.org/art/de-
tail/P.1969.144.001-100/

Source: Taken form the
Norton Simon Museum
web page https://www.
nortonsimon.org/art/de-
tail/P.1969.144.001-100/



4. Conclusiones

Disefar es una practica donde se reali-
zan intercambios signicos y simbdlicos
en todos los campos sociales, las accio-
nes del disefio y el arte generan dialogos
que intentan provocar cambios de pen-
samiento y de acciéon. Podemos afirmar
que el encuentro entre ambos discursos
contribuy6 a transformar la idea del arte
y la forma en que utilizamos los objetos
cotidianos.
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