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Arte y Metodologia
(Sistemas, apertura y virtualidad
en la obra artistica)

1 Introduccion

El historiador del arte ha visto a través del tiempo
coémo su objeto de estudio, la obra artistica, se ha ido
complicando, desmaterializando y abarcando terrenos
que antes estaban fuera de su exclusivo dominio. La
obra artistica se desterriotorializa del espacio de las
bellas artes y comienza una incansable apropiacién y
descibrimiento de nuevos espacios y topografias para

su proceso creativo.

Ante estos cambios que se dieron vertiginosamente
con la modernidad artistica a fines del siglo XIX y
mitad del siglo XX y que continuaron a menor velo-
cidad, pero no menos complejamente, en la segunda
mitad de ese siglo es valido preguntarse qué historiar
cuando el objeto de estudio es un verdadero ser en
constante transfiguracién y metamorfosis, y se niega a
ser fijado por definiciones o conceptos. ;Narraremos
su desfile por la pasarela social que lo ensalza o lo hun-
de? o sescudrifaremos sus capacidades de cambio so-

cial, politico y econdmico? o ;sus capacidad de generar
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conocimiento, conciencia o algiin tipo de profundidad
espiritual? o ¢su evolucion formal, sus estilos, su auto-
nomia y su finalidad sin fin?

Es el propdsito de este ensayo hacer un acercamiento
a la obra artistica, a través de una propuesta de amplia-
cién del concepto de forma, sobre todo en su faceta
del llamado arte contemporaneo ubicado principal-
mente en los nuevos movimientos artisticos iniciados
en la segunda mitad del siglo XX hasta nuestros dias
y descubrir sus vinculaciones con el arte moderno y

premoderno.

Este acercamiento necesariamente implica un cues-
tionamiento de los métodos de conocimiento de la
obra artistica y sus posibilidades. Métodos que no son
exclusivos de los historiadores del arte y que se entre-
mezclan con los de la estética, la filosofia y la ciencia,

entre otros.

Se intenta hacer un equilibrio entre las posibilidades
metodologicas de los diferentes campos del conoci-
miento (analitico tradicional y aquellos vinculados con
los sistemas y la complejidad) y la esencia dinimica
del objeto artistico. Mas que desechar metodologias y
teorias se propone complementar los enfoques tradi-

cionales con nuevos acercamientos que nos permitan
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un vision mas tridimensional y abarcadora de la obra

artistica.
2 La especificidad de la obra artistica

Partamos de la existencia de un “obra” especial. Lla-
mémosle obra artistica. Esta obra artistica es un ob-
jeto, una accién, un estado de las cosas, un proceso,
un desarrollo y sus multiples mezclas entre si. Lo que
distingue a nuestra obra artistica de cualquier otra obra
humana es que nos interesa mas alla de la utilidad, nos
da un placer inquietante.Y uno se pregunta ;qué es esa
obra artistica que no es propiamente un objeto sino
que parece tener vida, tener alma o espiritu?. Supuesto
este interés, posteriormente querremos conocer qué
la hace especial. ;Es algo en la obra?, ;es algo en el
sujeto?, ses algo que puede ser aprehendido? , ;es un
estado provocado por la conjuncién de obra y sujeto?,
¢es algo que pertenece al ambito de lo comunitario, de
lo social?, ;por qué sin ser totalmente ttil o completa-

mente inatil me atrae?

Emprender esa busqueda es, en teoria, campo de la
historia del arte y de la estética. ;Qué tanto de la obra
artistica esta en funcidn de lo social, tanto en su corte
temporal vertical como horizontal?, ;qué tanto estd en

la psicologia del sujeto que lo percibe?, ;qué tanto son
p g jeto q p ¢q
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exclusivamente las caracteristicas de la obra las que la
hacen especial?, ;puede un obra artistica dejar de ser
objeto y adquirir propiedades de lo vivo, de lo meta-

fisico?

Partamos pues de que la obra artistica se nos presen-
ta con caracteristicas paraddjicas. Esa obra artistica es
y ha sido objeto de estudio de la filosofia, la estética
(un vastago de la filosofia), de la historia, la sociologia,
de la historia del arte (una derivaciéon de la historia) y

de la ciencia.

Si bien la modernidad y el arte contemporaneo han
complicado casi hasta sus limites la obra artistica, sin
embargo, tanto las conmocionantes y atipicas como el
objeto artistico mas tradicional siguen sin ser explica-
dos en eso de especial que tienen o en la definiciones

de qué es eso especial.

La obra artistica ha pasado por ser objeto de descrip-
ciones (atin hoy un muy recurrido recurso, que facil-
mente derivan en enciclopedismo y erudicién), por
afiliaciones (al mundo del espiritu, a la simple realidad,
a la sociedad, a las complicaciones de la psique huma-
na) y por negaciones desde sutiles hasta radicales (la tan
cantada muerte del arte). Pero al final nada satisface a

un conocimiento exigente. El cardcter ambivalente y

10
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paradodjico del objeto artistico se trasmina a su estudio
y analisis. Las teorfas del arte son el ejemplo vivo del
relativismo cognitivo que, ademis, suele construirse
sobre luchas conceptuales implacables por despresti-
giar a su contrario. Todo se discute: ;Es la forma, es
el “genio” del autor (perdon creador), es la sociedad,
la memoria, los genes que resuenan con ciertos obje-
tos, es una ‘“voluntad superior” que nos pone claves y
sutiles mensajes?. Uno termina por no saber nada de
la obra artistica, bueno si, se sabe mucho, pero no lo
esencial y lo que la hace tnica y lo que provoca nues-

tro interés.

Tal vez lo que queda claro es que es una obra humana
que se niega a ser absorbida completamente por la ra-
zon y sus métodos. El lenguaje y la 16gica nos acercan
a la obra artistica en la misma medida que nos alejan

de su esencia.
3 ¢Aproximacién o conocimiento de la obra artistica?

¢Debiéramos de conformarnos con saber de ella su
tfecha de creacion, su autor, técnica, su contexto y ho-
rizonte histérico (por cierto el horizonte histérico
esencial en historiografia es poco recurrido en historia
del arte), sus cualidades formales y su referenciacion a
los “aparatos” conceptuales que la clasifican e interpre-

11
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tan, con saber por cuinto fue vendida y en qué museo,
galeria o coleccion se halla? o ;debemos renunciar a
conocer cosas importantes de esa obra artistica y con-

formarnos con navegar en el mundo del relativismo?

¢Debemos renunciar al conocimiento absoluto?, ;de-
bemos renunciar a la obra artistica pues en efecto no
existe y es s6lo una obra al que el sujeto y la sociedad
le han dado vida artificial?

Parece ser que ante la imposibilidad de un conoci-
miento analitico no relativista que nos satisfaga, el
tinico camino que nos queda es la intuicién filoséfica
bergsoniana: “Llamamos intuicién a la simpatia por
la cual nos transportamos al interior de un objeto para
coincidir con lo que tiene de Gnico y por consiguiente

de inexpresable.”!

Transportarnos por simpatia a la esencia de esa obra
—que por sus cualidades fenomenologicas y abstractas
deberia de carecer de vida pero que constantemente
parece traspasar la frontera entre lo vivo y lo iner-
te— es hacernos uno con él y captar su especificidad

inexpresable.

1. Henri Bergson, Introduccion a la metafisica. La intuicion filosdfica,
Ediciones Siglo Veinte, Buenos Aires, 1973, p 16.

12
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Para Bergson cualquier enfoque no metafisico es in-
viable vy, por tanto, descalifica al método cientifico-
analitico por su afan de sustituir al objeto. Pero, si bien
niega esa posibilidad, también nos da la esperanza de
un conocimiento absoluto, de conocer qué es lo que

tiene de especial, si lo tiene, ese objeto artistico.

Esto implica aceptar el difuso componente llamado
espiritu, alma, esencia. Claro que en Bergson de un
nuevo tipo: en devenir, en el tiempo. Hay objetos con
espiritu y mi espiritu los reconoce y logra hacerse uno
con ¢l o no lo hay y mi espiritu no halla nada y cede
el paso a la inteligencia para que juegue o a la razén

para que lo utilice.

