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“un modo sin modo” (San Agustin)

Entonces, ¢qué es € arte?. ¢qué? es d arte, o, por decirlo de otro modo, € arte es “ ;qué?”’.
Su predicado no puede ser sustantivo sno interrogativo, pero d mismo tiempo dispone de
una conddencia experiencid. En ese doble sentido, podremos extremar d argumento
hesta afirmar que s0lo d arte corresponderia @ cdificativo de sapiens, o por decirlo de otro
modo, en & arte sucede una experiencia de complgidad experiencid que se encuentraen €
punto adgido de lo que identificamos como sapiens en d sentido integrd de la paabra. Ello
incluye inteligencia (cgpacidad de eeccion), intensdad emociond y sensorid, complegjidad
conceptual, capacidad de transmision, intersubjetividad e intrasubjetividad.

El propésto fundamentd del arte pertenece a la naturaleza integradora y conceptua
de la mente humana, d hecho de que la persona adquiere conocimiento y guia sus acciones
no mediante percepciones aidadas y smples, sno a través de sistemas de abstraccion y
correspondencia, de traduccion e integracion. Ta y como d lenguge aticulado srve para
convertir las abstracciones conceptudes y las complgidades sensorides y emocionales, en
equivaentes concretos, y asi condensar una gran cantidad de conocimiento, € arte satisface
la necesdad cognitiva de condensacion y de economia en € reino de los vaores de juicio
perceptivo, afectivo y conceptivo. Ninguna otra actividad cognitiva ha integrado de un
modo tan poco excluyente estos ambitos cognitivos didintos aunque complementarios. El
arte se ha desarrollado, precisamente, como una experiencia capaz de integrar esos dstemas
de smulacion cognitiva (perceptua, conceptual y emociond) en unidades de saber
dtamente sofiticados. tan dgados de la especificidad semantica de una férmula o un
teorema, como de lainespecificidad atamente emociona de un grito o unainterjeccion.

Eda forma de sdber supone la disolucion de la dicotomia sensorid/intelectud. El
sapiens incuye tanto lo sensorid/motor —ddl paladar sofisticado, del sabor-, como lo
intelecto/categorid —ded entendimiento y la sabiduria-. Se ha querido reconocer € homo
sapiens como subespecie que piensa; Dado que € sapiens identifica € saber con € sabor,
serd adecuado identificar ademés d homo sapiens como € hominido que saborea El
sapiens no sOlo es quien piensa conociendo 0 quien conoce pensado, Sino también y sobre
todo, quien conoce desde € paladar, desde @ gusto refinado y ddicado, desde la exquisitez,
y de ahi su prudencia, juicio y entendimiento. Y d sapiens sapiens saborea € saborear,
goza de su consciencia, se sabe sabio y saboreador. No solo degusta sino que se deleita en
su gusto, en la conciencia de estar degustando, no sblo ve, Sno que se ve viendo; no sdlo
sabe, Sno que sabe de su saber. El hominido que saborea, observa, que condimenta, quien
ha dgado de estar sometido a las relaciones de continuidad conductua, de inmediatez entre
edimulo y respuesta, indituyendo una disancia, una demora, un intervalo, una mirada
Sdlo existe especie desde € saboa.



La expresion “saber a...” tiene en d objeto su sujeto. Decimos de un objeto que sabe a ago,
gue “nos’ sabe a dgo. Decimos de un sujeto que “sabe (de) dgo’. Cuando algo sabe, es d
objeto € que “nos’ sabe, nos hace saber, 0 nos hace estar siendo saber/sabor. Cuando se
sabe de adgo, es € sujeto & que nos hace saber de si. Algo sabe, adguien sabe, seran dos
expresones de frontera borrosa, cuando las posiciones de objeto y sujeto, como sugiere la
filosofia de la ciencia contempordnea, son incietas y covariantes. Edta reflexividad es
edructurd en tanto € cuerpo no queda excluido: un cuerpo que no es obstaculo o
perturbacion de una ided “observacion” o conocimiento puro -de acuerdo a ided de
objetividad como “observacion sin observador’-; sno que es la condicidn misma de
cudquier modo de observacion y de conocimiento, que, por 1o demas nunca son neutrales.

As que sugerir  arte como objeto de saber, implica negarse a renunciar a esa
dmenson que no por casudidad remite d sentido més inmediato en relacion a objeto,
pues, frente a la disancia impuesta por la vita o € oido, acortada en d olfao y
minimizada en d tacto, d gusto es preAmbulo a una inmerson definitiva en la que, cono
en la dimentacion, se produciria esa inflexion topoldgica en la que la supeficie externa,
imperceptiblemente, se convierte en interna, y la percepcion en introcepcion'. Por contra, €
cogito, € conocimiento (nosco), remite a una agitacion o excitacion (co-gnscito) reciproca
entre objeto y sujeto (co-agitare), como una sacudida mediante la que se interroga, se
inquiere (scitor) para saber, reclamando o demandando a objeto una confesion que
conviertaa sujeto en docto (scitus) con poder de decretar, de ordenar (scisco).

Es en este sentido en & que la obra no se aamila a objeto de conocimiento, no “da
que pensar”, ni se hace comprender, Sho que su presencia ofrece un sabor y un saber, esto
es, la presencia convoca una experiencia presente y presencial donde intdigencia y
sensibilidad no gparecen separados, sino sinestésicamente unidos.

“Laobradearteno es, en efecto, representacion o sefial externa de su denotatum, sino que
es presencia del mismo; no sefiala o refiere al objeto, sino quelo significacon supresencia.
La obra no sefiala, sino que eslo que significa: no esreferencia, sino transparencia. O,
dicho ezzn otrostérminos, es un producto no alienado cuyo sentido no estd masall4, sino que
esél.”

Aun mas, la obra afrenta la abstraccion verbd, las sudituciones logicas y las
técnicas mentdes de reduccién que las operaciones dd sdlo pensamiento suponen. No
exige ni dgja ser trascendido mediante e

1 El saboreo es entonces algo més que un simple estado inicial y primitivo de saber.
2 X. Rubert de Ventds. Teoria dela sensibilidad. Barcelona. Peninsula. 1968. p. 396
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POLITICA. OBJETO DE SABER.

ARTEY CULTURA VISUAL

S exidiera dgun campo en d que d artisa pudiera ser sujeto de saber, habria de ser
vinculado a la conciencia como lugar de la moddizacion de la redidad intersubjetiva. Pero
no como una“cienciadd arte’, ni una“cienciadesde d arte’.

La pretenson de crer las condiciones de poshilidad paa airmar no ya una
“epigemologia dd arte’, sno més bien un “ssber” atidico, apunta d intento de Stuar €
campo del arte mas ala de su condicidon de objeto de estudio, ta y como ha sido tomado
por disciplinas diversas (historia del arte, sociologia del arte, filosofia del arte, psicologia
del arte, antropologia dd arte, etc...). La pretensdn responde a una experiencia artistica que
no queda en propiedad suficientemente explicada o conceptudizada por cada una de esas
disciplinas ni por su conunto; y a una exigencia atigica de autoconsciencia o
autoreferencididad  cognitiva que va més dla dd smple endmisnamiento teméico o
retrico d que nos habituaron las vanguardias.

“ por Estética yo no he encontrado mas que ciencias que se aplicaban a nosotros (filosofia
del arte, psicologia del arte, sociologia del arte, etc.), ahora, desde una Estética general,
hablaremos méas correctamente de una estética de la filosofia, de una estética de la
sociologia, de una estética de la psicologia, de una estética de lo social, etc.). Al decir
Estética hablaremos de Antropologia, de Antropol ogia estética diriamos antes, del saber del
hombre sobrelos saberes cientificosy parciales. Diriamos hoy Estética antropol 6gica, pero
basta decisr Estética para entender que setrata del puesto humano del saber del hombreen
lavida.”

Jorge Oteiza, d preguntarse por la nocion de una Seméantica Generd, td y como fuera
definida por Korzybski*, reconoce en dla una variedad de interciencia capaz de permitir
una comunicacion entre las didtintas ramas de las “ciencias de la naturdeza’ —ligadas a una
pregunta sobre € “cdmo” de mundo-, y de las “ciencias de espiritu” —ligado a una
pregunta sobre € “pard’ de mundo-. Para Korzybski, la ssméantica, como campo que trata
sobre € sgnificado (no sdlo de las palabras, sno de todos los signos, de los pensamientos,
de las rdaciones, ec), no pertenece a la lingligtica, sno que més bien la lingligtica
pertenece a la Semantica —una especie de matemética-fidcar biologica fisoldgica-psico-
socioldgica de las Sgnificaciones. En rdacion a este campo intercientifico de la Seméntica
Generd, Oteiza propone la Estética como un campo diferenciado de la smple “filosofia del
ate’. La “Esética Generd”, desde € punto de vida profundamente humanista de Oteiza
gpunta a un cuestionamiento del “pard’, ligado asi a la drbita de las “ciencias dd espiritu”,

3 J. Oteiza, Ejercicios Espirituales en un tunel. Zarauz: 1965. p. 65
“ Korzyhski, Manhood of Humanity; Lakeville: Non-Aritotelian Library Publishing Co., 1950



gue no proporciona “conocimiento” sobre la empiria de lo red, sino que responde a las
zozobras de la presencididad dd sujeto humano en & mundo.
As, d acceso a las ciencias de la naturdeza, vendria dado por una filosofia de

conocimiento —una epigtemologia- que a su vez perteneceria a una Semantica genera. Por
elo, continuard Oteiza, “en la Semantica Generd, las ciencias estén dentro. En la Estética

Generd estan fuera”

Lazonatriangular del saber
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Independientemente de la ambicion de este proyecto oteiciano que necestard un andiss
més pormenorizado, se trata, en todo caso, de ensayar una gproximacion interna a la
experiencia del ate, y d mismo tiempo suficientemente distanciada como para obtener un
rigor que no tenemos reparo en denominar conscientifico. Consderamos que la actividad,
la experiencia del arte posee ingredientes suficientes para reconocer en dla un campo
Stuado en la encrucijada de los campos de saber. Y desde esa certeza comenzaremos a
desentrafiar su composicion.

Deberemos tener en cuenta los modos particulares de legitimidad gnoseoldgica de las
disciplinas del conocimiento, no sempre basadas en  evidencias empiricas, como en d caso



de la pscologia, las ciencias socides, la antropologia, la propia filosofia, incluso la fisca
tedrica, cuyos protocolos de fasacion se basan en la capacidad de una hipdtesis para
explicar de un modo més adecuado los datos disponibles, Sn que eso apunte a ninguna
pretensidn de conocimiento empirico...

