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La produccién artistica como investigacion.

Esta pequena introduccién intenta sugerir que, a la produccion artistica es
posible entenderla como una forma de conocimiento, cuyo objeto de estudio
podria ser la relacion de un sujeto con su contexto, donde el arte quedaria
justo como la estrategia de relacion.

Sin embargo, para entender cabalmente esta propuesta habria que abundar
sobre lo que se comprende como posible objeto de conocimiento del arte asi
como, de la concepcion de conocimiento desde la que se habla para poder
afirmar al arte como tal. Comenzaré esbozando esto ultimo.

Un paradigma de conocimiento ampliado.-

Tradicionalmente el conocimiento ha sido entendido como el escudrifiamiento
en el sentido del orden del mundo, una suerte de respuestas a interrogantes
que surgen de nuestra relacién con lo que llamariamos “realidad”. Por mucho
tiempo estas respuestas fueron las unicas manifestaciones reconocidas como
conocimiento y la realidad su objeto de estudio por naturaleza.

Sin embargo, durante el ultimo siglo hemos vivido una transformacion de este
paradigma de conocimiento, este cambio tiene como origen precisamente el
espacio que mas estabilizaba a la Respuesta como el discurso del saber vy lo
Real como la materia de cualquier Verdad, este espacio fue la ciencia,
entendida como la tradicidon empiro — inductivista actualizada en disciplinas
como: la fisica, quimica o matematicas, las llamadas ciencias exactas o
duras. Estos espacios de conocimiento a raiz del estudio de fenbmenos que,
dificilmente podian ser enunciados formalmente como leyes estabilizadas,
como, por ejemplo, el segundo principio de la termodinamica que habla de
una siempre conflictiva entropia hasta, la fisica cuantica pasando por la teoria
de la relatividad o, igualmente la trasgresion de la epistemologia de las
matematicas que expone su propia insuficiencia para evaluar la veracidad de
sus enunciados, sin dejar de recurrir a principios internos a su propia légica,
circunstancia que genera procesos de contradiccién, como llegé a plantearlo
en su ya célebre teorema Kurt Godel.

De modo que la ciencia, en algunas tendencias, habria llegado a intuir una
insuficiencia interna para la aprehension del fenbmeno de su propia logica en
la constitucion de su conocimiento, este hecho sin duda tiene resonancias
hasta estratos sociales amplios ya que, occidente adopté desde hace mas de
dos siglos al discurso cientifico como el paradigma social de verdad.

Esta intuicibn que tiene la practica cientifica, no dejo de aparecer tanto
implicita como explicitamente en otros campos del conocimiento que, sin
embargo, no gozaban del reconocimiento social tan extendido del quehacer
cientifico. La idea, por ejemplo, de que, ningun conocimiento cuenta con una



posicion neutral que le permita diferenciar lo conocido del cognoscente,
aparece ya desde Hegel o Marx, asi como en el estudio del fenomeno del
signo sobre todo en Ch. S. Peirce, por mencionar algunos.

De modo que a la luz de estas fisuras en el edificio monolitico del
conocimiento positivo, ahora puede resultar pertinente ampliar la idea de
conocimiento y extenderlo mas alla de la sola Respuesta. Seria viable que
tanto la Posibilidad como la Pregunta unidas a la Respuesta, conformaran un
circuito sisttmico como una estrategia ya no, de descubrimiento del
conocimiento sino, de construccion de éste y que, la Cualidad, la Sensacion y
la Representacion en tanto modalidades del Ser (Peirce) podrian asumirse
como el sustento ontolégico moévil que podria fundamentar un paradigma
ampliado de lo que hoy podemos entender por conocimiento.

La vision de este concepto de conocimiento ampliado, hace posible incluir al
arte en el ambito del saber ya que, de éste, no quedan excluidos ni la duda,
ni la sensacion sino, mas bien, estas ultimas junto a la certeza, constituyen
un cuerpo multiple de conocimiento.

De este modo el arte abordaria un conocimiento sensualizado que quiza, mas
que una respuesta sugiera una pregunta o incluso se proponga a si mismo
como un dispositivo de incertidumbre que genere un proceso epistémico.

El objeto de conocimiento del arte.-

Hasta aqui he esbozado un posible concepto de conocimiento relativizado y
por lo tanto, ampliado, donde seria posible incluir la creacién artistica como
modalidad del saber pero, para abordar el problema que se refiere a la
naturaleza de un posible objeto de estudio del arte, se requiere comentar
algunas ideas que han alejado al arte de los espacios del conocimiento, ideas
que mas que venir de fuera de los sistemas artisticos se han generado desde
el interior.

Al abordar esta problematica es imposible no tocar algunas ideas que a mi
juicio son mitos que han detenido una concepcion del arte mas compleja y
por ello mas rica; aclarando que la concepcion de mito a la que me refiero
seria cercana a lo que Roland Barthes entiende por ello es decir, una
particular forma del Habla entendida ésta como la actualizacion de la Lengua
en el ejercicio cotidiano del acto comunicativo en la esfera social que,
ademas tiende a devenir en imagen con significados que, de tan habituales
han olvidado su justificacion histérica; de modo que el concepto de mito que
utilizo es semidtico y no hermenéutico.

Un primer mito seria la suposicion de algun elemento esencial del arte que
le otorga a éste su valor intrinseco, asi como, su reconocimiento social, este
mito tiene como consecuencia que la supuesta esencia solo es reconocible
por un grupo especializado de expertos que, desde una sapiencia particular
ponen este fundamento al alcance de un publico mas amplio; practica social
que nunca ha sido tarea del artista y que ademas se parece mucho a un
ejercicio vertical del poder.