La problematica de la intuicidén no termina en el acto
de intuir sino continta en la paradoja de expresar lo
inexpresable, pues la comunicacion elimina a lo tnico
y a lo indivisible. ;Es posible una hermenéutica de la
intuicién? y si se pudiera construir jes valida para to-

dos o so6lo para los que son capaces de la intuicidn?

Desde este punto de vista el arte podria ser aquella
btsqueda del artista por intentar expresar lo absoluto
(del mundo, del sujeto, etc.) o por construir un obje-
to con esencia Unica, con “espiritu”. De aqui también

se sigue que para percibir el arte tanto en su primera
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acepcion (la expresion de la esencia de lo otro) como
en la segunda (la creacion de una esencia independien-

te) se necesita igualmente de una intuicion.

Bergson sugiere también que existen ciertos objetos
que nos pudieran llevar a tener una intuicién y, mas o
menos como Hegel®, conceptualiza al arte como un

medio para acceder al espiritu.

(La vida interior)...no podria representarsela por imagenes.
Pero se le representaria menos aun por conceptos, es decit, por
ideas abstractas o generales o simples (...)Ninguna imagen
7 . ey 4 4
reemplazara a la intuicién de la duracion, pero muchas ima-
genes diversas tomadas de ordenes de cosas muy diferentes,
podran, por la convergencia de la accién, dirvigir la concien-
cia hacia el punto preciso donde haya alguna intuicién que

aprehender.

(...) se le habra colocado (ala conciencia) en la actitud que
debe tomar para ejecutar el esfuerzo apetecido 'y llegar, por si

sola, a la intuicién.”

Asi, tal vez, la historia del arte, la teoria del arte, la es-

tética podrian asumir la funcién de acercarnos o ayu-

2. G. W. E Hegel, Lecciones de estética, Ediciones Coyoacdn, México,
2002.

3. Henri Bergson, op cit. pp. 24-25. (subrayado mio).

14
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darnos a tener una intuicién del objeto artistico. De

hacernos evocar la intuicidn®.

Y esto ;no implicaria una hermenéutica del arte con
una complejidad y hermetismo tal que termine equi-
pardndose al objeto artistico en cuanto a la dificultad

para llegar a su esencia?

El arte conceptual abre la posibilidad del arte como un

intangible’:1a idea como arte, la teoria como arte, cual-

4. En cuanto a este concepto de intuicidon hay dos aproximaciones muy
interesantes entre los tedricos del arte, uno es Worringer (Abstraccion
y naturaleza, FCE, México, 1953) que con su Einfiihlung que invita a
la proyeccion, a la penetracion en el obra artistica con el sentimiento,
y el otro es Benedetto Croce (Aesthetic as Science of Expression and
General Linguistic (en linea), The Project Gutemberg, 2005 [EBook
#9306], Edition: 10, www.gutenberg.net.) que distingue dos tipos de
conocimiento el intuitivo y el légico, él le da una importancia especial
al intuitivo al tratarse del arte pues intuicion y expresion son insepara-
bles, asi el conocimiento expresivo o intuitivo es un hecho estético o
artistico.

5. Por ejemplo las propuestas de On Kawara con sus “date paintings”
en los que ponia las fechas en que la obra era hecha; Lawrence Weiner
que a través de textos (como en Statements en 1968 en New York) bus-
caba una obra desmaterializada, pura potencia y a veces sin necesidad
de concretarse como objeto u accién; Robert Morris con su Box with the
sound of its own making de 1961 en donde el sonido y un cubo de made-
ra se integran ante la idea de un interior que contiene reminiscencias de
su creacion; mds recientemente Pierre Huyghe quien por ejemplo con
su Timekeeper de 1999 obra que revela las diferentes capas de pintura
de la pared de una galeria, nos conecta con el tiempo de dicho espacio.
En fin obras en donde su objetualidad es sélo un remitente a la idea.

15
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quier construccién abstracta como arte, pues todas son
construcciones del espiritu y por tanto construcciones
con espiritu. Pero también debemos saber que son po-
sibles las construcciones sin espiritu, las que nunca nos
dirdn nada. Pero, que esto pueda ser verdad, no implica
necesariamente lo contrario: que pueda existir la total
independencia del espiritu de la materia, es decir espi-

ritu sin materia.

Tal vez cuando Wittgenstein® nos dice que debemos
callar ahi donde no podemos demostrar sino s6lo mos-
trar no niega que sea posible avanzar por otra via del
conocimiento, la metafisica-absoluta de la que nos ha-
bla Bergson y, que su funciéon es, por un lado, la de
mostrar y situarnos en donde hay una intuiciéon que
aprender y, por otro, la de llevar a cabo el acto mismo

de intuicion.

La intuicién parece implicar no una ubicuidad del es-
piritu sino su desplazamiento de un espacio-tiempo a
otro: de mi cuerpo al cuerpo del otro y hacerme uno
con su espiritu, ser el otro y, sin embargo, mantener mi
conciencia que me permitird, al regresar a mi cuerpo,

hacer de esta experiencia un conocimiento y mante-

6. Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Alianza
Editorial, Madrid, 1999.
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nerlo en mi memoria. Si esto es posible entonces el
espiritu o es capaz de ser independiente del cuerpo
y viajar a un espacio-tiempo en donde dos espiritus
(13 : 2 : M
pueden ser uno o sucede un “olvido”, una inconcien-
cia del espacio-tiempo de su cuerpo. La intuicién asi
vista no so6lo es el conocimiento absoluto de lo otro
sino también la comprobacién de la existencia de mi

espiritu y de sus posibilidades de desarrollo.

La intuicién como conocimiento de la esencia de lo
otro y de mi mismo también implica que el espiritu
vive en un estado de inconsciencia provocado por el
cuerpo o lo material, un estado de ser pero sin co-
nocimiento que se traduce en una esencia que cons-
tantemente es desviada de su camino por lo material,
por su cuerpo. El acto de intuicién seria, asi, un auto-
conocimiento del espiritu pero también podria ser el
reconocimiento del espiritu por parte de la materia
o el reconocimiento del espiritu de la estructura que
habita o que lo posibilita (pues eso otro que conoce en
su desplazamiento es s6lo posible gracias a su materia-
lidad). En fin, la intuicién puede también desembocar

en vacios 1ogicos, en el absurdo.

La intuicidn, por dltimo, no sélo puede estar ligada al
conocimiento sino también al juego y al placer. Asi,

el campo del arte se amplia (suponiendo a un artista

17
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como portador de una intuicidn, creador de un objeto
con esencia o como posibilitador de la intuiciéon) y
se convierte en descubridor de caminos inexplorados,
el espiritu que construye con la materia lo nuevo, un
universo en devenir pero sin destino. Pues una vez que
se ha tenido un acto de intuicidn la experiencia pasa
del conocimiento al juego y el placer. Ser el otro para
conocerlo pero también para ser el otro sin utilidad y

por juego o por el placer del contacto.

Podemos decir que si bien la intuicién no se alcanza
por una metodologia, los métodos analiticos-raciona-
les-cientificos pueden ayudarnos a facilitar el acto de
intuicién. No pueden ser tomados como la verdad res-
pecto al objeto artistico, como su sustituto, pero nos
pueden acercar a él y posibilitar nuestro interés por co-
nocerlo intuitivamente. Esto equivale a darle un senti-

do al relativismo cognitivo, a no perdernos en él.
4 Hacia una definicién de la obra artistica

Partiendo de que el conocimiento analitico nos puede
ayudar a acercarnos a la intuiciéon de la obra artistica
debemos plantearnos dos preguntas que son por un
lado un acercamiento metodoldgico y por otro una
decision de qué método usar: ;como concebimos a

nuestra obra artistica? y ;con qué método es posible

18
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obtener mayor conocimiento significativo o pertinente?
En cuanto a cdmo concebir a la obra artistica en este
ensayo se propone concebirla como una entidad com-
pleja, como un sistema abierto y no lineal, como una

obra esencialmente virtual.

... Y no solamente en la actualidad, ya que desde la mi-
mesis aristotélica sabemos que el arte, al hacer visibles las
posibilidades humanas, no se orienta tanto a la represen-
tacién de lo que es o ha sido cuanto a la de lo que podria
ser, erigiéndose por tanto en el campo privilegiado de expe-
rimentacion y construccion de ambitos posibles, potenciales,

virtualidades en suma.’