Adl, la epigemologia no sera aqui tomada como una nueva disciplina operatoria que
tome, de nuevo, d arte como mero objeto de estudio; Por € contrario, adoptamaos, con
caracter heurigtico, un enfoque epistemol 6gico que apoyamos en varios presupuestos que, a
modo de recapitul acion, avanzamos a continuacion:

a A cada forma de conocimiento le ha correspondido, en @ mundo moderno, €
desarollo de una “teoria dd conocimiento” especifica, una epistemologia regiond
(epigtemologia de la ciencia, epigemologia de la psicologia, etc...). El enfoque
epistemoldgico refiere en cada caso a la evaluacion de las formas en las que cada
forma de conocimiento adquiere su legitimidad cognitiva, a sus protocolos de
fdsacion y sus modalidades de prueba, certeza y vdor. Los modeos de la ciencia
contempordnea ha asmilado dosis crecientes de complgiidad e incertidumbre, asi
como han incorporado de manera subgstancid la fdta de neutrdidad de la
observacion en @ proceso interactivo que se supone € propio conocimiento. De este
modo, las transformaciones se entienden cada vez mas como cambios perceptivos
ligados a un “cambio de paradigmd inmerso en un principio de reatividad
epigémica dentro de un campo de fdsacion intermingblemente abieto a
reconsderacion. Estas perspectivas establecen un campo de accién y de
interpretacion que no es geno a la naturdeza de la experiencia artistica, ni a modos
de experiencia cognitiva propios de culturas genas d 1ogos occidental.

El nacmiento de la estética como disciplina filosdfica coincidié con la
necesdad de la filosofia para encontrar un lugar disciplinar  suficientemente
autonomo dd incipiente campo cientifico; para dlo, la filosofia quiso reducir € arte
a un objeto de edtudio, autolegitimando d edtatuto gnoseoldgico de la edtética, y
smultdneamente dedegitimando € edatuto gnoseologico dd  ate. Ede factor
explica € interés de la filosofia, induso de la filosofia de la Razdn, por identificar a
arte con una nocion roméantica de lo inefable, de lo geno a cudquier sstema...
Dexde entonces, d ate ha quedado excluido de cuadquier legitima pretension
cognitiva Desde & campo filosdfico, la &firmacion dd “ate como forma de
conocimiento”, venia a cumplir un expediente de legitimacion de la propia filosofia,
a precio de dga en d suspenso de lo ininteigible la naturdeza misma de ese
conocimiento, que en cudquier caso era irreductible a los desarrollos de la
epitemologia moderna mas cercana a la definicion dd conocimiento desde €
modelo delaciencia

Desde ese doble juego, la Edtética habrd sugerido que d arte es una
experiencia y una forma de conocimiento que gpunta a cierta forma de “razon
edética’. A pesr de este consenso no existe algo asi como una “teoria de
conocimiento  artistico”, y lo que podria entenderse como ta aparece de forma
perentoria, fragmentada, imprecisa y diluida entre disciplinas auxiliares como
psicologia de la percepcion, heuristica, hermenetitica, filosofia o teoria dd arte...
Las razones de esta ausencia incluyen tanto las inercias smbdlicas derivadas de una
idea roméntica dd arte (que lo confina a un lugar inefable, ininteligible, insondable
e innato), como d grado de complgidad sintética que la operacion artistica conlleva
(complgidad que exige modedos aegados de las geometrias smbdlicas clasicas).
En cuaquier caso, no se trata de intentar resolver una especie de “verglenza
epitemologica’ que @ arte parece haber sufrido en la era moderna, sino de Situarse



en un lugar tan dgado de esa verglienza, como de la desverglienza epistemoldgica
propia dd atisa genid, ddiberadamente irresponsable, iletrado, asmbodlico.
Consderamos que € ate se encuentra en una encrucijada histérica particularmente
delicada que supone un reto fundamental de transformacion.

Lo redmente paradgjico es que, en la dtuacion actud, las disciplinas
cientificas, en un progresvo esfuerzo de complgidad, han asmilado modelos que
edan cada vez més emparentados con la ductilidad y la codeterminaciones propias
de ate. En este punto, desde la Teoria Generd de Sigemas, las Teorias de la
Complgiidad, los desarrollos de la genética, las teorias computaciondes, la biologia
cognitiva, la antropologia postmoderna, la pdcologia cognitiva, se afirma un
“cambio de paradigma’ que podriamos pensar compromete modeos que resultan
familiares d atiga ..Y paaddjicamente, € atita se encuentra inmerso en un
“mundo de ate’ preocupado por legitimar su  ambito en términos de
espectacularidad o de mediacion.

b. Con todo, resultaria ingpropiada una gplicacion d campo atigico dd modeo de
conocimiento surgido desde la filosofia de la ciencia El enfoque cognitivo nos
conduce mas bien a recondderar, en € campo dd arte, las sngularidades que
permiten dilucidar la encrucijada entre “conocimiento” y “saber”. Las exigencias
epigemoldgicas dd “conocimiento” 'y su especid vinculo entre 1o smbdlico y lo
red, parecen a todas luces impracticables en € ate. Sin embargo, S es posble
dairmar d arte como acontecimiento de saber. Ya no solo como objeto de
conocimiento —en & sentido de ser objeto de estudio de cierta disciplina extra-
atidica, sno como “objeto de saber” —en € sentido de un acontecimiento que
produce saber sobre un sujeto. Sera necesario desentrafiar en qué consiste este
saber.

Por todo ello consderamos que se dan circungtancias culturdes inmegorables para ensayar
esta posihilidad.

Arte en sentido disciplinar, y arte en sentido antropoldgico. ¢culturavisuad versus arte?

Exise un mdentendido sustancid que proviene de la superposicidn de dos conceptos
digintos de arte:

1. Uno es un concepto disciplinar, que surge histérica y culturdmente en los abores
de Renacimiento y que remite a un tipo de experiencia 'y a un tipo de contexto y de
produccion determinados (contemplacion, objeto, museo...) td y como se viene
desarrollando desde € renacimiento europeo en ciertas funciones que Kant quiso
resumir como “placer desinteresado”, ligado a la contemplacion.

2. Otro es un concepto antropoldgico, que incluye numerosos tipos de experiencias y
de producciones culturdes, es € tipo de acepcion que se utiliza cuando se habla del
“ate egipcio” o d “ate de los dogones’, “ate universd”, o incluso “d arte que
tiene menganito para arreglar averias en las tuberias’. Es este sentido € que estaré
emparentado con lanocion de “culturavisud”,

El sentido disciplinar dd ate ha generado histéricamente un campo categorid propio
(compuesto de estructuras conceptuaes y perceptivas), de que se desprende un ambito
socid propio (compuesto de especidistas e indituciones que filtran la composdicion de



campo). Desde los desarrollos histéricos de las interacciones entre campo y ambito artistico
s han derivado transferencias categorides no neutrdes’ susceptibles de proyectar e
concepto disciplinar de “arte’ (y su campo caegorid y funciond) hacia experiencias y
restos materiales de culturas y Stuaciones genas por completo a €: esta proyeccion gpunta
a una definicion extensiva dd arte, que gparece entonces como un concepto genérico de
carécter antropoldgico cgpaz de incuir en su campo infinidad de funciones, categorias y
obras genas d “arte en sentido disciplinar”.

Como € concepto disciplinar es regiona y epoca, aplicarlo sobre culturas genas a €
resultaria radicamente anacrénico. De otro modo, vemos que lo que antropolégica y
coloquidmente s llama “ate’ —por gemplo d “ate egipcio’- incuye experiencias,
contextos y producciones que disciplinarmente serian comparables a lo  que
denominariamos  “propaganda  imperid”, “iconografia funeraria’, “ornamentacion’.. S
tradadamos esa acepcion a nuestra época, deberiamos indiscutiblemente incluir dentro del
campo del arte, en este sentido antropolégico, campos como € de la publicidad, 1a moda, €
disefio... esto es, précticas ligadas a la produccion de dementos que no del todo se agotan
en funciones utilitarias de supervivencia, y ligados ademés a ciertas centraidad iconica
De otro lado, la pregunta por € ate en un sentido disciplinar nos obliga a referirnos a los
avatares del contexto exclusivo dd “mundo dd arte’ y sus vinculos de toda indole con su
contexto socid, cultural, politico, econdmico...

Tras un dglo de vanguardias que han extremado la l6gica colonizadora dd ate hagta la
cotidianeidad méas comln, se podria ideoldgicamente consderar que la diferencia entre los
contextos antropolégico y disciplinar debe ser abolida, y cietamente ese es un camino
abierto por la cultura moderno/postmoderna: pero las formas de intervencion en este punto
son tan digtintas, contrapuestas'y contradictorias que resulta dificil incluso compararlas.

En este sentido podremos encontrarnos con  quienes pretenderan  predicar  una
ingalacion disciplinar dentro del campo antropolégico -pero sSin renunciar a las plusvdias
quelo disciplinar conlleva, Sn entrar en competencia con précticas.

O con quienes proponer desmantdar inganténea y abiertamente la disciplina y todas
us indituciones y sus categorias. |0 que resultaria estUpido pues @ campo y d ambito
atigico proporcionan un lugar de discusén privilegiado, precisamente por su reldiva
margindidad...

O por d contrario con quienes desean ferozmente acotar y cerrar e campo disciplinar
utilizando para dlo registros y formdidades de agin que otro pasado Supuesto como
glorioso y contenedor de una verdad sapiencid insuperable.

En todo caso, se trata de una indeterminacion derivada de la diversficacion y € desarrollo
dd ate y la cultura modernos, que entremezcla de un modo no neutrad los sentidos
disciplinar y antropol égico.

® Existe una ligazén entre el colonialismo y la “extensividad categorial” del mundo civilizado. En el caso que
nos ocupa, €l surgimiento de un concepto disciplinar de arte, ha supuesto histéricamente un proceso
proyectivo que habra discurrido paralelo ala historias de las conquistas, intensificandose con el desarrollo de
los estados coloniales. Habra que recordar, en este punto, que el concepto mismo de “arte” en su sentido
disciplinar derivado del Renacimiento, surge referido a una clase de objetos producidos, por primera vez,
Unicay exclusivamente para “pertenecer” a una coleccion. Hasta entonces, las colecciones habrian sido los
depositos o atesoramientos de anteriores conquistas, apropiaciones o expropiaciones de objetos tomados de
contextos culturales y funcional es diversos—exéticos, religiosos, propagandisticos, etc.; pero ahora surge una
clase de objetos producidos deliberadamente para pertenecer a ese contexto de la coleccion, y por lo tanto
ligados a unas funciones de representacion autoreferencial es.