Un segundo mito es la concepcion del arte como el espacio exclusivo de la
sensacion y en la radicalizacion de ésto, se excluye toda racionalidad, incluso
se llega a sugerir que el pensamiento teorético resulta perjudicial para el
ejercicio del arte. Esta idea en conjunto se sostiene de un paradigma
cartesiano de dualidad, donde razon y sensacion quedan separados: la razén
ambito del conocimiento y la sensacion del arte. La consecuencia es que el
arte aparece como casi lo opuesto al conocimiento y los artistas como una
rara especie de analfabetas sensibles, condicibn asumida en muchos
momentos por los artistas casi con orgullo contestatario, a manera de reto al
sistema del poder; sin embargo este orgullo ingenuo siempre ha dejado a las
artes en la cola de las prioridades sociales, en el mejor de los casos como un
adorno que viste politicamente pero rara vez como objeto de apoyo
institucional tanto privado como publico.

Por desgracia estos mitos estan lejos de ser cuestionados por las
comunidades artisticas y mas bien aparecen en formas cada vez mas
alambicadas que siguen sustentadas en mitos del tipo de los ya
mencionados. Estas mitologias se han naturalizado a tal grado que son
inconscientes en el imaginario social, lo que las convierte en ideas mas
potentes y resistentes, justo por, no ser reflexionadas.

De modo que, para definir un objeto de estudio del arte, seria indispensable
concebir un discurso extendido para la creacion artistica mas alla de la pura
visualidad o imagen, discurso entendido como la manifestacion de un signo
en una pertinencia ontologica, también ampliada. Es decir, si el arte es una
forma de conocimiento esta episteme propone implicitamente su correlato, un
objeto de estudio, que requiere un ambito de pertinencia u ontologia. A
continuacion sugiero como podria entenderse ésto para el objeto de estudio
del arte.

Para hablar de lo anterior, intentaré recurrir al modelo psicoanalitico de
Jaques Lacan que propone la constitucion del sujeto en una légica sistémica
relacional, una suerte de ontologia relativizada que discurre por tres
espacios: Real, Imaginario y Simbdlico.

Lo Real representaria la vivencia mas puramente cualitativa, es generadora
de los otros dos espacios y, al ser accesible sélo mediada por lo Imaginario o
lo Simbdlico, ésta deviene autoreflexiva y autoreferencial en tanto vivencia
indiferenciada. Suceso de continuidad, experimentable pero no expresable ni
comunicable.

Lo Imaginario, ambito del mundo como imagen, representacion de mundos
internos con una alta dosis de sensacion, espacio de afectividad que
construye la diferencia fundamental yo — mundo, en una logica de la
sensacion (Deleuze). Es expresable pero no comunicable.

Y , un Simbdlico subjetivo y social, que constituye el espacio de los cédigos
que nos permiten reconocer un mundo estable, funda el contexto de la
comunicacién y el conocimiento como discurso compartible.



La idea de estos tres espacios ontoldgicos relativos y moviles, es posible
desplazarla hacia la comprension del arte como fendmeno cultural y ver una
constituciéon de éste, analoga al proceso del sujeto lacaniano, ya que,
también podria transitar por esos tres ambitos.

Es posible reconocer en la produccion artistica, un Real como espacio fisural
que genera la necesidad de transformar una vivencia de incertidumbre en
sucesos imaginarios o simbolicos. De igual modo seria identificable en los
procesos de creaciéon un mundo imaginario que puede ser entendido como un
espectro que va desde la imagen mental que genera por ejemplo, una poesia
o la musica hasta, la imagen material en las artes visuales. Este ambito
imaginario transforma el trauma original de confrontacion con lo Real en
mundos miticos (ahora si hermenéuticos) ideales de gran fuerza afectiva y
produce una fuerte necesidad expresiva que, no representa espacios
comunicativos sino vivencias extremadamente sensuales. Por fin
encontramos también un ambito Simbdlico que funciona como mediacion
entre lo cualitativo de lo Real, lo afectivo de lo Imaginario y la legalidad de lo
Simbdlico, éste ultimo hace posible compartir los otros dos espacios solo que,
transformados en pensamientos que resignifican a una experiencia, que ya
no remite a su cualidad original sino, a la huella vacia de una vivencia
indiferenciada.

De tal modo, podriamos sugerir un conocimiento artistico que aborda un
objeto de estudio compuesto en un fendmeno sistémico triadico integrado
por: una cualidad fisural constitutiva y generadora, una vivencia afectiva
interna y una experiencia comunicativa argumental.

Pienso que, si la produccion artistica puede entenderse como investigacion y
construccion de conocimiento, ésto seria dando cuenta de los tres espacios
que, en realidad conforman la unidad de un fenbmeno.

Estos tres elementos pueden ser vistos en casi todos los sistemas artisticos
de cualquier época, sin embargo socialmente tanto el estudio de las fisuras
del sujeto creador, la produccién de imagenes, asi como, la construccion de
discursos legalizadores del arte, han sido tareas encargadas a distintos
actores sociales y casi nunca a los artistas. Por ejemplo, lo Simbdélico como el
ambito del ejercicio del poder al otorgar reconocimiento a los artistas y
objetos artisticos ha sido labor de: mecenas, clérigos, burgueses, criticos,
historiadores, filésofos o actualmente curadores, como dije, rara vez los
artistas.

La generacion de conocimiento alrededor de la creacion artistica, es algo que
ya ocurre y podria seguir como hasta ahora, es decir, distintos sujetos
encargados de los distintos aspectos que, componen al evento artistico, esto
se da, de forma planeada o bien, espontanea.