Pero virtual no so6lo por sus potencialidades sino tam-
bién porque su orden y la vinculacién que establece
entre las partes no es un nexo fisico sino uno invisible,
virtual en su acepcion de con efecto en lo real aunque

intangible, invisible y incuantificable.

7. Simén Marchdn Fiz, Entre el retorno de lo real y la inmersion en lo
virtual, en Simén Marchdn, (compilador) Real/Virtual en la estética y la
teoria de las artes, Paidés, Barcelona, 2006, p 53.
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4.1 Virtualidad y complejidad

Lo visible contiene a lo invisible, lo audible a lo no audible,
lo sensible a lo no sensible. Tal vez lo pensable a lo no pensable.

Novalis

La virtualidad® es lo que pasa entre las cosas y los seres,
lo que los relaciona.Y estas relaciones son invisibles.
Las influencias, interacciones, resonancias, el orden, la
organizacion son virtualidades que, como la gravedad,

no las podemos VEr pero conocemos sus efectos.

El estudio de la virtualidad es el estudio de lo comple-

jo. Es la paradoja de la materia que vive en un enorme

8. Cfr. Virtual: (Del lat. virtus, fuerza, virtud).1. adj. Que tiene virtud
para producir un efecto, aunque no lo produce de presente, frecuente-
mente en oposicién a efectivo o real. 2. adj. Implicito, tdcito. 3. adj. Fis.
Que tiene existencia aparente y no real. Diccionario de la Real Acade-
mia de la Lengua Espaiiola

Virtual: (del latin virtus, fuerza, virtud) Capacidad de provocar un
efecto aunque no se ejercite en el momento presente. En general, se
opone a real o efectivo. Para la Escoldstica la nocién de lo virtual era
equivalente a la de lo potencial, aunque desde Tomds de Aquino, de la
misma manera que la virtud supone una perfeccion en la potencialidad
orientada a la accidn, lo virtual se concibié como una potencialidad con
un alto grado de perfeccion capaz de actualizarse, es decir, se concibid
como una potencialidad con un alto grado de perfeccion.

Para Leibniz lo virtual designa el modo de ser de las ideas innatas, que
residen en el alma y poseen todas sus determinaciones, de manera que
basta con que sean pensadas para que se actualicen o pasen a ser acto.
También concibe como virtual a la sustancia, que no es mera potencia-
lidad (como la materia), ni es tampoco acto puro (como Dios).

20
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caldo de dispersion, de entropia y que sin embargo
se organiza, se auto organiza contra toda probabilidad.
La organizacion, los 6rdenes, no sélo siguen exclusivos
patrones jerarquicos y centralizados (Dios, estado, ca-
pitalismo, el artista). Simplemente las resonancias entre
diversos seres y cosas organizan un sistema que adquie-
re una metaexistencia unitaria. Un nuevo ser, confor-
mado por seres. No solamente la suma aritmética de
unidades sino también de sus cualidades, potencialida-
des y todo lo que se realiza entre las cosas y los seres.
Varios mundos en uno: el del sistema, el de sus compo-
nentes y el de las relaciones del sistema con el exterior

que también paraddjicamente es parte del sistema.

En la filosofia contempordnea esta nocidén ocupa un lugar destacado
en el pensamiento de Bergson, para quien lo virtual es lo opuesto a lo
posible, pero también se opone a lo actual. Deleuze ha insistido en la
importancia de esta nocién en el pensamiento bergsoniano: lo posible
no es real, y lo virtual no es actual pero, en cuanto virtual, posee una
realidad. Lo virtual crea, en un proceso en el que surge la imprevisible
novedad y la diferencia. Asi interpreta Bergson el proceso evolutivo
regido por el élan vital: la evolucién va de lo virtual a lo actual, y éste
es un proceso de plena creacién, no de mera repeticion de lo posible
entendido a imagen de lo real. Lo posible es solamente una duplicaciéon
de lo real que se proyecta en el pasado y al que se le quita la realidad,
mientras que lo virtual es real, pero no idéntico al producto de su actua-
lizacion. La confusion entre lo posible y lo virtual engendra pseudopro-
blemas, como los que estdn en la base de los malentendidos metafisicos
tradicionales. Diccionario de filosofia en CD-ROM. Empresa Editorial
Herder S.A., Barcelona, 1996-99. Autores: Jordi Cortés Moratdé y An-
toni Martinez Riu.
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Si hubiera que definir el todo, se lo definiria por la Rela-
cién. Pues la relacion no es una propiedad de los objetos,
sino que siempre es exterior a sus términos. Ademas es
inseparable de lo abierto, y presenta una existencia espiri-
tual o mental. Las relaciones no pertenecen a los objetos,
sino al todo, a condicion de no confundirlo con un conjunto
cerrado de objetos. Por obra del movimiento en el espacio
los objetos de un conjunto cambian posiciones respectivas.
Pero, por obra de la relaciones, el todo se transforma o
cambia de cualidad. De la duracion misma o del tiempo,

podemos decir que es el todo de las relaciones.’

Asi ademas de la complejidad intrinseca y extrinseca
de la organizacién habri de agregarle la temporal. La
virtualidad se desarrolla y expresa en el tiempo lo que
se traduce en que la Relacidén nunca es fija sino cam-

10

biante!”. Un cambio no necesariamente contrastante

o veloz sino la mas de las veces matizado y ritmico:
periodos de estabilidad seguidos de bifurcaciones o

cambios.

9. Gilles Deleuze, La imagen-movimiento, Paid6s, Barcelona, 1984, pp.
24-25. (subrayado mio).

10. El tiempo adquiere presencia en la obra de arte de diferentes mane-
ras, pero lo importante serfa resaltar que se incluye no sélo su continuo
sino también sus ritmos, velocidad y rupturas. Estas cualidades pueden
ser conformadoras de la obra como en la musica, la poesia o como parte
del proceso de interpretacion de la obra, de su vida histdrica expresiva-
representativa-cognoscitiva.
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Cambios en las formas de ser, de estar organizado hacia
adentro y de ser u organizarse hacia afuera. Cualquier
cambio minimo en las relaciones puede desembocar
en cambios radicales en el futuro (incluida la destruc-
cion total del sistema) y a su vez cambios importantes
en la relaciones exteriores o interiores pueden reforzar
la organizacién interna (o en otras palabras morfogé-
nesis y homeostasis). La virtualidad es dindmica, pues
deviene en el tiempo y el espacio. Es un flujo rizo-
matico que nos impide hablar de centros inmoviles
e impermeables y nos exige aceptar, si acaso, centros
radiadores-conductores de fuerzas en movimiento. La
virtualidad es un transito, el sistema esti siempre en
transito. Obsesionarnos con la esencia atemporal es
quedarnos con un cuadro de la pelicula, con una nota

de la sinfonia.

La virtualidad de la obra artistica no es de reciente fac-
tura puesto que desde el principio ésta ha sido un siste-
ma de sistemas: implica a los sistemas social, objetual y
subjetivo. Es el sistema cultural humano bajo diferentes
expresiones: técnicas y materiales, temas, ideologia. Es
el sistema naturaleza con sus leyes, regularidades y ma-
terialidades. Es el sistema sujeto con sus perspectivas

de mundo y sus particularidades. La obra artistica, aun
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la mis tradicional y autoreferenciada'', da por hecho
la virtualidad porque cuenta intuitivamente y/o con-
cientemente con un proceso virtual, que lo engloba a
él y a su creador, que le permite codificaciones y de-
codificaciones, reglas, rupturas y juegos.

Lo nuevo sucede u ocurre principalmente en la virtua-
lidad, no tanto en los componentes de la organizacion.
Las cualidades y los valores son también virtualidades.
Una buena composicion, un buen uso del color, un
buen tratamiento del tema son virtualidades. Lo que
hace el arte conceptual, procesual o desmaterializado
es hacer evidente este componente. Las ideas y el ptablico
receptor siempre han sido parte del sistema arte sélo
que en gradaciones diversas de participacion o rele-
vancia. Lo nuevo es la virtualidad que crea unidad, es
lo que surge cuando las relaciones entre virtualidades

y materialidades son exitosas.