“El "arte” como una division separada categorialmente, un cuer po de objetos, la estética

como un fenébmeno social extrasoluble; todo ello se ha quebrado en una vuelta a la

variabilidad, la relatividad, y la multiplicidad de |a produccion cultural actual” ®
En este contexto, se habla de “cultura visud” frente a ate, en una acepcion smilar a la
diferencia entre & sentido antropolégico y d sentido disciplinar de la categoria “arte’.
Tanto la idea dd ate en un sentido antropoldgico, como de una “cultura visud” que
engloba pero trasciende @ ate en su sentido disciplinar, pertenecen a la orbita de
materidismo cultural  (Kelner, 1995; Morley & Chen, 1996; Williams, 1981), a la
congderacion de la practica culturd como una forma de produccion materid (Bennet,
1990), ain cuando esta materididad pueda llegar a ser “inmaterid” (Cadells, Brea), en
términos de la conditucion de contextos no determinantes, de “edtructuras dd  sentir”
(Williams), o de “habitus’ (Bordieu).

Creo que podriamos aprender de todas estas actitudes, pero o mas inteligente serd tener en
cada momento clara conciencia del contexto sobre @ que se opera, defender una
redefinicion continua dd “arte disciplina” pero de un modo critico geno a todo impulso
“recuperador”.

La definicion de una “cultura visual” como campo amplismo que incluiria las formas y los
procesos artisicos conviene d desarollo dd materidismo cultura; pero no deberia
conllevar sno un desarrollo especifico y diferenciado de los procesos artisticos como
singularidad dentro del entramado cultura, como un caso no solo sgnificativo, sno dotado
de caracteridticas especides que permiten diferenciarlo de otras formas de produccidn
culturd, de otros campos insertos en la cultura visud. De otro modo, la adopcion politica
de la caegoria de “lo visud” frente d “ate’, supone € olvido interesado de
especificacionesy procesos socialesy categorides muy complgosy sutiles.

Campo artigtico y &mbito artistico

Por lo demés, esta posbilidad implica una continua revison tanto de campo como del
ambito artistico. EI campo artistico esta compuesto de sstemas de categorias, de ideas, de
obras. Es un campo “inmaterid”. El ambito atistico estd compuesto por personas,
ingtituciones, lugares, cosss.

El campo arttigico proporciona una perspectiva paticulamente fétil a la
experiencia, y resultaria tan impropio definir ete campo desde criterios disciplinares
basados en nosequé contenido sapiencid fijado de una vez por todas en uno cierto “género”
..como indefinirlo desde una apertura “absoluta’ (d término no es inocente, Sno que
refiere también d contenido excluyente del término) basada en cierta verson académica
dd ate contemporaneo seguin la cua “todo es arte’. Esta apertura absoluta conduce en la
mayoria de los casos a una préctica de la ocurrencia. La sobredeterminacion de los Sistemas
de intermediacion no parece producir atistas menos manidicos, Sno artistas que usan la
informacion sobre su Stuacion socid para actuar como € més manidico de los empresarios
(lo deplorable en un empresario liberd no puedo ser admitido en un atista, y la frontera
entre criticay homengje es totalmente indiscernible...).

Esa gpertura pareceria edar en principio cercana a la generacion de terrenos
ambiguos fértiles, pero estos terrenos no necestan esa apertura en términos disciplinares,
sno una disposicion (conceptud, afectiva y perceptiva) en términos categorides. Lo que
més bien produce esa apertura en un desmantdamiento intensvo y extensvo de la

6 Raymond Williams, Marxism & Literature. Oxford: Oxford University Press. 1977, p. 153



legitimidad cognitiva de las artes. Me parece ridiculo reivindicar a estas dturas la cudidad
artistica dd cine, por sdlo poner un gemplo, cuando seguramente € cine pase a la higtoria
como € gran ate de XX... Me pareceria més inteligente intentar advertir selectivamente la
poshilidad de una atidticided dd ate, mas dla de sus urgencias de legitimidad o de
ingercion socid.

Concluido & sglo XX, conviene reflexionar sobre un doble proceso

a. Por una pate, las artes, imbuidas en @ espiritu vanguardista y romantico, ensayaran
la escenificacion de una abolicion de la diferencia entre arte y vida Este proceso,
presente en todo € arte europeo posterior a la Revolucion Francesa, conlleva un
progresvo acercamiento del arte hacia lo cotidiano, smbolizando y escenificando
ad la legitimidad democrética que suponia € suefio de representativided y de
representacion moderna por excelencia. Este proceso se desarroll, desde € find
dd XIX, en téminos de una gedudidad transgresora de carécter intensvo y
extensvo.

b. Por otra parte, la aceptabilidad socid de esa gedtudidad transgresora viene
determinada por la necesdad de escenificaciones estéticas que brindase iconocidad
a las nuevas formas de legitimidad democrética. De este modo, € ato capitaismo y
més tarde € tardocapitaismo, cada vez mas necestado de legitimidad, encontrard
en la episteme tranggresora del ate un lugar privilegiado, insudituible en sus
contenidos de renovacion 'y ruptura. Como consecuencia, conforme mas
transgresores  eran  los gestos  vanguardistas’, tanto més  condescendientes
comenzaban a ser los contextos de intermediacion (museos, gaerias, criticos); o por
decirlo de un modo més tgante, la radicdidad de las actitudes transgresoras
producia una intengficacion de la legitimidad de los ssemas de intermediacion que
de e modo s indituian como lugares privilegiados en las sociedades
desarrolladas.

La consecuencia de este doble proceso es evidente: a lo largo del pasado sglo XX, se
produjo un fortaecimiento desmesurado dd ambito artistico y un progresvo debilitamiento
de amhito atigico. La inditucion de la legitimidad de un modelo operatorio trasgresor
paa d ate, confindba d ate a un lugar indgnificante dentro de la indudtria culturd en la
que e ve inmerso.

No se trata de recuperar edtrategias aurdticas, que hoy usan incluso -y quiza més que
ninguno- los artistas “corporativos’ e incluso los artistas “activisas’. No se trata de
intentar ascender en la trama labord, pretendiendo situarse en € escaafon del empresario o
del politico. Se trataria de desbordarla mediante un reconocimiento de campo frente d
ambito. Ser “trabgadores dd sector terciario” convierte a los artistas en empleados de
ssemas empresaxriales que les desbordan totadmente, pero conservando la iluson, la
fantasia de una autonomia productiva, de una implicacion, de una operaividad: Stuar d
atiga en € lugar dd trabgador socid dd sector servicios implica ademés reconocer en
este sector un movimiento de intereses que recluyen d artista d escdafdn més bgo de su
sector.  Simultdneamente, esto ocurre Sin haber revisado o renunciado a las intenciones
tranformativas, regeneradoras, actives del artista, ni tampoco de las inerciass smbdlicas

" La conquista politica del artista como profesional liberal que comienza con el ascenso de |a burguesia en el
Renacimiento, supuso histdricamente una consideracion especial de la que se beneficio el artistay desde la
gue se gesto el creciente aumento de las plus-valias artisticas hasta la eclosion del mito romantico del artista
genia: un mito que se recupera de la figura del poeta griego por la conveniencia politica de legitimar figuras
dentro de lasociedad gjenas a sistema, alaley: es, en efecto, el nacimiento del liberalismo.



gue le sStlan en € contexto de un imaginario trascendente. Y d resultado es una flagrante
contradiccion que no pasa desapercibida para ningin sector de la sociedad ..y
condguientemente una dedegitimacion socid extensva e intensva que hace pdigrar la
exigenciamismadd ambito artistico como ta y de lapropiaindustriadd arte.

Por otra pate, @ debilitamiento de campo atigico resulta indudable conforme mas
indiscernibles son sus précticas y sus experiencias de otras que existen por doquier en la
vida cotidiana dentro de campos funcionales diversos ni los objetos, ni las actitudes, ni las
categorias  parecen configurar un campo especifico. Aunque S resulta especifico 'y
exdusvo d ambito dd ate, pefectamente diferenciado como sstema y ambito labord,
financiero e indituciona determinado. Esta gparente paradoja nos conduce a una pregunta
relativa ala categoria gnoseoldgicadel arte.

Laresstencia epistemol égica

“La pintura es una ciencia, y podria ser seguida como una indagacion sobre las leyes de la
naturaleza. ¢Por qué entonces no podria considerarse la pintura de paisaje como una
rama de la filosofia natural, de la que las pinturas no son sino experimentos?” 8

Entre la “ verglienza epistemoldgica” ®, y la desvergiienza genial derivada del principio de
“la menia™®, e arte protege d tipo de integridad que lo ha creado como ta y que le ha
dotado de sus privilegios y sus modos de legitimidad. Las mayores paradojas surgen d
convertir € arte en objeto de estudio, pues se confrontan de un modo radicd formas de
gproximacion 'y conocimiento diferentes, en un encuentro que no puede Sser inocente.
Cabria pensar que la parodia ha ido tan lgos, y movilizada por intereses genos a su propio
medio, que ha acabado integrandose en ese campo cognoscitivo que se llama
Universidad!!: un contexto disciplinar que le exige dgo més que una parodia, 0 mejor la
aceptacion de la paodia como formaidadt? ..dd rdaivismo e indeterminismo
(fundamentdigtas), d cataogismo (empiriga)...

8 CONSTABLE, John: Conferencias en Hampstead. cit. GOMBRICH, E.: Art & Illusion. op.cit. p. 29

° BADIOLA, Tx.: Diez afios de extravio. Notas sobre intenciones y resultados Flash Art Espafia. N°L. 1988.
10 Lo que los griegos atribuyen primero a los dioses como unarazon si razén, y después al poeta, como voz
divina, y que sera més tarde aplicado a los artistas, desde el renacimiento hasta las diferentes corrientes
romanticas, expresionistas, etc.