De modo que esta forma ya tradicional de conocimiento del arte aplica
modelos metodologicos surgidos de la Historia, la Psicologia, la Sociologia
etc. Que me atreveria a decir se encuentran todavia demasiado rigidizados



por su herencia cientifica, la cual, hacia la segunda mitad del siglo XIX fue
interpretada por las ciencias sociales como una exigencia de la comunidad
cientifica tradicional para poder reconocerlas como espacios de conocimiento
legitimos. El cumplimiento de estas demandas por las nacientes ciencias
sociales ocurrio sin una reflexion profunda de la lo6gica cientifica de su tiempo.
Sin embargo en la constante transformacion del paradigma del conocimiento
la ciencia se percata de sus propios huecos epistémicos y se transforma a lo
largo de todo el siglo XX, por desgracia esta transformacion todavia no ha
permeado a una mayoria de los pensamientos formados alrededor de las
ciencias sociales y éstas proceden con metodologias poco flexibles que no
les permiten una simbolizacibn mas cercana a la complejidad de los
fendbmenos que estudian. Quiza el ejemplo mas dramatico de ésto sea la
economia.

Sin embargo lo que este capitulo intenta sugerir no es que, ahora también los
artistas se encarguen de esta labor bajo los principios metodoldgicos de las
ciencias sociales, sino que, el arte es un pensamiento que puede construir
una episteme generadora de sus propias gramaticas de conocimiento y que
esta construccion de una lbégica artistica se crea bajo modelos de
desplazamiento epistémico transdisciplinario. Los artistas pueden tomar
responsabilidad de este proceso y de hacerlo arrojaria conocimiento, no
definitivo ni mas real o verdadero, solo distinto en tanto que los artistas son
actores vivenciales de los procesos de creacion.

Ademas, sin olvidar que los procesos de valoracion, evaluacién,
reconocimiento y legalizacion del arte ocurren en los ambitos simbdlicos,
pues, el poder es por excelencia un espacio Simbdlico y los artistas hasta
ahora nos hemos mantenido al margen de estos procesos, aun, aforandolos.
La duda o, mas bien mi duda que ahora comparto seria: si, en lugar de vivir a
la espera de un discurso simbdlico que ubique una obra dentro de un ambito
que le otorgue reconocimiento, no podriamos empezar a construir los
sistemas que como artistas nos permitan generar un objeto artistico mas
complejo, que ademas de un imaginario proponga su propio sistema
interpretativo como parte constitutiva del objeto artistico.

Modelo metodolégico.

Con base en lo ya expuesto es conveniente ahora ampliar la idea de cémo
abordar la problematica de enfocar la produccién artistica dentro de un
contexto de produccién de conocimiento que, implica reconocer a la creacion
plastica como investigacion.

El problema vislumbrado parte de establecer criterios sobre lo que implica un
proceso de creacion artistica visto como una forma de generacién de
conocimiento.

Creo que ésto es posible si, como ya he dicho, complejizamos el concepto de
conocimiento, es decir en lugar de entenderlo como una forma de
descubrimiento de leyes estabilizadas del comportamiento de multiples
aspectos de la realidad, aportando respuestas unicas basadas en reglas fijas



que permitan la prediccion precisa de eventos futuros; habria que tratar de
entenderlo como una forma de relacion con el mundo en base a constructos
cognitivos de naturaleza mental que nos permiten una significacién de la
realidad, que tiene mas de nuestros propios constructos que de la realidad
misma o cuando menos, que trazan una frontera indiferenciable entre
nosotros y el mundo.

De este modo el conocimiento adquiere una condicion aproximativa al
contexto que nos rodea proponiéndose como ambito de posibilidades mas
que, de realidades positivas o dicho de otro modo, volviéndose relativo a la
gramatica del pensamiento desde el cual se crea.

Un conocimiento de este tipo nunca se propondria como absoluto y
comprobable ya que, toda instancia de corroboracion de un saber siempre se
crea desde el mismo conocimiento que se quiere evaluar, por ello los
instrumentos de validacion siempre recurrirdan a valores internos a su propia
construccion, es decir, un saber siempre se comprueba con base en sus
propias creencias.

Ante esta insuficiencia, el conocimiento debe reconocer una condicion
inacabada que, lejos de dejar sin sentido a la busqueda del saber, es ese
inacabamiento la garantia del constante esfuerzo de la civilizacion por
encontrar sentido al mundo que compartimos.

Esta perspectiva actualmente se comparte por distintos ambitos del saber,
todavia con distancias mas o menos radicales dependiendo da las disciplinas
que lo conciban, sin embargo seria posible afirmar que aun con diferencias
de matiz, la epistemologia contemporanea tiende a reconocer por diversos
medios esa incompletud ontolégica como parte de su misma naturaleza.

Un conocimiento de posibilidades mas que de hechos, de preguntas mas que
de respuestas, de busquedas mas que de encuentros, de acuerdos mas que
de leyes, de afecto por la verdad mas que de dogmas de la realidad, es sin
duda un contexto para la expansion del saber, mas que, para una supuesta
evolucion del conocimiento, un conocimiento asi resulta generador de
creatividad y el arte dentro de él como, el espacio de conocimiento por
excelencia.

Metodolégicamente hablando un modelo epistémico con este tipo de
posibilidades lo propone Ch. S. Peirce al partir de un ambito ontolégico
diversificado ya que, las categoria del Ser se multiplica y se mueven dentro
de una triada sistémica que concibe modos de ser precisamente como
formas de relacion con el mundo, de modo que lo que existe en esta
ontologia pragmatica son nuestras estrategias de vinculacion con el exterior,
esto dentro de la tradicidn critica kantiana.

Estas estrategias de relaciéon son: la Cualidad (Primeridad), la Reaccion
(Segundidad) y el Pensamiento (Terceridad).