Lo nuevo no significa necesariamente contraste, aun-
que la modernidad y sus derivados insistan en ello. A
veces ya es mucho reproducir una organizacion ya co-
nocida (autopoiesis) y en esto la naturaleza nos lleva

una gran ventaja. Lo nuevo es mas bien la creacion de

11. Por ejemplo un paisaje juega con nuestra concepcién de naturaleza,
un cuadro religioso cristiano pone a girar nuestro imaginario de seres
biblicos.
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un sistema, la construccidon de una unidad o, en otras
palabras, nuevo es una construccién unitaria que no
existia aunque sea similar a algo ya existente (un recién
nacido es un “nuevo ser” aunque sea un humano mas,
una “repeticion”, un retrato o un desnudo de Lucien
Freud no es una ruptura pero es un nuevo espacio).
Lo nuevo como aquello que se constituye en siste-
ma, en una nueva unidad, independientemente de su
novedad “formal”. Con los mismos ladrillos, se pue-
den crear maltiples arquitecturas (por ejemplo, cuantas
maravillas nos han dado los doce semitonos de la escala

cromatica)'?.

Esta concepcion de la obra artistica también tiene
vinculaciones con el formalismo, el estructuralismo y
postestructuralismo y la semidtica, sobretodo con Um-
berto Eco. Con el formalismo porque son ellos los mas
preocupados con la forma como esencialmente hecha

de relaciones™. Su concepcién de forma como exclu-

12. “En los afos jévenes veneramos y despreciamos careciendo atin
de aquel arte de la nuance (matiz) que constituye el mejor beneficio
de la vida y, como es justo, tenemos que expiar duramente el haber
asaltado de ese modo con un si y un no a personas y cosas”. Friederich
Nietzsche, Mds alld del bien 'y del mal, Alianza Editorial, Madrid, 1983,
p 56.

13. Cfr. Konrad Fiedler (Escritos sobre arte, Madrid, Visor, 1991) y las
leyes ordenadoras de la visién y el estilo como modo de organizar la
realidad en estructuras formales; J.F. Herbart (citado en Estela Ocampo
y Marti Perdn, Teorias del arte. Icaria, Barcelona, 2002) define la forma
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sivamente material, fenomenoldgica, no les permitia
incluir plenamente las relaciones invisibles. Ver que la
creacion de formas es una cuestiéon de organizacién
visual y cualquier estilo como una organizacion de las
estructuras formales nos habla de la importancia que
le dan a las relaciones, a los sistemas de relaciones. Lo
visual, concluyen, es una relacion de lineas y colores,
una forma de organizar las formas en el espacio (las
relaciones entre forma y espacio bidimensional o tridi-
mensional), como proporciones y disposiciones entre

las partes, como serie de relaciones.'

Se entiende que se negaran a incluir cualquier cosa
que se asemejara al espiritu debido a su fobia al roman-
ticismo-idealista de corte hegeliano, pero si concebian
al artista como el creador de nuevas relaciones, como
el que puede jugar con ellas y vivieron y apoyaron a las

vanguardias, es extraiio que no percibieran o de plano,

pura como un sistema de relaciones formales que unifican la multiplici-
dad de la apariencia sensible; R, Zimmermann (Estética general como
teoria de la forma, citado en Estela Ocampo y Marti Perdn, Teorias del
arte. Icaria, Barcelona, 2002) y su concepcién de la forma como dis-
posicién y proporcion de las partes, como reciproca relacion entre las
partes; Adolf von Hildebrand (El problema de la forma en la obra de
arte, visor, Madrid, 1989) y la forma artistica como expresion de una
estructura esencial; Henri Focillon (La vida de las formas. elogio de la
mano, Xarait, Madrid, 1983) y la obra de arte como configuracién de
espacio y el estilo como una serie de relaciones, como una sintaxis.

14. Cfr. Estela Ocampo y Marti Perdn, Teorias del arte, Icaria editorial,
Barcelona, 2002, pp. 55-90.
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como Greenberg", se negaran a aceptar un arte que
contuviera relaciones mas amplias que las del campo
de las “artes”. Pero rescatando la esencia de su pro-
puesta de que la obra artistica es fundamentalmente
una cuestion de forma y que la forma son las relaciones
entre sus diferentes partes constituyentes es posible ex-
tender una concepcion de “forma” que vaya mis alla
de la pura materialidad y ampliemos el campo de las
relaciones con lo “extrartistico”: con las ideas, la socie-
dad, la cultura, la economia, la politica, la publicidad,

etcétera'®.

Por otro lado es innegable la materialidad de la obra
artistica: desde la piedra o la tela y el color hasta la ac-
cidn, el cuerpo, el pautado, el instrumento o la pagina
escrita. La materialidad implica por un lado considerar
su eficacia para comunicar su espacio de relaciones: ya
sea en los casos extremos como unas relaciones esen-

cialmente materiales o en las relaciones intangibles

15. Cfr. Clement Greenberg, Towards a newer Laocoon, en: Francis
Francina (editor), Pollock and after, Routledge, N. Y., 2000, pp.60-70;
Thierry de Duve, Kant after Duchamp, MIT, Cambridge, 1997, pp. 199-
279.

16. La extension del concepto de forma es con base a la definicién de
forma que Tartarkiewicz clasificé como forma “A”: la que se refiere a la
disposicion o proporcién de las partes vinculada a su vez con el concep-
to de orden como bello. Cfr. Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de seis
ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética,
Tecnos/Alianza, Madrid, 2007, pp 254-278.
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(del objeto-objeto al objeto-virtual) y por otro lado, el
manejo de dichas materialidades que nos remite a téc-
nicas y procedimientos que se vinculan a un desarrollo

historico y al establecimiento de canones y rupturas.

La vinculacién con la “Obra abierta” de Umberto
Eco es aun mas clara. Su concepciéon de que la obra
de arte es abierta, indeterminada, inacabada y siempre
interactiva con el contexto y su receptor es muy simi-
lar a la que aqui se propone, ademas de que coincide
con la necesidad de establecer un definicién ampliada

de la forma.

(...) la apertura entendida como fundamental ambigiiedad
del mensaje artistico, es una constante de toda obra en todo
tiempo."”

(...) Nosotros hablaremos de la obra como una “forma”,
es decit, como un todo organico que nace de la fusion de
diferentes niveles de experiencia precedente: ideas, emocio-
nes, disposiciones a obrar, materias, médulos de organiza-
cidn, temas, argumentos, estilemas fijados de antemano y
actos de invencion. Una forma es una obra conseguida: el
punto de llegada de una produccion y el punto de partida
de un consumo que, al articularse, vuelve siempre a dar

vida a la_forma inicial desde diferentes perspectivas.

17. Umberto Eco, Obra abierta, Editorial Ariel, Barcelona, 1979, p 37.
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A veces, sin embargo, también usaremos como sindnimo de
forma el término ‘estructura’, si bien una estructura es una
forma no en cuanto objeto concreto, sino en cuanto siste-
ma de relaciones, relaciones entre sus diferentes niveles
(semantico, sintdctico, fisico, emotivo; nivel de los temas y
nivel de los contenidos ideoldgicos; nivel de las relaciones
estructurales y de la respuesta estructurada del receptor,

etcétera).'®

Otro autor que propone una ampliacidon del concepto

forma es Nicolas Bourriaud:

¢A qué llamamos forma? A una unidad coherente, una
estructura (entidad auténoma de dependencias internas)

que presenta las caracteristicas de un mundo..."”
5 La cuestién del método.

El objeto artistico como entidad compleja, como vir-
tual, implica por lo tanto un método analitico que se
le acerque con la menor desventaja. Necesitamos un
método similar a la miquina cinematografica disefiada
para captar el espacio-tiempo con objetividad o como

una subjetividad desplazada, un “aparato conceptual”

18. Ibid, p 40. (el subrayado es mio)

19. Nicolas Bourriaud, Estética relacional, Adriana Hidalgo, Buenos
Aires, 2006, p 19.
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que capte al sistema y su cambio. Por el lado de la cien-
cia la disciplina mas cercana ha sido la termodinamica
y por eso no es extraio que de esa rama haya salido
la propuesta de Ilya Prigogine (alguna vez llamado el

2% Por el lado de las cien-

“poeta de la termodinamica
cias sociales han sido las teorias sistémicas de Berta-
lanffi, Maturana y Varela. Edgar Morin tratard de reunir
lo mejor de los acercamientos al conocimiento de los
sistemas tanto de la ciencia dura como de las ciencias

sociales en su propuesta: el Método™.