1 Aln admitiendo que el arte sea una forma de conocimiento, no existe algo asi como una gnoseol ogia del
arte. Pues desde ese principio de la arbitrariedad y autoexpresion, se trataria de una teologia. El aprendizaje
del arte surge fatalmente recorrido por los intereses del arte como Institucion. Bien como academia que
prefigura modelos, bien como taller que entrena técnicas, es uno mas de los dispositivos que fijan una
concreta legitimidad del arte que se sustenta en cierta nocion de autor que ella misma contribuye a legitimar.
Si el sujeto es apenas un "habito de ser”, alo que de arte queda en su Institucion conviene una consideracion
sobre su aprendizgje.

12 Un problema de las Academias y de las Facultades de Bellas Artes proviene de las dificultades para
ensayar las posibilidades de una epistemologia del arte. Y ello porque €l propio arte ha sido incapaz de
renunciar a sus dudosos privilegios para adecuarse ala complejidad de época. Para conservar su estatuto, €l
arte ha renunciado a su potencial gnoseoldgico restaurando mediante los sacrificios rituales de las
vanguardias, el mito romantico/neoclasico del arte original, primigenio, abismal, insondable, inexplicable,
maniatico, procedente de un lugar més alla de lo perceptible, de lo visible, etc... Entre Santo Tomas 'y Kosuth,
discurre una linea que atraviesa la nocion del arte como expresion sensible de lo indiscernible. Este mito
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El ate cietamente, ha adolecido de una especie de “verglienza epistemologica’
(que exise en contextos mundanos, incluso en cietos ambitos universitarios, y exise
también como prguicio romantico, anti-sstemético, formando parte de los mitos dindmicos
de adumnado), pero la expresdn de esa verglenza y las reacciones que han intentado
sobreponerse a dla, coinciden més bien en una resstencia epistemoldgica, una resigencia a
la cifra epigemologica que findmente Srve a la conservacion de la ideologia migtérica del
ate tan conveniente a su vez d mantenimiento de cieto ssema de ate y de ciertos
ssemas culturdes, econdmicos, politicos. La cuestion de la “verglenza epistemologica’
no resulta un argumento convincente para defender la autonomia de un arte que desarralla
U propia dogméica sn problematizar sus condiciones gnoseoldgicas, aprovechando las
Stuaciones. Un arte que s verifica a S mismo (su dogmédica) en funcion de su podcion
preeminente dentro de ciertos Sstemas de datus condicionados por complgos extra
atigicos pero “necesariamente’ ocultos, puede consderarse, mas bien, un arte
epistemol 6gicamente sinverglienza, poco interesado en mostrar, sSin ambages, sus formas de
legitimided, sus modos de insarcion y contextudizacion, su dimenson pragméica y
fenomenoldgica, su fdta de autonomia Ello serd aln més flagrante cuando ta fdta de
compromiso epistemol gico se reproduce en @ ambito de la pedagogia del arte.

Cada una de las ramas disciplinares que toman a arte como objeto (sociologia ded arte,
psicologia dd ate, historia de la escultura, psicologia del arte, sociologia dd monumento,
efc...) presupone una aportacion gnoseoldgica dd ate, de modo que d tipo de
“conocimiento”  artitico quedaria definido por una reacion aditiva y sudractiva de
conjunto de todos esos subsistemas gnoseolOgicos que, por |0 demas, se definen
reciprocamente por sus incompetibilidades e incondgtencias.. de modo que la afirmacion
del conjunto desaticulado vuelve a dgar d ate en una Stuacion de indeterminacion 'y
ambigliedad gnoseoldgica que conviene tanto a los intereses de todas esas disciplines,
como alosintereses propios de la Ingtitucion arte.

«Existe ain un punto de vista que es “ cientifico” , en el mejor sentido del término, el que
exige, frente a cualquier fendmeno, que la investigacion selleve a cabo con instrumentos
adecuados a la naturaleza del estudio en cuestion»*®

El problema edtriba entonces en sSituar un contexto categoria y metodoldgico adecuado a la
naturadeza del fendomeno arte. Y no desde un punto de vista genérico, sno especifico. Se
trata de verificar hasta que punto puede forzarse, mediante un méodo de acercamiento
adecuado a ela, esa naturdeza supuestamente irreductible de la obra de ate.. S la
gngularidad disciplinar del ate s presarva a cosa de una pédida de su vdor
gnoseoldgico, Yy reciprocamente, S € valor gnoseoldgico ddl andisis se preserva a coda de
una pédida de expecificidad de la experiencia atidica, la exigencia paticular de
cientificidad propugnada por Eco exigiria una sintess gnoseoldgicamente consgtente y
atigicamente dngular; Ello implica incluir una condderacion sobre su modo de
gproximacion en relacion d modo de aproximacion de la clase de objetos que son su objeto
de estudio. Y en esa actividad gnoseolOgica comparativa, debe adecuar, gjustar, poner a
punto sus procedimientos, sus formas de clasficacion, de argumentacion, de deduccion, de
verificacion, de avance, sus modos de resolucion, las formas de establecer relaciones entre
agumentos, de agumentar, y de edtablecer nexos y conectivos entre premisas y

romantico tiene una larga historia, y se ha convertido en “necesario” mediante una no-cesacién de su
reescritura. Con todo, esta nocién sublime del arte no es esencial, sino estratégica e historica, y se funda
precisamente en |la supuesta indiscutibilidad de sus axiomas, y lairreductibilidad de su objeto.

13 ECO, Umberto: Note sui limiti dell”estetica. en La definizione dell arte. Carzanti. Roma. 1972. p. 55

11



conclusiones, sobre los modos en los que se aborda € contenido de verdad, y las clalsulas
de verdad en |os contenidos que maneja®.

LEGITIMIDAD

“ ¢Quéesel goce? Sereduce aqui ano ser masgue unainstancia negativa. El goce eslo que
nosirveparanada. [...] Asomo aqui lareserva queimplica el campo del derecho-al-goce.
El derecho no es el deber. Nada obliga a nadie a gozar, salvo el superyo. El supery6 esel
imperativo del goce: jGozal” *°

“Hoy en dia la idea de significado publico es probleméatica, la posibilidad de una imagen
colectiva, insegura. Esta crisisdel dominio pablico serefleja en todas partes, la escultura
publica no es mas que un gjemplo, en donde las opciones parecen desde luego muy
lamentables” *°

Las relaciones interactivas entre campo y ambito artistico, y entre € arte y la cultura visud,
y entre la cultura y la sociedad aparecen recoprridas por una red de sistemas reciprocos de
legitimidad. La legitimidad es una cuestion externa que refiere d lugar que d arte ocupa en
e tgido socid, en su imaginario y en sus edtructuras smbdlicas. Y es ademés una cuestion
interna referida a los sistemas de categorias, a los patrones que vertebran las précticas, los
modos de sentir, de imaginar, la inditucion misma de la identidad del artista, de su técnica,
de su temédtica, de los vinculos que establece entre su obra y sus vivencias persondes, de
las relaciones que mantiene con la indudtria artistica y con los sstemas de intermediacion
de la indudtria culturad, dd modo en € que participa de modo més 0 menos activo de cierto
imaginario socid...

Configurador (no exclusvo) de las subdeterminaciones perceptivas, de los habitos del
sentir y dd pensar (junto a otras actividades y campos, como la ciencia, la tecnologia, d
pensamiento, la propaganda, etc.), & arte es ademas y sobre todo, un “arte de legitimidad”,
en d sntido en d que su implantacion, inditucion 'y gercicio, legitima aguello que lo
legitima como arte.

La legitimidad supone, en teoria, la limitacion o la relaividad de lo privado ...aunque pueda
convertirse, de hecho, en la sublimacién enmascarada de una razén particular “ascendida’ a
principio generd... un privado que se epecidiza en minimizar la subjetividad del otro, en
nombre del fantasmaidedlizado de un “bien pablico”.’

La idetificacion e inditucién ddl arte como arte pertenece a una historia de la legitimidad.
En primer lugar porque la cuestion de la legitimidad dd arte remite a su inditucion dentro
de lo socid, a la conggtencia de su poscion y de sus vinculos con € sstema culturd en €
gue se inserta, y por tanto a los trasfondos smbdlicos tanto como a las transacciones de
interés. En segundo lugar, por la indisoluble relacion entre la legitimidad del ate, vy la
legitimidad por € ate, d ate de la legitimacion. Ese proceso de redimentacion
legitimadora convierte ambos procesos en uno solo. Td ssema opera mediante una

14 «El nivel de una ciencia se determina por su capacidad para experimentar una crisis de sus conceptos
fundamentales» HEIDEGGER, M.: El Ser y el Tiempo. op. cit. p.16

153, Lacan, Seminario Adn, p. 11

16 FOSTER, Hdl: Sculpture after the Fall, en AA.VV.: Connections. Pennsylvania Institute of Contemporary
Art, 1983, p. 14

" En todo caso, es una de las modalidades de interaccién, de vinculo interpersonal, que supone una negacion
de larazén indivudal/personal, supeditada a una razon puablica, a unarazon social, a unarazén General, a una
razon absoluta, a una razén de Estado. Supone, pues, un més alla de mero conflicto de intereses o de
voluntades, y el establecimiento de un orden de prioridades: €l sacrificio de lo que se supone individual alo
gue se supone general;
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transferencia. cierto sstema de poder adquiere su subjetividad y su legitimidad de modo
lateral, delegado'®, y asf impune, mediante un campo simbdlico -de por s ya legitimado por
la higtoria y cuya vigencia pervive a los avatares de los cambios politicos, sociaes, etc..-
Habran cambiado las formas de gobierno, los modos de legitimidad, pero € prestigio de
arte habra permanecido vigente. La vida es breve, d ate permanece (Ars longa vita
brevis)!®. La versdilided, la flexibilided, la reatividad, la irreductible ambigiiedad
ideologica de la imagen habran hecho del arte un lugar privilegiado en los procesos de
legitimacion.

La definicion culturd e higtdorica dd ate —como se formula en @ Renacimiento
Europeo-, implica  cumplimiento de esa tarea de legitimidad del propio imaginario y
smbdlico dd sstema de gobierno. Para ser més explicitos, € arte sdlo se habra definido,
desde la higtoria y como categoria culturd “legitimamente’ como ate, en tanto “ate de
legitimidad”; esto es, como jurisorudencia y derecho consuetudinario, en la congtruccion
del imaginario socid. Pertenece, pues, d ambito de lo juridico, como un poder (sSsmbdlico)
legidativo y gecutivo dd imaginario...

Edtainditucion del imaginario opera como

legitimidad perceptiva, | ingtitucion de modos de ver, de habitos perceptuaes.