Estas categorias de Peirce creemos que pueden ser utiles para la concepcion
de un esquema con indices a desarrollar para cualquier proceso cognitivo ya
que, podriamos afirmar que toda forma de relacion con el exterior es un
proceso de generacién de sentido o semiosis y que, esta siempre ocurre en
la confluencia de tres relaciones basicas: desde la insistencia propia de lo
existente o Cualidad, desde la resistencia ocurrente entre cuando menos dos
entes o Reaccién y desde la persistencia organizada temporalmente o
Pensamiento.

Desde la abstraccion de estas categorias es posible entenderlas como una
constelacién de ideas mas que de conceptos cerrados, esto atendiendo a sus
cualidades sistémicas, es decir, sus posibilidades relacionales, asi que
aventurando, propongo un esquema conceptual sobre las categorias de
Peirce:

Primeridad Segundidad Terceridad
Cualidad Relacion Ley

Insistencia Existencia Persistencia
Sensacion Reaccioén Pensamiento
Posibilidad Realidad Verdad
Vivencia Presencia Representacion

Este esquema puede servir como ejemplo para un desplazamiento de las
categorias, que resulta indispensable para adecuarlo a multiples formas de
pensamiento ya que, en Peirce se intuye la intencion de una epistemologia
que es capaz de organizar una gran diversidad de dinamicas de
pensamiento, bajo el supuesto de que todo conocimiento a fin de cuentas
siempre sera una estrategia para la fijacién de una creencia, de modo que, lo
falso o verdadero de cualquier idea queda trascendido para ubicar a una
teoria del conocimiento del, como y no, del qué.

Si toda experiencia ocurre bajo estos principios, el conocimiento y el arte
como tales no son una excepcion. De modo que, es posible pensar en tres
tipos de espacios participantes en un proceso de produccion artistica: un
ambito de sensaciones no organizadas que generan duda y por ello el deseo
por desarrollar algun tipo de certeza, (el objeto artistico puede ser entendido
como una forma de busqueda de sentido) es decir, un espacio de Primeridad
o Cualidad que habria que organizar en un discurso; éste seria el elemento
generador del proceso.

Otro ambito reactivo cuyo resultado seria la propia produccion del objeto,
sea cual fuere la naturaleza ontolégica de éste y que, puede ser expresado
ya sea como discurso descriptivo de la sintaxis creativa o bien, s6lo como
objeto-imagen y desde luego, en las dos formas para un discurso mas
integral.

Por ultimo un ambito reflexivo que relaciona la produccién artistica del objeto
imagen, con la cultura y los discursos simbolicos de ésta, este espacio tiene
una naturaleza simbdlica y seria de hecho un discurso textual.




El triangulo ontolégico de Peirce sugiere entonces una gramatica para la
organizacion de un proceso de produccion artistica que atiende tres grandes
areas de las cuales habria que dar cuenta en un proceso creativo: una
experiencia afectiva que genera el proceso, el objeto artistico que cubre una
funcién representativa y el pensamiento que da sentido o significado al
objeto.

Esquematizando estos conceptos tendriamos un mapa de registro para todo
proceso creativo enunciado asi:

Tema (espacio afectivo)

Objeto (espacio representacional)

Argumento (espacio reflexivo)

Donde el Tema queda acotado como la vivencia afectiva que de algun modo
se organiza durante el proceso de creacidn pero, para fines de comunicacion
necesarios en una dinamica de construccibn de conocimiento, esta
organizacion de la vivencia se expresa en un discurso textual.

El Objeto se define como, lo que tradicionalmente se entiende como obra,
cuadros, dibujos, esculturas, acciones, instalaciones, videos, etc. So6lo que,
dentro de esta logica de creacion su categoria ontoldgica objetual se
relativiza pasando de ser materia a ser signo ya que, sus propiedades son
fundamentalmente representativas y no positivas.

Argumento se concibe como el plano simbdlico a desarrollar en todo proceso
cognitivo ya que, es mediante éste que resulta posible compartir socialmente
una experiencia y las ideas que dan sentido a ésta. La naturaleza de este
aspecto no se entiende como prueba ni comprobacion de nada sino, como el
planteamiento logico ordenado de una verdad posible que, ademas para un
discurso artistico lo mas cercano a lo probable acentua su funcion estética.

Modelo metodolégico triadico para las afecciones.

Como parte final para este primer capitulo creo pertinente tratar un posible
esquema para organizar los campos afectivos bajo la misma logica triadica
que he venido sugiriendo. Al mencionar la palabra estética es conveniente
referir desde donde la aplico, recurro meramente a su raiz etimologica
entendiéndola como lo perteneciente a los sentidos que serian una estrategia
humana de relacion o contacto con el exterior, de modo que esa relacion se
produce mediante afectaciones o afectos; de ahi que comprenda lo estético
como lo perteneciente al espacio afectivo.

La razén para abordar este campo con mayor especificidad es que, como lo
menciono, este espacio en mi opinidn resulta ser origen de la produccion
artistica con mayor o menor notoriedad dependiendo de la tradicion o
paradigma artistico en el que se ubique un artista pero, independientemente
de ello el campo afectivo seria el ambito de pertinencia del deseo y si
entendemos a éste desde un terreno sicoanalitico, tendria un papel muy
trascendente para la estancia de cualquier sujeto en el mundo. Por ello



pienso como util sugerir un pequefio mapeo donde localizar diversas
instancias afectivas que puedan ser identificadas dentro de la produccion
artistica.

Los movimientos artisticos de principios del S. XX, conocidos como
vanguardias sin duda, generaron grandes cambios en aspectos de lo que
podriamos llamar sistemas artisticos; es decir que, esta diversidad de
posturas respecto al arte ya sea en su ejecucion y creacion, en la manera de
ver el objeto artistico asi como de su papel dentro de una colectividad, se
vieron trastocados con respecto a su concepcidn previa a las llamadas
vanguardias.