Sin embargo, en términos pragmaticos el Método mo-
riniano es mas una aproximacién a lo complejo que
un método de estudio del mismo, es un riquisimo uni-
verso de intuiciones y menos una ruta pragmatica. Por
eso Rolando Garcia propone como método de estudio
de los sistemas complejos al método interdisciplinario.
Este método no es la suma de disciplinas sino la cla-
ridad en la concepcion de que el sistema complejo es
un objeto interdefinido por multiples disciplinas y que
por lo tanto debe de ser estudiado interdisciplinaria-

mente. No aportaciones separadas sino conocimientos

20. Marilyn Berlin Snell, Del ser y el devenir, llya Prigogine, Entre-
vista con Marilyn Berlin Snell, Traduccién de Aurelio Major, Revista
Vuelta no. 190, México, septiembre 1992, p. 19.

21. Edgar Morin, El método, La naturaleza de la naturaleza, Editorial
Catedra, Madrid, 1999.
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multiples integrados. En fin un sistema de disciplinas cuyo
objeto no es la separacidn, disecciéon y desmontaje sino
la comprensién de totalidades (1o cual no implica que no

sean utiles los métodos analiticos tradicionales).

Los sistemas complejos estan constituidos por elementos
heterogéneos en interaccion —y de alli su denominacién de
complejos—, lo cual significa que sus subsistemas pertene-
cen a los ‘dominios materiales’ de muy diversas disciplinas
(...) La interdisciplina supone la integracién de diferentes
enfoques disciplinarios, para lo cual es necesario que
cada uno de los miembros de un equipo de investigacion
sea experto en su propia disciplina (...) una investiga-
cién interdisciplinaria supone la integracion de diferentes
enfoques para (es decir previa a) la delimitacion de una

problematica.”

Claro estd que aun suponiendo que acertemos en la
metodologia y podamos llevarla a cabo esto no acaba
con los problemas del conocimiento. El primer tropie-
zo es el de la virtualidad, la invisibilidad de la organi-
zacibén: vemos las partes pero no las relaciones. Esto es
un grave problema para un enfoque analitico pues sin
hechos, sin observables nos ponemos de nueva cuen-

ta al filo del precipicio del relativismo cognitivo, a la

22. Rolando Garcfia, Sistemas complejos, Editorial Gedisa, Barcelona,
2006, pp. 32-33.
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especulacién sin fin, porque supone una organizacidén
construida desde el sujeto que se imagina las relaciones

del sistema.

Si las caracteristicas de un sistema complejo no estan da-
das, no son ‘observables’ en el sentido que postulé el posi-
tivismo [ogico, es decir accesibles a la ‘experiencia directa’
es por que no hay tal ‘lectura directa’ de la experiencia (...)
no hay ‘observables puros’, es decit, que todo observable,
aun aquellos que parecen provenir de la percepcion directa
de las propiedades elementales de los objetos, suponen una
previa construccion de relaciones por parte del sujeto
(...) En cada nivel hay observables que parecen obvios,
inmediatos, accesibles a la experiencia con sélo mirar y oir
(directamente o con instrumentos). Pero tales observables
constituyen formas de organizacién de datos de la expe-
riencia que fueron elaborados en niveles anteriores (...)
Conocer significa establecer relaciones en una materia
prima que, sin duda, es provista por la experiencia, pero

cuya organizacién depende del sujeto cognoscente.”’

Entonces tenemos dos problemas uno en la virtualidad
del sistema y otro en representacion de la virtualidad
en el sujeto. En teoria el problema se solucionaria si

hallamos la verificacién de que lo representado con-

23. Rolando Garcia, op.cit., pp. 41-43.
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cuerda y explica al sistema. Esto puede suceder, si el
sistema no es muy complejo, pero en el sistema de
la obra artistica la virtualidad abarca subsistemas mas
complejos quizas que el mismo objeto artistico: a la
sociedad humana, tanto es su forma actual como en su
horizonte historico, incluye también a las complejida-
des del sujeto y las complejidades del mundo material.
Un tiempo y espacio vinculado a diversos tiempos y
espacios, sistemas virtuales que siguen durando aun-
que sus determinantes materiales ya no existan. La ma-
terialidad del objeto artistico es la punta del iceberg
del sistema. Esto implica la paradoja de que un sistema
conformado por sistemas complejos puede crear un
sistema menos complejo que cualquiera de sus com-
ponentes. Si la representacion de las relaciones del sis-
tema es inconfrontable con las reales del sistema ;qué

nos queda?: relaciones arbitrarias, narrativa, lenguaje.

:Cémo podemos conocer un sistema, como lo es el
objeto artistico, cuando casi todos sus componentes
(subsistemas) son complejos y cambiantes? Las relacio-
nes y la organizacion del sistema dependen de dos to-
pografias: la espacial que nos representa cercanias y leja-
nias de los componentes y una comunicativa que igual-
mente establece cercanias y lejanias pero que ya no
corresponden con las espaciales sino a vinculaciones

virtuales, intangibles. Estas dos topografias determinan
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las interacciones y las interrelaciones entre los com-
ponentes y asignan funciones para el mantenimiento,
subsistencia, cambio y, en tltimo nivel, reproducciéon
del sistema. Cuando una obra artistica se constituye en
sistema adquiere una cualidad adicional: se reproduce,
se autopropone como modelo, se reproduce tanto en
el mismo dominio del arte como en el de la cultura
en general. Una organizacién cuyo fin es una nueva
unidad, aunque esto no significa que cada componente
(unidad o subsistema) pierda su sentido en este todo (y
tal vez las partes nunca cobren cabal conciencia de su

pertenencia a dicho metasistema).

La estructura de la organizacion es tal vez lo mas proxi-
mo que estemos al conocimiento del sistema. Siempre
y cuando concibamos a esa estructura como en de-
venir. Ya Kant nos previno hace mucho de la impo-
sibilidad del conocimiento del noimeno (la cosa en
si) pero dejé suficiente espacio para el desarrollo del
conocimiento verificable. Cuando partimos de que no
existe dicho notimeno, una cosa en si, sino que existe
una cosa en devenir, no pura, no aislada, no potenciali-
dad sino virtualidad, las posibilidades del conocimien-

to empiezan a perder universalidad y certeza.

En el sistema objeto artistico la materialidad, cuando

la hay, representa el elemento mas estable. Los otros
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componentes siempre estan cambiantes. Esto es lo que
lo hace un objeto dindmico. Por ejemplo, aunque al-
gunos consideren a su componente histérico como
estable éste es en realidad un metasistema complejo
cuya capacidad de ser fijado ha sido ampliamente cues-

tionado.

Por lo tanto nos tenemos que preguntar ;qué nos per-
mite el enfoque metodolégico de la interdisciplina y la
complejidad? ;nos acerca o nos aleja del conocimien-
to? Prigogine, por ejemplo, al estudiar los fenémenos
fisicos y quimicos, concluye que el analisis de los sis-
temas complejos no puede derivar en conocimien-
tos precisos sino en tendencias, en probabilidades. En el
estudio de los componentes del sistema por separado
s0lo podemos percibir comportamientos aleatorios, asi
que el analisis se centra en los comportamientos glo-
bales del sistema y conocerlos es solo posible a través
de aproximaciones estadisticas y probabilisticas: no se
puede saber qué va a hacer un componente del sistema
pero si podemos saber con cierta probabilidad como se

va a comportar éste.