Remite d nauradismo, a ofrecer la expectaiva de una
adecuacion entre la redidad y las representaciones, los
“efectos de verdad” (cuando @ grado de resolucion supera las
cagpacidades de la agudeza, la visualidad y la memoria.)

legitimidad afectiva, | indtitucion de modos de sentir (correspondencias y vinculos
emocionaes.

Remite d sentimentaismo, d ofrecer la expectativa de un
vinculo entre los contenidos de la experiencia individud y los
vinculos a los objetos a los que remite, los “efectos’ de bondad
(ética) y de belleza (estética).

legitimidad conceptiva | inditucion de modos de pensar, (sntaxis |6gicas, Sstemas de
pensamiento, model 0s).

Remite d logiciamo, d empirismo, la los grandes dstemas
creaedores de efectos de verdad (logica), d ofrecer la
expectaiva de una conggencia interna entre las clausulas o
representaciones, ad crear hébitos y asociaciones mentaes
univocas  (trangporte=coche;  educacidn=titulo  universtario;
salud=meédico; paz=€jército)...

legitimidad efectiva | presencia, persastencia...

De modo que, incluso cuando actia en nombre de la barbarie origind, aguello que se
admite como arte, civiliza

18 Cfr. Bataille, Lo que entiendo por soberania.

19 Cada nuevo sistema de poder encontrara en el arte un lugar privilegiado donde operar una aculturacion.

L os antropdlogos conocen bien los procesos de aculturacién, mediante los cuales una cultura coloniza otra

mediante un proceso de conversién de la cultura nativa, traduciendo sus ritos y figuras simbdlicas a
reinterpretando sus signos, sus lugares, etc.; alaluz de un nuevo relato. De ese modo, 10 que para un nativo es
un mecanismo de resistencia, a traducir su culto hacia un nuevo dios, para el colonizador es un modo de

implantacion que instrumentaliza la fuerza devociona de los simbolos nativos para instituir las nuevas

costumbres...
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Edtos criterios son smétricos a los que legitiman la obra como ate. La obra
adquiere legitimidad en funcion de su capacidad para suscitar un triple crédito de vaor, una
triple razon:

razon vaor de uso

La araccion, la belleza, la capacidad de agitar la conciencia,
extraflamiento -la trasgreson de la norma lingligica mas la

PS'CCZEE;?;F;T'VA capacidad para provocar en € espectador un asentimiento (una
experiencia compartida. Bousofio)
Identificacion, empatia, Smpatia, compasion, Sntonia...
Es susceptible de ser inscrita en un repertorio de referencias,
rrespondenci iacion n | 1 n g
DISCURSIVA correspondencias, asociaciones, en un lenguge, un Sstema de

categorias, unaretorica.

(peradigmética) Se le puede atribuir un vaor descriptivo, tesimonid, intelectud

SoCl gécc’ﬁg VA" | Puede atribuirsde un vaor de cambio, materid, mercable

vaor de cambio

El “subssema arte’

La obra legitima cieto proceso civilizatorio (por muy brutd que resulte), y es legitimado
por é. De acuerdo a eda reciprocidad, € arte exise como un subsstema culturd que
engloba

(8 unos actos, una actividad sociad (diferenciada) establecida o especidizada; Unos
objetos correspondientes a dicha actividad, susceptibles de ser aineados,
cadficados, especificados y etiquetados, Unas dStuaciones determinadas por la
relacion entre las actividades (agentes sociaes) y las cosas sensibles (objetos).

(b) Unos organismos e indituciones, étas legdizando aqudllas en d nivel dd Edado o
amilar. Una burocracia competente y fiel, que se gpodera de la cosa socid, 1o que
dalugar aunajerarquia (o varias).

() Unos textos (de los cudes puede extraerse un corpus) que garanticen la
comunicacion de la actividad, la participacion en las medidas que la organizan, la
influencian, y la autoridad de las indituciones y de las jerarquias. Estos textos
pueden congtituir un cbdigo, pero puede consdtir en documentos, tratados,
manuales, ensayos, guias, imagenes, escritos publicitarios, ec...

Todos estos factores pueden resumirse en la exigencia de un campo y un ambito
atistico®®. La legitimidad serd4 causa y efecto de la consolidacion y de las interacciones
entre € campo y € ambito artigtico, y € resto de subsistemas socides. Como consecuencia
de los procesos que intentaremos describir a continuacion, podremos observar como, a lo

20 Cfr. Mihaly Csikszenmihalyi, Creatividad. Barcelona, Paidos, 1998. pag. 45,47. El campo artistico consiste
en una serie de reglas y procedimientos simbélicos, que como campo esta ubicado en lo que se llama
habitualmente cultura,, o conocimiento simbdlico compartido por una sociedad. El dmbito artistico incluye a
todas las personas que actiian como guardianes del umbral que da acceso al campo; su tarea es decidir si una
idea 0 una obra se deben incluir en su campo: o componen los artistas, |0s directores de museos, |0s criticos
de arte a historiadores, los fil6sofos del arte, los directores de revistas, galerias, intermediarios, inversionistas,
coleccionistas, museos y otros entros de arte, y los gestores culturales en general... todos ellos elaboran
politicas que, aunque no estén orquestadas entre si, tampoco evolucionan espontaneamente, se realimentan
reciprocamente y, de acuerdo a las elegantes leyes que analizala Teoria del Caos, operan tendencial e incluso
tendenciosamente, pero en cualquier caso no de un modo completamente espontaneo. Nadie dentro de la
comunidad artistica es otra cosa que un agente no neutral dentro de esainteraccion entre campo y &mbito.
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largo de pasado sglo XX, se produjo un fortalecimiento desmesurado del ambito artistico
y un progresivo debilitamiento del campo artistico.

La antropologia ha descrito € camino que condujo a las sociedades estatales, donde,
por vez primera, gparecieron la eclavitud, los sistemas jerarquicos, los gércitos, y un
gercicio dd poder hasta entonces desconocido por las culturas humanas. En ese proceso de
inditucion imperid, € uso de la fuerza pronto se vio superado o enriquecido con otros
mecanismos de gobierno menos directos, menos visibles. Seglin Ferndndez”, podriamos
resumir este proceso en tres grandes modalidades de ingtitucion del poder:

Determinismo, reflejos condicionados

. Prmday evidencia fisica del pOder Huellas, llagas, muros, sanciones, tribunales,
COACCION violencia preparada para no tener que hacer
(externa) MIEDO uso deella..
.. . . (poder fisico, corporal)
(prescriptivo, manipulatorio) (instancia metafisica, extrasocial -¥, Dios)
Presencia  virtud de una entidad
PERSUAS| ON @(i[l’m)(.jd _Iegiti mad_or a Mitos, cdigos morales, manuales
(consuen te.), a I.magl r] a_na(creer!ae_vs, fe) (poder perceptivo)
(subjetivizacion | b. ideoldgica (convicciones, modelo) (instancia social —pueblo-, o 16gica -Razén)
colectiva) CONVICCION, CREENCIA
(implicativo, perceptud)
) Impercepcion del mecanismo
SEDUCCION | legitimador por desplazamiento  del
(inconsciente) | referente (colonizacion interna) Reclamos, sugerencias, ofertas, insinuaciones
. . . ., Ty (peran por saturacion)
(preconsciente) (@ individuacion (haito)
i Te der i iente, ient
() asodeeminaion (cesm) | UEICTEALTTTIL
(consumatorio, involuntario)

Espontaneidad, habitos conscientes y preconscientes

En estos tres regimenes de legitimacion quedardn descritas las formas politicas, desde €
totalitarismo hasta las democracias masivas, las timocracias, las monarquias parlamentarias
o las oligarquias financieras... Y con respecto a cada una de las formas paliticas, d arte
habra sdo una heramienta privilegiada en la inditucion de la legitimidad. Como
mecanismo de congtruccion dd imaginario, habra indituido la ley del miedo, la ley de la
esperanza, la ley del deseo.. y no en fases excluyentes sno complementarias,
acumulativas, superpuestas, de acuerdo a unaldgica de transferencia de la extension.

Escenificando dla la mgestuosdad y la potestad incontestable de o absoluto,
aculla la fragilidad sentimenta de los vaores familiares, dla la inquebrantable Idgica de la
Razon y del Méodo, acala voluptuosidad de las utopias de la sensudidad.

Habra sido definida?® una relacion proporciond entre la crisis de legitimidad de un
sstema de gobierno y su necesidad de sSstemas edtéticos sensbles a las pasiones, a las
debilidades, a los suefios, las esperanzas y los miedos de la poblacion. Conforme més
discutible resulta su legitimidad, tanto més sensudes, dictiles, plurdes y polimorfas seran

las formas de arte que promueve...
Imperio

| COACTIVO |

Arte
| esquemético, simbdlico, monumental, |

Legitimacion
disuasoria

21 Maria LuisFernandez, Opcién y accion: laberintos. Universidad de Vigo, Pontevedra, 1998. pp.18ss.
22 Cfr. Moraza: “Ornamentoy Ley” . Diputacion de Alava. 1994.
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PERSUASIVO odentoria iconico, naturalista-abstracto
SEDUCTIVO sumergida difuso, indicial, indeterminado, total
Cada una de estas moddidades gpunta a una fuerza legitimadora, a una diversa edtrategia
edética, a unas formas particulares de ate, y a una forma diferente de subjetividad
soberana
El proceso que conduce de la coaccion a la seduccion, es € pasge del imperidismo a
lo que Negri, de acuerdo a una expresién de Foucault®, denomina € Imperio del biopoder,
cuando no sHlo regula las interacciones humanas, sno que también busca, directamente,
regir sobre la naturdeza humanay € objeto de su mando eslavida socid en su totdidad:
“ El pasaje al Imperio emerge del ocaso de la moderna soberania. En contraste con el
imperialismo, el Imperio no establece centro territorial de poder, y no se basa en fronteras
fijas o0 barreras. Es un aparato de mando descentrado y desterritorializado que incorpora
progresivamente a todo €l reino global dentro de sus fronteras abiertasy expansivas. El
Imperio maneja identidades hibridas, jerarquiasflexibles eintercambios plurales por medio
deredes moduladoras de comando. Los diferentes colores del mapa imperialista del mundo
se han unido y fundido en el arco irisimperial global.” *

Lo que en redidad legitima ahora € campo artistico es su nueva posble funcidén en
la smbologia del orden imperid. Fuera dd nuevo marco, estas ingdituciones son ineficaces.
La democracia seria entonces d monumento ideoldgico propio de las estéticas y de las
élicas post-revolucionarias en un imperio liberd... El lugar de una tenson escénica en la
que d politico debe legitimar a los ojos dd ciudadano las préacticas promocionadas por los
poderes invisibles (de indole financiero, industrid, extrgpolitico)...