La naturaleza y sentido de los cambios ha sido entendida desde multiples
visiones ya sea como, cambios en la forma de abordar los procesos de
creacion, como trasformacion de la realidad del objeto artistico o bien
variacién de los sistemas de relacion social o recepcion de la obra de arte. De
manera general tal vez no seria atrevido decir que las vanguardias han
ampliado el espectro de posibilidades tanto de: la creacién, la obra y la
recepcion del arte; esto a través de la diversidad de procesos que se han
seguido a la asimilacién de las muy diversas posturas de los artistas de la
vanguardia.

La ampliacion que en esta ocasién me interesa comentar seria, lo que yo veo
como una diversificacion del campo de la recepcién a nivel subjetivo de la
obra de arte y que, podria ser vista como el ensanchamiento de la vivencia
estética del individuo ésto como producto de la multiplicacién de los objetos
artisticos surgidos a lo largo de la historia del arte del siglo XX.

Antes de iniciar mi reflexién sobre esa posible ampliacién en el campo de la
vivencia estética, seria oportuno comentar la forma en que infiero la probable
existencia del fendmeno que veo y como la idea de vanguardia lo
desencadena. Por vanguardias artisticas me refiero al fendmeno registrado
por la historia del arte que ocurre entre 1905 y 1920 aproximadamente y que,
Mario de Michelis lo caracteriza como una serie de movimientos artisticos
determinados por la busqueda de un rompimiento del sentido del arte con las
visiones tradicionales aceptadas por los mercados y los publicos del S. XIX ,
otra particularidad que sefala Michelis sera que la mayoria de estos
movimientos se expresaron ademas de formalmente con la elaboracion de
arte segun sus disciplinas, por la publicacién y difusion de manifiestos, es
decir textos donde se exponian de manera enfatica y explicita postulados
estéticos con un mayor o menor matiz beligerante, algunos ejemplos de estos
movimientos son: Surrealismo, Cubismo, Futurismo, Suprematismo,
Neoplasticismo, Constructivismo, Dadaismo, etc.

Sin embargo creo que, la idea de ampliacion del espectro de sensaciones
que la vanguardia aborda la sugiere Eduardo Subirats en su ensayo “ Las
vanguardias y la cultura moderna” donde imprime al concepto de vanguardia
connotaciones de herencia militar al localizar el origen del término dentro de
los codigos castrenses ya que ahi, la vanguardia se entiende como un cuerpo
militar que se ocupa como estrategia de avanzada, que opera en grupos



pequefios y tiene por funcion infiltrarse en campo enemigo y lograr la mayor
cantidad posible de dafio, para asi facilitar el triunfo de un ejército al ser
seguido por el avance de la retaguardia.

De esta acepcion que Subirats incorpora al concepto de vanguardia artistica,
se sigue en su argumentacion el destacar como elemento comun a la estética
de las vanguardias la nocion de “Shock” “Conmocion, sorpresa, desagrado:
todo eso retine la estética del shock.”

De algun modo podria entenderse que el espacio de la sensibilidad del sujeto
al que aludian los postulados artisticos de la vanguardia, ya no eran los
mismos que habian sido hasta la aparicion de estos artistas, no se buscaba
la belleza, la complacencia, el placer estético, habia la intencion como dice
Subirats de desagrado, de modo que, si no se buscaba esa sensacion
habitual de gusto por el arte en el espectador 4 a qué sensacion se aludia?

Una forma de entender ese fendmeno que la vanguardia propicia, seria
reflexionarlo desde la sensacidon del sujeto. La experiencia de la sensacion
agrupa una serie de vivencias de los individuos, experiencias
tradicionalmente entendidas como subjetivas, por ejemplo: sensacién,
percepcion, sensibilidad, sentimientos, reacciones, sentidos, emotividad. Por
nombrar sélo algunas y que en conjunto estariamos hablando de lo que
Pablo Fernandez Christlieb llama el campo de afectividad del sujeto.

Es decir que, el espectro de vivencias afectivas de los individuos seria el
campo de accidon del arte y la incidencia sobre ese espacio es lo que las
vanguardias han transformado ya que, seria posible pensar que el ambito
afectivo que participaba en la relacion con el arte en sus expresiones previas
a las vanguardias, era distinto del que aludian las posturas artisticas de la
vanguardia y que Subirats generaliza como “shock” entonces, ¢cuales
podrian ser esos distintos espacios del campo afectivo de los sujetos?
¢cuales sus caracteristicas? ¢, cual su posible organizacion? Y finalmente ¢ a
cuales y como los afecta el arte contemporaneo en su papel de heredero de
la vanguardia?

Sin duda esas preguntas resultan complejas y su espectro de posibles
respuestas amplio, lo que intentaré aqui sera unicamente sugerir una
organizacion y diferenciacion de ese campo afectivo del sujeto con relacion al
arte ya sea, tradicional o contemporaneo.

Por principio es importante sefalar que desde mi punto de vista una
categorizacion del campo afectivo del sujeto habria que pensarlo mas alla del
ambito de la dualidad cartesiana que separa mente cuerpo y donde las
emociones quedan reducidas a la experiencia solo corporal, mi idea seria
mas bien, tratar de ver la vivencia de los afectos como una experiencia que
involucra a ambos en una dinamica recursiva o0 en concepto constructivista
Cibernética, ya que, las sensaciones ahi no podrian reducirse a ninguna de

' Subirats, Eduardo. Las vanguardias y la cultura moderna, en La flor y el cristal. Ensayos sobre arte y
arquitectura moderna. Barcelona, Anthropos, 1996, p.41



las dos categorias de la subjetividad cartesiana sino, serian el producto de
una interaccion compleja de multiples factores.