El segundo desarrollo relativo a la revision del concepto
tiempo en la fisica fue el de los sistemas dindmicos inesta-
bles. La ciencia clasica privilegiaba el orden y la estabili-

dad, mientras que en todos los niveles de observacién reco-

35


http://www.novapdf.com
http://www.novapdf.com

NarPOLEON CAMACHO BRANDI

nocemos hoy el papel primordial de las fluctuaciones y la
inestabilidad. Junto con estas nociones aparecen también
las opciones miiltiples y los horizontes de previsibilidad
limitada. Nociones como el caos se han popularizado e
invaden todos los ambitos de la ciencia, de la cosmologia
a la economia, Pero (...) los sistemas dindmicos inestables
conducen igualmente a una ampliacion de la dinamica
clasica y de la fisica cuantica, y a partir de alli a una
formulacién nueva de las leyes fundamentales de la fisica.
Esta formulacién rompe la simetria entre pasado y fu-
turo que afirma la fisica tradicional, mecdnica cudntica y
relatividad inclusive. La fisica tradicional vinculaba cono-
cimiento completo y certidumbre, que en ciertas condicio-
nes iniciales apropiadas garantizaban la previsibilidad del
futuro y la posibilidad de retrodecir el pasado. Apenas se
incorpora la inestabilidad, la significacion de las leyes de la
naturaleza cobra un nuevo sentido. En adelante expresan

posibilidades.”*

Pero en el sistema objeto artistico es dificil obtener
“datos” que puedan ser sumados y convertirse en es-
tadisticas. La sociologia ha sido un arduo esfuerzo en

este sentido.

24. Ilya Prigogine, El fin de las certidumbres, Chile, Editorial Andrés
Bello,1996. p 12.
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¢Entonces cuiles han sido los resultados de la historia
y la teoria del arte? ;Narrativas?: Unas universalizantes,
otras particularizantes. Narrativas que funcionan en su
tiempo como objetivas y que después caen en descré-
dito. Narrativa es la forma suave de decir relativismo
cognitivo. Pero, cuando se estudia un sistema complejo
y cambiante con fronteras bastas y difusas, ;qué otra
cosa podriamos obtener de un método analitico cual-
quiera mas que instantaneas de un mar bravio?. Qué
tranquilidad nos da fijar algo, pero cémo nos aleja de

nuestro objeto de estudio.

¢Pero qué pasaria si partimos de nuestra incapacidad
de objetivar un proceso complejo y cambiante (lo
que Prigogine llama “el fin de las certidumbres”)?
¢La “ciencias” sociales, incluida la historia del arte y
su teoria, caerian en el desprestigio de ser creaciones
artisticas (en el mejor de los casos) o ingenuas torpezas
de culturas totalitarias y controladoras? No creo que
se trate de salvar disciplinas sino de saber si estamos
perdiendo el tiempo en reproducir sistemas ideologi-
cos o si efectivamente nos acercarnos a nuestro objeto
de estudio. ;Por qué no dejar en paz a lo otro inasible
y quedarnos solo con lo disfrutable? Seguro que una
obsesion de control y por tanto de orden nos domina
pero también una busqueda insaciable, por placentera,
de conocer para ser otros, por ampliarnos (;el placer sin
finalidad de la belleza de Kant?).
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Ya Valery habia puesto al descubierto los vinculos en-
tre el filésofo y el artista, ambos como creadores de
arquitecturas: una que busca que su construccién sea
habitada por el todo y otra que busca dar cobijo sélo a

si mismo, a su expresion.

...la filosofia, definida por su obra, que es obra escrita, es
objetivamente un género literario particular, caracterizado
por ciertos temas y por la frecuencia de ciertos términos
y formas. Este trabajo tan especial de trabajo mental y
de produccién verbal aspira no obstante a una situacion
suprema a través de la generalidad de sus miras y formu-
las; pero como se halla destituido de cualquier verificacién
exterior, ni conduce a la institucién de ningtin poder, y ya
la misma generalidad que invoca no se puede ni se debe
considerar como transitoria, ni como medio de expresion de
resultados verificables, tenemos que colocarla no demasiado

lejos de la poesia...””

25. Paul Valéry, Escritos sobre Leonardo da Vinci, Editorial Visor, Ma-
drid, 1996. pp. 127-128.

Ademds de Valery también Prigogine ve esta vinculacién: “En la actua-
lidad la obra de arte es el simbolo de la labor que se realiza tanto en
las ciencias fisicas como en las sociales porque el arte encarna algu-
nos elementos que se adhieren a reglas establecidas y otros que surgen
inesperadamente a través del proceso de creacion. Bach, por ejemplo,
se adhirio a ciertas reglas del contrapunto. No obstante, dentro de las
reglas hay muchas opciones o puntos de bifurcacion. Pudo haber elegi-
do numerosas rutas diferentes y la miisica hubiera resultado completa-
mente distinta.” Marilyn Berlin Snell, op, cit., p 21.
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La historia del arte es tal vez una poética del objeto artis-
tico cuando lo trata como sistema o un conocimiento
limitado cuando lo trata como un objeto fijo y cla-
sificable. Sin embargo, llegamos de nueva cuenta a la
encrucijada del relativismo cognitivo: ;qué estamos
conociendo de ese sistema complejo a través de una
serie de instantaneas disenadas para captar esencias con
potencialidades y no organizaciones con virtualidades
que actualizan en el tiempo su capacidad de cambio y
de reconfiguracién y por tanto de novedad y creacién?
¢Nuestra tnica forma de conocer, la analitica, nos im-

pide captar complejidades y flujos?

En otra parte de este ensayo decia que este conoci-
miento s6lo es posible por una intuicién metafisica
como la propone Bergson y reduje el papel del cono-
cimiento a una ayuda, a un acercamiento para la intui-
cion. El conocimiento analitico nos puede proporcio-
nar informacién parcial pero maltiple de un momento
y de diferentes tiempos del objeto artistico, pero no
posibilita la intuicién cuando esta informacién parce-
laria y parcial se pretende constituir como la intuicién
misma. La historia del arte esta llena de grandes certe-
zas que tarde o temprano son cuestionadas no por una
refutacidn, pues no hay verificabilidad, sino por otra
interpretaciéon del objeto artistico que la contrapone.

Ambas parecian ser la verdad del objeto artistico pero,
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en el mejor de los casos, hablaban de diferentes aspec-

tos del mismo objeto artistico.

La verdad asi construida incluye una paradoja o con-
tradiccion. La verdad oculta a su opuesto: una mentira,
una ignorancia. La abstraccion, el conocimiento, cuan-
do adquiere la categoria de verdad sdlo nos da una
cara (o varias en el mejor de los casos) de un hecho,
fendmeno o proceso. Sin embargo, una caracteristica
fundamental de los sistemas complejos es su multidi-
mensionalidad —en el tiempo, en el espacio, en sus sen-

tidos valorativos, éticos, teologicos, teleologicos.

Esa cara, esa proyeccién de lo real que capta y organiza-
racionaliza el sujeto estd en funciéon de la metodologia

26 Un cambio

y la subjetividad “buena” del investigador
en la subjetividad (la teoria escogida, la seleccion de lo
relevante, las relaciones descubiertas o buscadas, etc.)
aun con la misma metodologia trae como consecuen-
cia no otra realidad como a veces se piensa sino ofra
cara de la misma realidad (la estructura metodologica
racional las puede hace comparables y complementa-
rias). Todas las caras, por su metodologia racional, son

verdaderas, pero nunca son foda la verdad.

26. Paul Ricoeur, Historia y verdad, Ediciones Encuentro, Madrid,
1990, p 31.
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De esta manera, la funcién del historiador e investi-
gador no solo seria la de seleccionar lo relevante de la
realidad sino, de cada evento relevante, también resca-
tar las facetas mas relevantes construidas y transmitidas
por otros sujetos-investigadores. Esto es, una interdis-
ciplina que no sélo haga una seleccién puntual en el
tiempo y el espacio, sino también una selecciéon de
multiples facetas para cada punto. Cada evento estaria
asi definido por la totalidad de sus facetas conocidas
y sus multiples relaciones con los otros eventos. Seria
quitarle su unidemisionalidad y restaurarle en cierta
medida su volumen y su duraciéon. Construir una histo-
ria y un conocimiento anti-discrecional (en el sentido

matematico de la palabra: puntual, discontinua).