En este sentido, & arte moderno y contemporaneo ocupd, desde sus inicios, un lugar
privilegiado en la conditucion y legitimacion de los contenidos y de los dgnificantes
democréticos. Pero, conforme la democracia queda desplazada como dgnificante
monumentd, |as artes comienzan a quedar en una posicion incierta,

Por una parte, la sociedad ha asimilado la credtividad, las formas transgresoras de la
modernidad artistica y los juegos de provocacion e interaccion de la modernidad artistica
Por lo que la “egetificacion difusa’ supone d mismo tiempo la “redizacion” dd suefio
vahguardisa de la fuson dd ate y la vida, y @ debilitamiento radicd de su campo de
categorias, de sus propios relatos de legitimacion.

Por otra, las oligarquias liberdes han conseguido convertir las précticas socides en
grandes indrumentos edéticos de legitimacion, de modo que d “subsstema dd ate’ es
cada vez més, un reducto margind dentro del gran capitdismo culturd y del gran ssema
de propaganda en las democracias masivas.

Este proceso e iludtra perfectamente en lo que se ha llamado € “efecto Toscani”,
tan cercano, en varios aspectos, ad “efecto Berlusconi”: la publicidad pretende hacerse
innecesaria d incorporar de una manera audaz, la redidad misma, de modo que, como
post-efecto, la percepcion de la redlidad entera funcione como propaganda. La publicidad
de Benetton supone la confirmacion de esa paradoja modernistar la fuson del arte y la vida
queda d sarvicio de agudlo que legitimd como arte a la modernidad ...lo que, en d limite,
convierte d arte en innecesario.

% Como dijo Foucault: “La vida se ha vuelto ahora... un objeto del poder”. Michel Foucault, “Les mailles du
pouvoir”, en Dits et écrits (Paris Gallimard, 1994), 4:182-201; nota en p. 194.) La més alta funcion de este
poder es infiltrar cada vez mas la vida, y su objetivo primario es administrar la vida. El biopoder, pues, se
refiere a una situacion en la cual €l objetivo del poder es la produccion y reproduccion de la misma vida
Foucault: “Naissance de la biopolitique”, enDits et écrits, 3:818-825.

23 Michael Hardt, Antonio Negri, Empire, Cambridge, Massachussets, Harvard University Press, 2000. pag. 4.
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Ladeclinacion de lalegitimidad del arte. artesanias postindudtriales.

“La poesia naci6 de la magia; creci6 con la religion; vivio durante la era de la razon;
¢habrademorir en el siglo dela propaganda? Quiza no llegueala muerte, sino a untrance

catal éptico de autodefensa” **

Cuando la legitimidad popular se ofrece como arte —como espectédculo no legidativo y no
gecutivo-, d arte resulta reativamente innecesario como técnica de legitimacion, y se ve
arrastrado por la fuerza del gran espectaculo socia, que no conserva ciertos contenidos de
exclusvidad y de ogentacién que incluso pueden resultar inconvenientes. Es ete d
ingante en € que se produce @ desplazamiento dd arte a la “cultura visua”, de acuerdo a
e proceso de mayor envergadura, en € que € arte de definira disciplinarmente desde una
cieta Odrbita antropoldgica de colonizacion, (llegando a diferenciar entre un sentido
antropologico y otro “disciplinar” de “arte’).

Y es ad que d ate se procura legitimidad intentando asmilarse a esos sgnificantes
pUblicos que son € modo en @ que lo socid pierde legitimidad frente alos poderes redes...

a. El ocultamiento de los sintomas de desesperacién —no future, no past, no present-
La imposbilidad de asumir los compromisos derivedos dd conocimiento. La
afanisis dd sintoma.

b. Y la busqueda desesperada (y su fijacion acritica) de los significantes socides
admitidos, como expresdn de un profundo deseo de ser amado. Fundirse, por tanto,
en la indecisidn, en la comunidad, en € deseo de no ser responsable. La afanisis del
ateenlaculturavisud.

Por todo lo dicho, entenderemos que, en € seno de las democracias madivas, la legitimidad
del arte sera tanto mas sospechosa conforme € ocultamiento del trabgo sea acompafiado
por la ostentacion de los efectos.

El atiga, como smulacro de un soberano invisble y difuso pero plenamente
inconsciente de su nauradeza, s encontrard a la busqueda de legitimacion, intentando
aamilar los dgnificantes de legiimidad dd imaginaio socid: activida, empresanio,
politico, sacerdote (de la nueva era), publicista, periodisa ciudadano, indigente.. Y
consguientemente, € ate se ofrecerd a la sociedad como oportunismo y depredacion
smbdlica

Las artes no son ya € campo dd “arte puro” frente a las “artes aplicadas’; no es tampoco la
audaz vanguardia de la especulacion técnica, 0 semantica, o narrativa. No cuentan con los
medios ni con las pogshilidades ni con & sogego suficiente, ni con la suficiente
legitimidad, como serlo. Como ambito, d ate eta demasado preocupado por la
inmediatez de la necesidad, por las exigencias de su economiaregiond.

Como resultado, se produce la suditucion de la contemporaneidad por la
contemporizacion. Las artes son un repaso por las estéticas implantadas, vigentes y de
reconocida legitimidad en las sociedades actudes (cine, publicidad, periodismo, cultura
popular, indudria del ocio, etc.), en la “cultura visud”. Contemporizar parece, por lo
demas, una conducta adecuada al conformismo generalizado que es perfectamente
compatible con todas las formas de transgresion, con la conversion de la transgresion en
forma...

24 C. Day Lewis, en V.V.A.A. “El credo artistico”, Madrid, Norte'y sur, 1966. p. 33.
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En este sentido cabria referirse d arte de la contemporizacion como nueva forma de
artesania, de “artes agplicadas’, como “artesania conceptual”, “artesania postconceptud”, o
de modo més exacto de “artesanias pogtindustrides’, que englobarian todas las formas de
contemporizacion del arte después de laeradd arte.

Formas de contemporizacion

Fendmenos socia mente vigentes Adecuacionismo artistico

Publicidad, propaganda Edtéticas publicitarias
Cine (commodity-art, arte de la seduccién)
Media, periodismo Estéticas periodisticas

(arte escandal 0s0)
plataformas civicas, ongs, Egéicas identitarias

(artefeminigta, queer)
Los segmentos de consumo y las tribus Estéticas urbanas
urbanas (culturade club, chillout, etc.)
movimientos ciudadanos Egéticas activistas
potencia académico/palitica de los estudios (arte Stuaciond, ate politico,
de antropologia cultura neosituacionisSmo)
Capitd financiero globaizado, Estéticas empresarides
(lobbie empresarid, patrond). (arte corporativo, arte Stuacional)
Globdizacion de las tecnologias de la| Estéticas tecnoldgicasy comunicativas
comunicacion (web, etc.) (arte eectronico, netart, etc.)
El mercado dd bienestar Estéticas dd gadget (design)
El mercado ddl arte Estéticas enamismadas

(cuadros sublimes, etc.)

Mientras los atistas interpretan su gpego a estos campos periféricos pero fundamentaes
dentro de la sociedad como su escape de una Stuacion de enamismamiento y de fdsa
autonomia -de trascendencia dd “ate’ en la “cultura visud”-, lo cierto es que pretenden
consarvar las plusvdias (smbdlicas y econdmicas) dd ate d mismo tiempo que ritudizan
una fuson con esas practicas sociales que le sobrepasan, pero sOlo para convertirlas en
parte de su repertorio temético o técnico.

De poco srve  modelo de una legitimidad basada en la tranggresidn, antisstema,
libertaria, autonomista, victimaria.. cuando dlo s ha convetido en un mantra dd
conformismo generaizado...

El liberdismo es esa teoria de minimizacion politica basada en un “dgjar hecer”,
que los hechos por s mismos funden los derechos. Se trata, en efecto, de una teoria del
Derecho basada en la exencidn, en d privilegio o la ilegitimidad. El nuevo imperio no ha
abolido los privilegios, sno que los ha difundido, de modo todos nos comportamos como
tiranos, de acuerdo a ese principio de emulacion depredadora promovida por la abolicion
del Derecho en d hecho, en € “dga hacer”. El privilegio en € campo expandido sgnifica
gue la Ley se ha convertido en un mecanismo legitimador dd privilegio. El gemplo més
claro puede ser € de la justicia liberal, basada en & dar a cada uno lo que le corresponde:
mucho a que mucho tiene, nadad que nada

pOSee...

En eda circungtancia, cabria preguntarse por la poshilidad misma de una singularidad que
pueda judtificar lo particular del ate respecto de otras formas de produccion cultura,
dentro dd campo de la cultura visud. Es en este sentido en € que se orienta € sstema de
preguntas sobre la produccion y @ fendmeno artistico.
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Il. didaxis. HACER SABER.

“ hagan como yo, no me imiten” *°

La evoluciéon humana edd ligada a las ventgas adaptativas de la prolongacion de
gorendizge -en una estructura socid que habrd confiado progresvamente mas en la
didactica que en la genética. Esta prolongacion habra provocado una diversidad creciente,
y una creciente complgidad de intereses contrgpuestos. La complgidad es una
consecuencia de esa prolongacion del aprendizaje, del hacer saber.

Y en otro orden de cosas, la “aamilacion” de los comportamientos innovadores vy
transgresvos por parte de la cultura, se basa en @ reconocimiento de las ventgas
adaptativas de ese comportamiento innovador. La paradoja conflictua entre una pedagogia
“universa”(humana) y otra “particular”(civica) queda, en pate, Suavizada por la propia
diversdad culturd, causa y consecuencia del desarrollo de la cultura, por la plasticidad de
los “criterios estéticos’ que subyacen a toda pedagogia. Desde un punto de vista evolutivo,
e mantenimiento de relaciones satifactorias con los “expertos’ que proporcionan las
técnicas, reslta més ventgoso que la invencion de las mismes® (sometida a las
limitaciones dd “ensayo y eror”): Lo que hdbria propiciado un avance innovador
epectacular en las culturas humanas, habria sdo, precisamente, la prolongacion de los
periodos de formacién, de los periodos de dependencia. Y, como consecuencia inevitable,
de la diversdad creciente de edades y posiciones relativas, una creciente complgidad de
intereses divergentes. € aumento de sociabilidad didactica se corresponde con un aumento
del carécter intrincado y problemético de la vida colectiva.