Una concepcidén que apunta en ese sentido seria el Psicoanalisis, con Freud
sugiriendo el campo del Ego como interaccién entre lo afectivo y lo racional
bajo los principios de realidad y de placer pero, de manera mas explicita el
Psicoanalisis de Lacan que ya marca una gramatica del sujeto en tres
ambitos de existencia: lo Real, lo Imaginario y lo Simbdlico.

Estas tres categorias ontologicas que en la teoria del sujeto en Lacan
sefialan ambitos de pertinencia por los que un sujeto transita en su proceso
de constitucidon ya que, para Lacan el sujeto no es un ente acabado pues se
encuentra en constante construccion. Las funciones bajo las que se genera
serian pues: lo Real, lo Imaginario y lo Simbdlico. Es importante sefalar que
estas tres formas de Ser integrarian una totalidad triadica, por lo tanto
cualquier manifestacion o ambito de pertinencia del sujeto seria una
interaccién de las tres.

Igualmente esta concepcidén de Real, Imaginario y Simbdlico esta relacionada
0 apoyada en la concepcion ontolégica semidtica de Ch. S. Peirce que, este
autor plantea en su triangulo fenomenologico de las Categorias que son:
Primeridad, Segundidad y Terceridad. La importancia de esta relacion entre
Peirce y Lacan es que, si entendemos las categorias de Real, Imaginario y
Simbdlico bajo la logica signica de Peirce, sera posible concebir una
ontologia sistémica, donde los tres factores son a la vez partes de un
fendmeno, ademas de actuar describiendo funciones es decir, interacciones,
de modo que estoy hablando desde una ontologia sistémica en la cual lo que
fundamenta al Ser es el juego relacional.

Pero, por qué, la importancia de ésto para una categorizacion del fenbmeno
de la afectividad, pienso que, una comprension de ese suceso no debe
olvidar que en tanto evento existente cabrian en su manifestacién las tres
categorias (Real, Imaginaria, Simbdlica) y si bien se separan
metodolégicamente para su estudio, su aparicion siempre contiene a las tres.

Tratar de ver el fendmeno de la afectividad del sujeto con relacion al arte,
desde una logica sistémica que, analice este fendmeno como la construccion
del campo afectivo como una interaccion entre lo Real, lo Imaginario y lo
Simbdlico, puede ser interesante como un juego heuristico.

Habria pues un espacio afectivo matizado por lo Real, otro por lo Imaginario y
un tercero por lo Simbdlico. Pero para comprender el tipo de afecto que
surgiria al ser intervenido por cada una de estas categorias ontoldgicas, sera
necesario antes diferenciarlas.

Una posible definicion de estos conceptos la sugiere Gilles Deleuze en su
texto donde aborda el Estructuralismo, donde comenta que lo real y lo
imaginario son conceptos habituales al grado de aplicarlos en forma casi
totalmente naturalizada



Estamos habituados, casi se diria que condicionados a la distincién o a la
correlacién entre lo real y lo imaginario. Todo nuestro pensamiento mantiene un
juego dialéctico entre esas dos nociones. Incluso cuando la filosofia clasica habla
del intelecto o del entendimiento puro, se trata aun de lo real “de verdad”, tal y
como es, por oposicién a ( pero también en relaciéon con) el poder de la
imaginacion.

Es decir que casi para una totalidad de los integrantes de nuestra
cultura seria facil una distincién entre lo real y lo imaginario al formar parte de
nuestros conceptos mas estabilizados. No asi lo Simbdlico que aunque
también forma parte de nuestro contexto cotidiano su reflexion es
relativamente reciente ya que, sin tener un estatus ontolégico real tampoco
aparece como resultado de la imaginacién, “...lo simbdlico ha de entenderse
como la produccién de un objeto tedrico original y especifico.” ® Dicho de otra
forma lo Simbdlico es aquello que resulta existente como acuerdo de una
comunidad, lo Imaginario que es existente para un sujeto y lo Real eso que
existe con independencia tanto de una comunidad como de un sujeto.

Esta aparente sencillez se complejiza al reflexionar sobre la relacion que
establecemos con lo Real ya que, ésta soélo ocurre por via de la subjetividad o
ambito imaginario o bien, por la comunidad o ambito simbdlico; de modo que,
resulta casi indecidible en cualquiera de los dos casos que, de aquello que, se
nos presenta como existente, es real y qué tanto Imaginario o Simbdlico
segun cada caso, pero, la dificultad no se limita a la separacién entre lo real y
las dos restantes categorias sino que, habria que incluir una indefinibilidad
entre lo Imaginario y lo Simbdlico.

De estas ideas seria posible aventurar algunas conclusiones provisionales. En
principio lo que llamamos ingenuamente Real es resultado de una mezcla
entre lo Imaginario y lo Simbdlico; que lo Real en tanto concepto siempre es
simbdlico, por lo tanto seria pertinente una separacion como la propone
Peirce entre lo existente y lo cognoscible de modo que ésto ultimo es
resultado de un Simbdlico, por ello lo existente puede no ser cognoscible pero
si experimentable como Imaginario y del mismo modo, lo Real es siempre un
posible que sin lo Imaginario y lo Simbdlico ni siquiera apareceria en el
espectro existente del sujeto, como dice Christlieb “...el conocimiento no
estudia la realidad, la realidad es un producto del conocimiento.” *

De seguir en esta logica podriamos desplazar lo Real, lo Imaginario y lo
Simbdlico hacia el campo de las sensaciones, asumiendo que éstas son una
suerte de concepciones, es decir que lo que llamamos sentimientos
comparten una naturaleza mental con los pensamientos y que, ésto hace del
sentimiento una construccién dinamica sujeta a transformaciones similares a
las de los pensamientos en su devenir historico.