El conocimiento total de la multidimensionalidad de
lo otro es tal vez s6lo posible por la intuicion metafi-
sica bergsoniana (ser momentineamente el otro, ser su
ser en duracién). En este conocimiento ideal entende-
riamos que la multidimensionalidad es una percepcion
desde la subjetividad. El otro se concibe y percibe como
unidad fluyente, como centro disparador/disipador de
su ser. Pero desde fuera (el conocimiento analitico-
subjetivo) estamos limitados a ver s6lo sus multiples
vectores/facetas de existencia, no su centro emanador-

temporal.
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Por eso siempre la realidad es una reconstrucciéon (com-
pletar los ladrillos faltantes de una pared con ladrillos
virtuales) y su sentido una construccion (terreno, el
plano, los cimientos virtuales...”’). Al ser subjetivas es-
tas reconstrucciones/construcciones no admiten ya
una opcién teoldgica sino humana. Ricoeur nos dice
que la historia la construimos vy necesitamos para que
el sujeto adquiera sentido en lo humano. Un sentido
hecho con base en retazos abstractos y seleccionados
de realidad, modelos ideales e imaginacion. Tal vez la
definicién de lo posmoderno sea esa falta de creencia
en dicha capacidad de la Historia de dar sentido v, al
mismo tiempo tratar de hallarlo en algo en apariencia
mas cercano y manejable: lo material y sus posibili-
dades limitadas de poder, valor, prestigio asi como en
su evidente contenido efimero, espectacular-especular
(forma sin esencia, distractor), y su caracter tanatico-

destructivo.

La construccién de sentido, desde la subjetividad, es
una carga pesada para la humanidad que en conjunto

los prefiere prefabricados. Desgraciadamente ni la His-

27.Y tal vez sea una creacion. Wittgenstein dice en el Tractatus “El sen-
tido del mundo tiene que residir fuera de él. En el mundo todo es como
es y todo sucede como sucede; en él no hay valor alguno, y si lo hubiera
careceria de valor(...) Porque todo suceder y ser asi son casuales (...) Lo
que los hace no-casuales no puede residir en el mundo...”(p. 177)
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toria ni el Consumo han logrado crear un sentido que
no se vea refutado por la misma Historia a través de las
inequidades de la organizacidn social. Al fin de cuentas
el nuevo sentido era la construccién de lo humano, un
proyecto social donde imperara la justicia, la equidad
y el bienestar material y espiritual, un fin fuera de los
mecanismos de la naturaleza una reafirmacién de la
libertad del hombre. El valor de los sentidos religiosos
fue su inverificabilidad, su incapacidad para ser refu-
tados rotundamente y por lo tanto al constituirse en
ideales entablaban con la realidad un dialogo mas fruc-
tifero de perfeccion-imperfeccion, en cambio el mo-
derno establece una relacion de perfeccidon-perfectible
y por lo tanto una lucha dominadora, controladora y
modificadora contra la naturaleza y contra lo humano

mismo.

El arte moderno y contemporineo en buena medida
se autopropuso como el héroe cultural que posibilita-
ria la construccidn de sentidos. De hecho se ha pro-
puesto ¢l mismo como sentido. En su loable utopia se
atribuy6 poderes de transformacién masiva, se afadié
tareas didacticas, criticas y busco desesperadamente vias
alejadas de la tradicion y de la modernidad industrial-

comercial.
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Sin embargo, sus buenos deseos se veden ahora como la
utopia-marca-registrada. Bien de consumo suntuario,
reciclaje de las formas publicitarias, espectaculo para
el buen trabajador y consumidor, efimero, acomoda-
ble, etcétera. El arte regresé al lugar que antes ocupaba
junto a los poderosos, regres6 tematica y formalmente
del lado de sus mecenas (Estado, burgués, museo, cu-
rador) y su antigua utopia se convierte en discurso, en

“slogan”, en herramienta de contraste y seduccion.

La utopia fue buena mientras durd. Ahora el arte se
enfrenta no a sus limites formales sino al que le asigna
su domesticador. Esto por lo menos en lo que corres-
ponde a su caricter masivo, pues sigue y seguird pro-
porcionando sentido a unos cuantos ya sean “podero-

sos” o un espectador pobre y humilde.

Pero en la basqueda un tanto desesperada de alcanzar
una utopia desgastada y manipulada continuamos tor-
turandonos al aferrarnos a una verdad parcial que que-
remos constituir en sustituto de una totalidad comple-
ja. Es una cierta forma de tranquilidad para el sujeto
que puede aferrarse a algo (porque alguien le dijo que
habia que valorar sujetarse siempre a algo: ideologia de
la sobrevivencia) pero esto también se constituye en un
atentado contra lo real y contra el compromiso ético

de conocer al otro y no de satisfacernos solipsistica-
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mente con nuestras ideas (cosa que al final, dirfa Kant,

de todas maneras hacemos).

Debemos reconocer que el conocimiento siempre ha
estado en funcion del control y dominio del medio y
de los mismos seres humanos.Y hemos avanzado mu-
cho por ese lado: desarrollo técnico-cientifico y po-
tentes maquinas ideoldgicas. En nuestras ciudades no
hay mas depredadores que los mismos humanos que
los habitan, los demas peligros “naturales” fueron des-
terrados o encerrados bajo llave. La era del “confort”
es el disfrute de esa libertad de ya no estar preocupado
por nuestra existencia fisica a causa del animal feroz o
de una bacteria. Ahora tenemos “tiempo libre” que de-
dicamos en trabajar mas y en obsesionarnos en noso-
tros mismos. En el sistema cultural humano sélo existe
él, lo demas son elementos, materias primas, insumos.
Tal vez de ahi la actual sobrevaloracién del arte, nos
fascina ver, reconocer y valorar cualquier expresion de
nosotros mismos, un espejo magico que nos dice cuan

grandiosos y “bellos” somos.

6 Retroalimentacién y narrativa

Cuando el conocimiento analitico se propone como
sustituto del objeto artistico se convierte en una narra-

tiva cuyo fin no es el conocimiento del objeto artis-
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tico sino solo el placer voluptuoso con el orden y sus
lenguajes. Ademas, las narrativas tienen muy diversos
tintes: desde las que tienen un compromiso ético con
la “verdad” a las que se constituyen en manipulaciones
ideoldgicas (recordemos a Greenberg y su papel en el
expresionismo abstracto). Por eso podriamos hablar no
solo de relativismo cognitivo sino también de verdades
parciales. No es que mi conocimiento caduque sino
que se referia a una sola faceta de aquel objeto artis-
tico, fue y sigue siendo un conocimiento valido para
esa faceta y para ese instante. SOlo si somos capaces de
interrelacionar y hacer una unidad de los conocimien-
tos parciales nos aproximaremos a ese objeto artistico
como un sistema complejo cambiante y tal vez perci-
bamos como se construye- transforma-destruye en el

tiempo. Tal vez nos acerquemos a su duracion.

Un acercamiento pragmatico a esta cuestion la expone

Bourriaud:

Una exposicion genera un ‘dominio de intercambio’ pro-
pio, que debe ser juzgado con criterios estéticos, o sea anali-
zando la coherencia de la forma y luego el valor simbélico’
del mundo que nos propone, de la imagen de las relaciones

humanas que refleja.”*

28. Nicolas Bourriaud, Op. cit., p 17.
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Pero el concepto de narrativa puede tener otra vincula-
ci6n con nuestra concepcidn del objeto artistico como
sistema complejo. Todo sistema abierto y complejo se
constituye también por su retroalimentacién, que le
permite autoafirmarse y autoreproducirse”. Es un co-
merse a si mismo, es convertir lo que en un momen-
to es producto, en uno posterior que es insumo. Una
parte importante de la retroalimentacién de cualquier
sistema es la informacién tanto interna como exter-
na: por ejemplo, el componente cultural del sistema
obra artistica a través de la informacién-narrativa sobre
si misma y sus efectos, la retroalimenta y reproduce,
la hace devenir en el tiempo. Sin una narrativa —esto
es sin una historia de las obras, sus autores, contextos,
perspectivas, receptores e instituciones participantes, asi
como sus interpretaciones y efectos— la obra artistica
seria sOlo una cosa, dejaria de ser sistema obra artistica.
Mientras sigamos hablando (construyendo narrativas)
de “esas” obras producidas por “aquellos” hombres es-
pecializados en producirlos seguiremos contribuyendo

a la existencia del “arte”.