Puesto que la cultura y la pedagogia civica suponen sudtermineciones de un “criterio
estético”, @ arte puede ser, en efecto “la base de la educacion”?’, pues “ sdlo la educacion
estética esta capacitada para posibilitar el paso del hombre fisico al hombre moral” 28, esto
es, d trangto terciario entre “hombre’ y “ciudadano”: encrucijada donde puede identificarse,
pues, d “homo aestheticus’ 2°, origen y findidad, causa y consecuencia de la cultura y la

pedagogia.

El ate es un hacer sabox, como operacion de los procesos terciarios que produce
acontecimiento en lo red. Edta psicodelia y psicoheuresis intersubjetiva incuye tanto la
experiencia del artisga como la del espectador. El reconocimiento de sabog dd artista exige
un hacer saber por parte del espectador. De este modo, la educacion artistica, tanto como la
interpretacion o la experiencia estética, son otros tantos modos de creacidn que no se
producen sin € gercicio de los procesos terciarios e d tiempo dd sujeto espectador. Una
sociedad asmila las “transggresiones’ dd artista en tanto su obra ha hecho saber. Por eso la
obra de arte, antes que un objeto de conocimiento, es un objeto de saber: objeto de saber en
tanto se da a saber -como objeto-, y en tanto promueve d saber en d sujeto -como acto-.
No exigtira obra sin esas dos dimensiones preformativay perceptiva.

2573, Lacan

26 Cfr. GAZZANIGA, Michael S.: El cerebro social. Alianza. Madrid. 1993. Cfr. CARRITHERS, M.: op. cit.
27 READ, Herbert: Educacion por el Arte. Paidos. Barcelona. 1991. p. 19.

8 PAREY SON, Luigi: Etica de Estetica in Schiller. Mursia. Milan. 1983. p. 43

29 Cfr. WOINAR, |.: Estetica e Pedagogia. LaNuovalltalia Florencia. 1970.
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S se sustenta la hipétesis dd arte como sabog. ¢Qué seria “saber de arte’, o “saber arte’?
¢Apunta a un connosieur?. En todo caso, la peculiar imperfectividad del arte haria pensar
que saber de arte exigiria no dar por buena ninguna hipétesis del saber artistico, por lo que,
la primera condicion para saber de arte consdtiria en no saber, en la conciencia de lo
insostenible del saber y mucho més del saber que se sabe.

Seria posible entender ese hacer saber del arte, la ensefianza y @ aprendizge, como
redlimentacion, o feed-back del saber artistico. Y en este sentido, ese en tal hacer saber arte,
no habria una neta diferencia entre hacer arte y aprender ate. Para no provocar
maentendidos que pudieran hacer pensar que se habla de un ate preformaivo de la
ensefianza, se trataria, més concretamente, de un aprendizaje por descubrimiento, donde €
ensayo de hacer ate es condituyente del saber y del hacer saber arte. En este sentido, €
aprendizgje por descubrimiento supone en primera indancia la degtitucion de un saber
supuesto.

el arte como saber de segundo grado.

“ Adan, comiendo del arbol del conocimiento, ensayo la vida creativa, como Dios, un
creador de mundos [...] El artista hoy esta luchando por un mayor acercamiento a la
verdad, lo que refiere a un hombre original tal y como puede ser apelado por €l

paleontélogo, puesto que es el poeta y el artistas |o que estan inmersosen la funcién del
hombreoriginal y quienes estan tratando dellegar a su estado creativo. ¢Cual esla“ razon
de ser”, cudl esla explicacion del impulso aparentemente enfermo del hombre para ser
pintor y poeta, sino un acto de desafio contra la caida del hombre y una afirmacién del
retorno de Adan a el Jardin del Edén? Porque los artistas son los hombres primeros’

(Barnett Newman)®

La cognicion implica la vida; no solo porque reposa en su infraestructura, Sno también
porque dla proviene de la reciprocidad entre organismo y ambiente. Pero esa reciprocidad
es complga conforme existe en redes de intermediacion cultural. Frente a la perspectiva
romantica que consderara d ate como un vinculo con € mundo sin intermediaciones,
como un saber de primer grado, partimos por € contrario de la certeza de que la conciencia
artigtica presupone (y no sdlo en principio, Sno congtantemente) otras formas previas de
conciencia o de saber: no es una conciencia de primer grado y no gpunta a un saber de
primer grado, Sino a un saber de saberes, a una reflexion no edrictamente subjetiva, no
definidamente objetiva

No es a partir de su individualidad corporea por lo que las personas desarrollan, Sn mas,
“naturdmente’, su exploracion y raciondidad estética El desarrollo del “saber artistico” no
es un proceso individua, sino histérico, pues sus procesos competen a una raciondidad que
ha de condituirse a partir de creencias heredadas (supraindividuales), y no solo a partir de
experiencias individuales (que, en todo caso no existen Sno como formaciones culturales,
mediatizadas por aguellas creencias y saberes supraindividuales).

Es conveniente, en este sentido, rebasar la tendencia permanente a entender d “arte’ en
funcion de determinadas disposiciones “a escdd’ dd  individuo humano en tanto
Upuestamente enfrentado de forma “naturd” a la “Redidad’, la “Naurdeza’, d
“Egpecio”, d “Tiempo’, € “Sa”, o induso la “Nada’ (lo que obligaria a definir d ate a
partir dd interés del individuo raciona, o de su capacidad de asombro ante € Ser, ante la

30 NEWMAN, Barnett: The First Man Was an Artist. Tiger's Eye. Nueva York. 1 de octubre de 1947. p. 60.
cit. por AZARA, P.: Dela Fealdad del Arte Moderno. Anagrama. Barcelona. 1990. p. 173.
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Naturdeza o ante la presencia divina o ante la conciencia de la nihilidad exigencid).
Frente a esta tendencia “adamita’ (que acaso dienta, en € fondo, la concepcion dd arte
como un ssber “radica”, “prehigtdrico”, como “pensamiento savge’), una “teoria critica’
pretendera mostrar @ arte no ya en funcién de estas redidades o nihilidades, entendidas en
primer grado (Naturadeza, Redidad, Espacio, Tiempo, Ser, Nada, Muerte), sino en funcién,
ante todo, de otros saberes y précticas, previamente dados (saberes, creencias, imagenes,
sobre la Vida, sobre la Naturaeza, sobre € Espacio, sobre la Muerte, etc.), y no sempre
concordantes entre Si.

Es crucid en edos gemplos que refie’lan a comportamientos necesaria, y  no
circungtancidmente, intersubjetivos, en un sentido en € que € comportamiento dd resto de
“sljetos’ es instrumentdizado en relaciones de reciproca determinaciott. Con todo, estas
muedtras de intersubjetividad refieren a comportamientos que, sno “reflexivos’ en d
sentido de una toma de conciencia persond, Si pueden consderarse “culturaes’, por cuanto
refieren a un proceso de gprendizge, y de ensefianza, como es gprecidble en las
exhibiciones de aves como d “sdtarin dorsazul’, en las que un macho adulto se hace
acompaiiar sempre de un joven, emitiendo ambos una invitacion en un dio perfectamente
organizado en contrapuntos de movimiento y sonido; S d espectédculo consgue subyugar a
una hembra, d pgao experto concluye con dos notas cortantes que indan d joven a
abandonar € terreno®2. Muchas aves y mamiferos poseen formas culturades més 0 menos
primitivas de transmision de informacion por procedimientos conductuales, asi como “una
acumulacion en forma de tradicion™, que se establece como relacion  entre
comportamientos innovadores y comportamientos seguidores.  Independientemente de las
diferencias entre una educacion que se efectlia por imitacion, y otra a través de ensefianza
propiamente dicha, en sus formas sofisticadas 0 avanzadas, |0 cierto es que ni Squiera en
las poblaciones animaes “superiores’, € individuo se enfrenta de modo “inmediato” a la
Redidad, sno a través de mediaciones determinadas por esa informacion acumulada en
forma de tradicion. Esto es alln més evidente entre las poblaciones humanas, entre aquellas
que dieran lugar a es0 que, desde un punto de vista etnoldgico o antropoldgico, se
denomina“arte’, en los dbores de la prehistoria humana.
«una serie de procesos que construyen, reconstruyen y desmontan materiales culturales
(tales como |os valores sociales o |as formas de categorizacion del mundo»®,

El ate no puede entenderse, pues, como un saber “de primer grado” que surja
espontdneamente de un encuentro con esas redidades (Naturaleza, Redidad, Espacio,
Tiempo, Ser, Nada), Sno con un encuentro mediatizado que comienza por pequefies
redidades que ain concretas (mundo perceptivo, afectivo, existencia del sujeto), no por
dlo dgan de exigir como determinaciones culturdes (mundo smbdlico, éico, politico de
la cultura) de las que resultan indiscernibles. Por dlo, ya desde su origen, se vidumbra
como un ssber “de segundo grado”, y en este sentido, como un saber “re-flexivo” (aunque
no en la acepcion psicolégico-subjetiva dd término, pues la reflexion se entiende agui en

31 «| aprincipal herramienta del nifio para conseguir sus fines es otro ser humano familiar. A este respecto,
los nifios humanos parecen mas social mente interactivos que cualquiera de los Grandes Monos, quiza en la
misma medida en que éstos son mas socialmente interactivos que |los monos del Viegjo o del Nuevo mundo...
En una palabra, los nifios estan ajustados para ingresar en el mundo de la accion humana” BRUNER,
Jerome: Child’s Talk: Learning to Use Language. Oxford University Press. Oxford. 1983. p. 26
32 ATTENBOROUGH, David: La vida a prueba. Biblioteca de Divulgacion Cientifica RBA. Barcelona
1990. Pp. 174, ss.
33 TYLER BONNER, John: La evolucién de la cultura en los animales. Alianza Universidad. Madrid. 1980.
. 180.
E“ Cfr. WOLF: Europe and the People without History. cit. CARRITHERS, M.: ¢Por qué los humanos
tenemos culturas? Alianza Editorial. Madrid. 1992. p. 48
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relacion a un tgido de saberes dados -heredados- ya en ese sujeto, a fin de compararlos,
explorar sus limites reciprocos, contrastarlos, coordinarlos entre si y con respecto a su
“experiencid’). Por €lo, no podria condderarse @ ate como una actividad emanada
exclusvamente de una fuente individud o subjetiva (y mucho menos de una subjetivided
gena a “culturd’), puesto que los saberes y experiencias que presupone son saberes y
experiencias (también) de otras personas, congituidas -como € y con é- socidmente,
segun procesos histéricos muy determinados. El arte, como “saber de segundo grado”,
deberia asi entenderse, desde d principio, como socid e historicamente “implantado”, y no
implantado en una supuestamente originaria subjetividad individud. La “escdd de la
individualidad operatoria -hiposasada en la figura dd autor- no se nos aparece desde un
horizonte metafisco poblado de sustancias individudes, sno desde un horizonte socid y
culturd propio de personas que desarrollan su raciondidad critica, precisamente por
denerse a esa excda individud, no silo “intra-psicologica’, sno también
“interpsicolégica” *°. El ate serfa una de las formas originarias de raciondidad o
“inteligencia sodia”=®.