* Deleuze, Gilles. La isla desierta y otros textos. Textos y entrevistas (1953-1974). Espaiia, pretextos,
2005, p. 224

? Deleuze, Gilles. La isla desierta y otros textos. Textos y entrevistas (1953-1974). Espaiia, Pretextos,
2005, p. 226

* Christlieb Fernandez, Pablo. La sicologia colectiva un fin de siglo mds tarde. Barcelona, Editorial
Anthropos, 1996, p. 174.



Habria pues, una sensacion real, una imaginaria y una simbodlica.

La sensacion acerca de lo Real seria la mas dificil de caracterizar ya que, si
como dije, lo Real siempre resulta de una mediacion de lo Imaginario o de lo
Simbdlico para aparecer como existente, como entenderiamos una sensacion
sin estos ambitos mediadores. No habria que olvidar que se habla desde una
l6gica sistémica que contempla lo existente como el resultado de una
interaccion, por lo tanto bajo esa concepcion no habria entidades inmanentes,
totalmente autébnomas, fundamentales o esenciales, hablo pues de matices
entre lo Real, lo Imaginario y lo Simbdlico, no de entidades puras.

Esa sensacion mas cercana a lo que podemos entender como Real podria
ser una sensacion que casi no lo sea, es decir una suerte de vivencia de
continuidad donde la experiencia no alcance a distinguir entre mundo y
sujeto. Cercana a esta idea serian los conceptos como el de la Primeridad en
Peirce, o la Hipostasis de Levinas, o bien, el Continum del espiritu en Hegel,
lo mismo que la Mirada en Lacan. Estas ideas describen una experiencia de
sensacion donde mundo y sujeto se funden al grado que es casi
imperceptible una sensacién como tal, es decir de una intensidad minima,
una indiferencia, una no-diferencia.

Una sensacion del tipo que comentamos también cabria definirla como
sensacion indiferenciada y de este modo también cercana a los conceptos de
lo Siniestro en Freud, que posteriormente trabaja Eugenio Trias en su ensayo
‘Lo bello y lo siniestro”. Del mismo modo como sensacion indiferenciada se
acerca al concepto de Goce de Lacan, en tanto que ejercicio de la pulsion,
acto que en la repeticion construye la vivencia de un aparente contacto con lo
Real. Dentro de este mismo orden esta sensacion podria parecerse al
concepto kantiano de lo Sublime ya que éste representa la inmediacion con lo
Trascendental. La caracteristica de estos conceptos sobre la sensacion es la
gran intensidad en que aparecen a la experiencia, contrario a los anteriores
donde la intensidad es casi an-estésica. Sin embargo en los dos casos
hablamos de una sensacién indiferenciada, un sentimiento sin definir que
produce una experiencia anestésica o bien una vivencia intensificada por la
incertidumbre.

La sensacion matizada de lo Real seria posible metaforizarla como sensacién
indiferenciada, incertidumbre o Goce, este ultimo concepto tal vez seria util si
lo entendemos como lo trabaja Roland Barthes en su “Placer del texto” donde
cercano a Lacan relaciona Goce con una mayor claridad hacia el campo
estético, interactuandolo en la dualidad Goce- Placer y justo el Goce es la
sensacion indiferenciada en la cual cabria el espectro completo de las
sensaciones, puro significante sin significado y no como en el placer donde
s6lo quedan las sensaciones de agrado.

Goce, entonces seria nuestro primer eje analitico en una posible
categorizacion de las sensaciones.



Para abordar el espacio de la sensacion matizada de lo Imaginario tal vez,
seria util entenderla bajo la idea de percepcion si asumimos que, ésta es el
mecanismo fisico mediante el cual recogemos informacion del mundo externo,
el instrumento de registro de lo que, los constructivistas llaman realidad de
primer orden o sea, datos crudos que afectan a nuestros &rganos
perceptuales. Si lo Imaginario puede ser analogo al concepto de la
Segundidad de Peirce, seria factible ver a a la percepcion como el factor que
genera en primer término la nocion de existencia en el sujeto ya que, toda
sensacion presupone un elemento externo existente que genera una reaccion,
siendo ésto una caracteristica que define la Segundidad de Peirce.

El enfoque desde el cual entiendo aqui percepcion se reduce a una
concepcion casi fisioldgica, consciente de la reduccidn que me atrevo a hacer,
lo sugiero con fines metodoldgicos ya que, las propiedades que desde otras
metodologias le otorgan a la percepcidn quedan en esta propuesta en
ambitos Reales o Simbdlicos. Esta reduccidn del concepto de percepcion
seria inaceptable bajo criterios sicologicos por ejemplo en Arnheim o
Gombrich, donde la percepcidon seria inseparable de factores culturales
(simboalicos). Asi también desde una logica fenomenoldgica que concibe a la
percepcion como punto de unidn entre nosotros y el mundo (lo Real),
hablando de ésta como “la carne del mundo” parafraseando a Merleau- Ponty
en su “Fenomenologia de la Percepcion”. Este criterio sobre el fenomeno de
la percepcion rebasa igualmente la idea aqui sugerida de ella ya que, en la
fenomenologia el estatus ontologico de la percepcion es de un tipo légico
superior incluso al conocimiento mismo. Sin embargo insisto aqui, con fines
metodoldgicos en la idea de percepcion como el espacio de vivencia del
mundo que concibe a éste en el acto de la reaccion entre dos entidades:
mundo y sujeto; esta reaccion ocurre como producto de un proceso, sobre
todo a nivel corporal mediante los llamados érganos de percepcidn o sentidos:
vista, olfato, tacto, oido y gusto.