29. “El buclé retroactivo no es una forma pero permanece unido a las
formas rotativas, es decir, comporta siempre circuitos y/o ciclos.

Es un proceso clave de organizacion activa, a la vez genésico, genérico
y generador (de existencia, de organizacién, de autonomia, de energia
motriz)” Edgar Morin, op. cit., p 215.
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Asi como en el concepto de belleza de Kant el objeto
artistico suscita el libre juego entre la imaginacién y el
entendimiento, facultades primordiales de los proce-
sos sensitivo y racional, el sistema obra artistica desata
constantemente una serie de reconfiguraciones y jue-
gos en sus componentes virtuales (critica, teoria, estéti-
ca, filosofia, sociologia, historia del arte). Es el libre jue-
go entre materialidades y virtualidades que componen
y organiza la obra artistica lo que podriamos definir
como arte. Tal vez el artista que mejor comprendid
esto fue Duchamp quien, por ejemplo, en su “Gran
vidrio” parece haberse propuesto lograr el maximo de
agitacion, libertad y juego dentro del sistema obra ar-
tistica. Tal vez nunca sabremos si nos tomo el pelo o es
algo que linda en lo sublime. Es una obra totalmente
indeterminada (en su concepcién, en su concrecion,
en su devenir) y en el fondo todo objeto artistico es
indeterminado. Lo cual no quiere decir inconcluso,

sino en devenir, en ser constantemente otro.

La narrativa imprime un mayor dinamismo a la obra
artistica. La critica, la teoria y la historia del arte son o
se convierten en parte del sistema obra artistica. Es tal
vez un libre juego que no necesita verificacién o total
concordancia pues al intentar explicar a la obra artis-
tica se estan explicando y creando a si mismas, ya que

son parte de la obra artistica. La narrativa no es sélo
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hablar de la obra artistica es configurar, reconfigurar
la misma obra. La especializacidon y concentracion en
unos cuantos de dicha narrativa se debe a que la obra
artistica se alej6 de lo figurativo (que comparte su vir-
tualidad con la experiencia de casi toda la gente) y se
acerco a lo abstracto, a lo conceptual, a la autoreferen-
ciacién sobreinformada. Asi, la virtualidad abandona
lo sensitivo y la experiencia y se acerca a lo racional,

abstracto y lingtiistico.

Digamos que se ha sofisticado y complejizado a tal
punto que sdlo la informacién sobre la obra artistica la
hace comprensible, esto porque la obra artistica con-
temporanea en gran parte ha buscado eso. El problema
para la critica es que también se puede hacer narrativa
de cualquier cosa no sélo del “arte” (;los estudios vi-
suales?). Pero creo que lo primero que hay que discer-
nir es el disefio o propuesta del artista. Es esta primera
intencionalidad la que habra que juzgar: ;su propuesta
de sistema obra artistica crea realmente una nueva to-
talidad? Aqui mismo esta otro problema: que entre mas
conceptual o mas se juegue y se le de importancia a las
virtualidades menos definido estd el sistema como pro-
puesta del artista. ;Cuantas obras no se pierden en la
nada pero nadie se atreve a decirle al rey que esta des-
nudo? Curioso como la misma narrativa puede ocultar

el fracaso del autor. ;Entonces como constatar que si
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hay un sistema exitoso, es decir una nueva totalidad,
cuando la materialidad de la obra es casi nula? Aqui
habra de ser mas cuidadosos y analizar a profundidad
primero las ideas del artista sobre las conexiones mate-
riales-virtuales de su propuesta y segundo las posibles
conexiones que el investigador pueda hacer o detectar
y confrontarlas. Las relaciones que constituyen el siste-
ma no consisten en juntar simplemente sino en provo-
car sinergias, lograr interacciones e intercomunicacio-
nes que construyan algo mas que una suma aritmeética.
La narrativa es una organizacion en relaciéon dindmica
con la obra artistica, aunque también es posible que le

imponga narrativas ideoldgicas y mercantiles.

Este campo del analisis del arte es el menos desarro-
llado por poco metodologico y difuso (de ahi mi pro-
puesta de analisis desde el sistema complejo). La narra-
tiva puede estar tanto desde el disefio del artista de la
obra artistica como desde la analitica realizada por el
critico, tedrico o historiador del arte. El sistema obra
artistica es cada vez mas laberintico en su manera de
transmitir y producir y por ello es mas facil que tanto
el artista como sus estudiosos se pierdan y desesperen.
La dificultad siempre ha estado ahi, sélo que cuando
la materialidad, lo figurativo eran los componentes
mas importantes daban una tranquilidad artificial pues
aunque no se captara la sutileza, el casi invisible giro,

uno podia hablar y/o sentir “algo” de ella. Creo que
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los artistas se hartaron de esas salidas faciles de sus es-
pectadores. Un sistema, una organizacion exitosa, unas
conexiones e interacciones que se funden en un nuevo
. 4 (13 2
uno, siempre se podran parecer a algo “normal” y tal
vez por ello el arte moderno y contemporaneo bus-
c6 lo nuevo contrastante para hacer evidente su éxito

constructivo.

No son nada banales las dificultades del artista y el in-
vestigador de nuestra época pero si renunciamos a ver
la obra artistica como un sistema complejo seguiremos
llenando bibliotecas con informacion que nunca da en
el blanco. Estaremos repletos de informacién pero no

sabremos gran cosa de arte.

7 A manera de conclusiones

Podemos concluir que la obra de arte se realiza entre
el producto del artista (objeto, accion, idea, etc. que
funciona como catalizador-direccionador) y el recep-
tor (publico, espectador, contemplador-participante,

contemplador-coproductor).

Y esta condicidén de entre de la obra artistica se debe a

su caracter relacional dinamico, pues estd orientada y

30

definida por la relacién con el otro™.Y ese otro, es un

30. Cfr. Hans Robert Jauss, Experiencia estética 'y hermenéutica litera-
ria, Taurus, Madrid, 1992.
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ser humano que vive en el tiempo y que la fija o com-
pleta o la recrea siempre de forma diferente, porque él
es un ser en devenir, de igual forma que las relaciones

sociales y las naturales.

Cada obra es asi un modelo de un mundo viable. Cada
obra, hasta el proyecto mas critico y mas negador, pasa por
ese estado de mundo viable, porque hace que se encuentren

elementos hasta entonces separados...”!

La esencia de la practica artistica residiria asi en la in-
vencion de relaciones entre sujetos; cada obra de arte en
particular seria la propuesta de habitar un mundo en co-
mun y el trabajo de cada artista un haz de relaciones con
el mundo, que generaria a su vez otras relaciones, y asi

sucesivamente hasta el infinito.”?

Ese entre, esa relacion es lo que le da su caracter inter-
medio: entre materia y ser vivo. Pero, esa relaciéon obra-
humano no es plena si no interviene la conciencia de la

relacién.

31. Nicolas Bourriaud, Op cit., p 20.
32. Ibid, p 23.
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Esa conciencia es lo que Victor Turner™ llamaria limi-
nar porque permite hacer conciente no sélo la vin-
culacién obra-humano sino todo un conjunto de re-
laciones con el mundo. Ese mundo de relaciones, ese
espacio de relaciones sensoriales, racionales e intuitivas
posibilitan la visibilizaciéon de lo que parece fuera de
la escena (lo obsceno). Evidencian al personaje en el
espejo de las Meninas de Velasquez asi como a sus re-
laciones, reales e imaginarias, con la sociedad y con el

mundo.

Un punto final, que estd implicito pero no desarro-
llado en este ensayo, es que si bien las relaciones son
la esencia no sdlo del arte sino de todas las construc-
ciones humanas, lo que diferencia al arte, ademas de
su caracter abierto o tal vez lo que le da su caracter
abierto, es el énfasis en la cualidad de cada elemento, de
cada vinculacion que a veces hace que un elemento, que
una relacidén se convierta en un mundo en si mismo,
en un espacio de relaciones. Posibilitando asi una obra
no sélo abierta sino casi infinita. El infinito nos acecha

en cada rincén del arte y de la vida.

33. Victor Turner, “Dramas sociales y metéforas rituales”, en Antro-
pologia del ritual. México. INAH-ENAH, 2002.
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