Hasta ahora podria decir que en esta aventura de la categorizacion de las
sensaciones generadas por el arte, habra ya dos: el Goce, como indice de la
sensacion matizada de lo Real, la Percepcion, como indice de la sensacion
matizada por lo Imaginario.

Acerca de la tercera categoria de las sensaciones, aquellas que se matizan
de lo Simbdlico, podria ser util referirme a los conceptos de Jon Elster sobre
las emociones, tanto de su texto “Teoria de las emociones” como de
“‘Alquimias de la mente”. En principio Elster diferencia entre emociones
basicas, aquellas causadas por percepciones, en la misma linea de la idea
expuesta antes y aquellas que llama complejas que son propiciadas por
creencias, dentro de esta categoria Elster ubica a la emocion estética, aunque
diferenciada de las emociones que ocurren en la vida cotidiana ya que, la
emocion producida por una ficcién es distinta de la experimentada ante un
fendmeno no ficcional.

Lo interesante es que la emocion estética para este autor se encuentra dentro
de los mecanismos de las emociones complejas que se producen por
creencias. Sin duda hablar de creencias nos pone en un ambito cultural ya



que, creencias y cultura son ambos simbdlicos, es decir existentes para una
comunidad con independencia del sujeto.

Quiza no seria arriesgado decir que este tipo de emocion es la mas
intervenida por la cultura, la mas historica y que, el termino mas usado para
designarla seria el de sensibilidad, una suerte de aprendizaje emotivo que se
genera en la educacion, ya sea de manera explicita o implicita y todos nos
vemos en contacto con ella ya que, se expresa en gusto por muy diversas
formas de la cultura (imagenes, objetos, textos, etc.). Estos gustos pueden ser
amplios o reducidos con relacion al contacto del sujeto ya sea con diversas o
limitadas expresiones de la cultura artistica.

Oftra caracteristica de esta sensacion matizada por lo simbdlico podria ser
que, aunque ocurre en el sujeto seria el sentimiento donde mas interviene la
comunidad, dandole forma y sentido ademas de, constituirse como el mas
estable dentro del espectro de sensaciones experimentadas por el sujeto. Si
vemos este sentimiento desde la dualidad de Barthes (Goce- Placer) esta
mas cerca del placer que del Goce o como dice Elster produce una suerte de
alegria.

De manera que hasta aqui es posible entonces sugerir una reducida pero
quiza util para el analisis, categorizacién de las sensaciones que interactuan
en nuestra relacion con el arte: el Goce, como sensacion matizada de lo Real,
la Percepcidon, como sensacién matizada por lo Imaginario y la Sensibilidad
como sensacion matizada de lo Simbdlico. Recordando que la propuesta
implica la participacién de las tres en la experiencia, pudiendo matizarse
cualquier vivencia emotiva mas de alguna o algunas de las tres pero que,
siendo fieles a una visidn sistémica tanto de Lacan como de Peirce hablamos
de un juego de relaciones entre tres factores que pueden describir un gran
espectro de vivencias estéticas.

Para finalizar, en mi criterio solo cabrian algunas consideraciones con este
incipiente modelo respecto del fendmeno de la vanguardia. Por ejemplo que la
sensacion de Goce es muy cercana a la idea de “shock” de Subirats y como él
mismo indica un aspecto fundamental para entender la vanguardia ya que,
podriamos pensar que el arte hasta antes de las vanguardias aludia
basicamente a la Sensibilidad y que, el Goce asi como la Percepcion
representan los campos de la sensaciéon que la vanguardia ha ampliado a
partir de las propuestas artisticas del siglo XX.

Los actos performaticos de los futuristas con sus agresivos conciertos o las
desafiantes imagenes del surrealismo de Luis Bufuel en “Un perro andaluz”
pueden ser ejemplo de la busqueda del arte por una sensacién de Goce. Asi
mismo el Fauvismo y el arte Op y el Cinético ademas de la idea posterior de
Escultura transitable serian posibles muestras de un arte de la Percepcion.

Una ultima idea que todavia me parece oportuno comentar aqui es la
preocupacion de los movimientos de vanguardia por fundir diferencias entre
arte y vida y como, esa idea adquiere dimensiones politicas al intentar
eliminar fronteras entre artistas y espectadores mas alla de como el mismo



Benjamin lo anticipaba como resultado de la reproductibilidad técnica de la
obra de arte pues, aun sin la técnica el interés de grupos como Fluxus o de
manera politica mas activista el Situacionismo marcan la importancia politica
de la disolucion entre artistas y espectadores ya que esto atentaria contra el
arte como institucion legitimadora de un orden politico injusto y enajenante.
Resulta curioso si vemos en sus estrategias de construccion de la obra
artistica, la alusién a un campo se sensaciones cercano a lo que he definido
como Goce ya que, esa emocion en su caracter de sensacion no codificada o
indiferenciada seria una via para el rompimiento de barreras entre arte y vida
ya que en la experiencia se presenta abarcando todos los espacios de la
existencia de los sujetos justo por, su falta de cédigos para definirla y reducirla
a un espacio determinado. El espectro de sensaciones de Goce puede
abarcar desde la fascinacion hasta el rechazo, sin olvidar que el Goce es lo
mas cercano que tenemos con lo Real, tal vez un roce.

Queda todavia en mi la sensacion de que un siguiente paso para seguir esta
sugerencia de modelo de las sensaciones generadas desde el espacio
artistico seria sin duda su aplicacion en la descripcion de diversas
manifestaciones artisticas, ahi en su uso como herramienta de analisis seria
posible calibrarlo y enriquecerlo con la experiencia de su actualizacion, sin
embargo por el momento esa labor excede los limites del presente ensayo,
quiza si hasta ahora demuestra su pertinencia, cuando menos teorica,
posiblemente después valdria la pena continuar la ruta esbozada hasta aqui.