Un saber, para decirlo utilizando una categoria platonica, que presupone no solamente
saberes procedentes de los diversos Organos de la sensacion (elkasia) sno también los
saberes procedentes de las creencias transmitidas por otros hombres -por € lenguage, por
los mitos, por las imégenes, por b fe -(pistis). Y en la medida en que todos estos “ saberes
primarios’ sOlo pueden conformarse socidmente, y por tanto politicamente, habra que
reconocer que los diversos tipos de estructura politica (seglin @ nivel histdrico o socid), y
por tanto de saber politico, habrén de estar moldeando de un modo profundo la posibilidad
misma de la conciencia artitica. Y contrareciprocamente, habra que reconocer que los
diversos modos de estructura perceptiva (segin € estado histérico o culturd), y por tanto
de saber atigtico, habrén de estar moldeando de un modo profundo la posibilidad misma de
lo palitico.

El ate, as entendido, tendria que reconocer como antecedentes suyos a aquellos
gestos exploratorios , de funcion realmente desconocida, ligados a posteriores cosmogonias
0 mitologias primitivas, es decir, a esas formas o0 congdrucciones culturdes de indole
materia (gréfico-objetud) que se suden denominar bgo € epigrafe de “ate prehistdrico”.
Indudablemente, hay que suponer que este “arte’ estaria concertado, -independientemente
de sus entonces “actudes’ funciones socides (rdigiosas, politicas, pscosocides, €c.)-, no
con congrucciones de una mentaidad pre-légica, puesto que implican, no sdlo ago mas
gue una smple imitacion (lo que conllevaria ya un indudable grado de raciondidad, por
cuanto se trataria de imitaciones extrasométicas, conectadas a procesos perceptivos y
psicomotores adtamente sofisticados), Sno ademas sdemas de relacion asociacion 'y
organizacion tanto morfologica como iconogréfica, de vaoracion de dternativas, de
procesos  heurigicos, implican un  conocimiento dd  mundo perceptivo, de las
digoonibilidades materides, de las reaciones temdicas y dfectivas, pero también
edructurdes, de los dementos plasticos e iconicos. Todo lo cud puede, sn duda,
condderarse un indicativo de raciondidad, aunque edta raciondidad se mantuviese en un
edadio metafisco, trascendente, o anterior a la logica discursiva propia de civilizaciones
posteriores. Y de unaraciondidad socidizada, en tanto practica culturd.

% VYGOTSKI: cit. por CARRITHERS, : op. cit. p. 86
3 CARRITHERS, M. ¢Por qué los humanos tenemos Culturas?. (1992) Alianza. Madrid. 1995. p. 70
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El “Arte’, en su sentido estricto -tal y como se formdizara para la cultura en los abores del
Renacimiento, en cuanto un campo disciplinar relativamente auténomo, daro y distinto®’-,
S nos presenta entonces como una evolucion o transformacion de aguellos actividades o
“ates’ en € sentido antropoldgico. Una transformacion que sdlo puede entenderse a partir
no de un arte adado, sno a patir de la confluencia de varias formas de arte adscritas a
sociedades o culturas diferentes que hubiesen entrado en contacto, generdmente
conflictivo, y por tanto en confrontacion y trituracion mutua. El arte habra existido como
una de las formas en las que esa relacion interculturd se ha producido; Lo que es
gpreciable no s0lo en las referencias explicitas a la representacion de otras culturas, -como
representacion, a menudo, de formas “barbaras’, consderadas como preculturales (los
persas 0 los macedonios siendo representados por los griegos, los musulmanes siendo
representados por los cristianos, l1os neoclésicos sendo representados por los “modernos’,
0 las vanguardias sendo representadas por la cultura “postmodernd’, etc.)-, sSno también
en los préstamos culturdes que se encuentran en € origen de lo que después sera
condderado incluso como una fuerte “identidad” culturd (las gpropiaciones orientaes y
africanas gpreciables en @ Canon y la cultura griega, las gpropiaciones que @ arte cristiano
redizard del arte romano en la época patristica, dd arte musulman, en € adto medioevo, del
arte griego en € Renacimiento y Barroco; o las gpropiaciones dd arte “exdtico” efectuadas
por las vanguardias histéricas, como Van Gogh de arte orienta, Picasso, Matisse o Gaugin
del ate exdtico, o Brancuss dd arte prehistérico). En efecto, h identidad culturd se nutre
y condituye por los encuentros con otras indancias culturales, encuentros que no son
circunganciadles, sno sustancides a la identidad, hasta € punto de que ésta es goenas un
“precipitado” efimeroy circungtancid del propio proceso de relaciones.

Edsa confluencia sdlo podria tener lugar a patir dd nive prehigtérico de las
primeras sociedades, y alin después, en d nive higtdrico definido por la Ciudad o por €
Estado. S la categoria “arte’ en sentido edtricto, pertenece a un &mbito culturd sofisticado,
e “ate’ en sentido etnoldgico o antropoldgico, ha exigido como manifestacion en todo
tipo de organizaciones sociaes conocidas, aunque en muchas de élas no haya tenido una
exigencda “indituciond” o “caegorid” edricta. Alli donde aparecen rasgos culturaes,
aparecen restos materides de ate. Lo cud equivae a una definicion culturd circular: pues
los restos materides propios dd arte, en su sentido etnolégico o antropolégico, serén
considerados como definitorios como rasgos culturales. ..

Pero importa advertir que s campos como la filosofia sdlo son adscribibles d nivel
histérico definido por la Ciudad o € Edtado, € arte, por € contrario, habria existido antes
de la Ciudad, pero no antes del asentamiento socid: habra exigtido como un saber incluso
pre-urbano®, aunque no preculturd o prelégico. Las muestras materides advierten que
exige, de hecho, como forma anterior a los saberes cientificos o filosoficos, pero
contemporaneo a las formas mas incipientes de pensamiento raciond, técnico o filosofico

37 Cfr. DEBRAY, Regis El mito del Arte. en Vida y Muerte de la Imagen. Historia de la Mirada en
Occidente. (1992). Paidos. Barcelona. 1994. pp. 127, 169.

%8 Del mismp modo que puede establecerse la diferencia entre el arte en su sentido estricto, y el arte en su
sentido genérico, etnoldgico o antropol 6gico, también la definicion de Ciudad pueda acaso someterse a una
diferenciacion entre su sentido estricto o especifico -tal y como es definida por historiadoresy fil6sofos-, y su
sentido genérico, antropolégico, que incluiria toda forma de asentamiento que, como tal, implica una
organizacion, un sistema de transmision, una cultura, aunque no posean la especificidad y la complejidad
propia de la Ciudad en su sentido estricto -lo que incluiria asentamientos tribal es que podrian adscribirse ala
denominacién de “ciudad prehistérica’, tal y como se habla de “arte prehistérico”. Esto permitira la ventaja
de atribuir una naturaleza “urbana’ a la Escultura, sin que ello implique excluir del campo escultérico
aguellas producciones monumentales de periodos anteriores ala Ciudad en sentido estricto, como los Postes
coronados del magdaleniense, considerados como axis mundi arededor de los cuales se extiende el

asentamiento, o los menhiresy |las formaciones de cromlechs neoliticos.
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(en su sentido etnolégico o antropoldgico: como puede hoy en dia hablarse de la “ciencia
aztecd’, o la “filosofia massa”) cuyo desarrollo cultural dard como resultado esos campos
disciplinares en su sentido edtricto. Y persigte alin cuando las formas de saber filostfico y
més aln tecnocientifico se conviertan en modos preponderantes en @ establecimiento de
las relaciones de correspondencia representaciona o “verdad”, en prototipos y medidas de

En paticular, € desarollo de la cooperatividad de las sociedades de cazadores
recolectores, y de la “digposicion intenciond”3°, da por supuesto que las personas tienen
actitudes u objetivos mas 0 menos racionades, que planean dcanzar esos objetivos y que s
acciones reflgan sus estados mentales. Solo desde esta perspectiva se habria propiciado un
conocimiento 'y una transmison de informacion que habria conducido a las primeras
manifestaciones de “arte’ en € sentido antropoldgico. Un arte, ligado, pues, ala definicdon
de un espacio civico, y gercitado como una practica 'y un saber definidos por sus relaciones
con otras précticas y saberes, no como mera experiencia individual de determinado sujeto
que sOlo circungancidmente “viva en sociedad’, pueto que los seres humanos, a
diferencia quiza de otros animades socides, “no solo viven en relacion, sino que crean
relaciones para vivir. En € curso de su existencia inventan nuevas formas de pensamiento
y de accion, tanto respecto de ellos mismos como en relacion con la naturaleza que los
rodea. De este modo crean cultura y hacen historia” “°. El arte, se visumbra, pues, como
una actividad y un saber esencidmente “historicos’, pero no smplemente en € sentido de
edar sometido d tiempo y a la evolucion como dgo dado: Lo “higtdrico” implica una
congtruccion culturd ligada no sdlo d cambio empirico, sno también a la imperfeccion y
la potencididad culturd, a la memoria 'y d proyecto, a la conciencia de identidad culturd y
de rdaciondidad interculturd. La “higtoria’, en este sentido, no es adgo que venga dado,
SNo que se congtruye.

La diferencia entre lo histdrico y lo prehistdrico no serd, entonces, referida a un
ambito tempord, sno categorid: Los procesos de aprendizaje y conocimiento estén muy
proximos a los procesos subyacentes que hacen posible la variabilidad socid®; las
relaciones entre comportamientos innovadores 0 comportamientos reproductivos, evidencia
una tendencia culturd que dirige directamente a la “higtoria’. Pues s € comportamierto
innovador implica un grado de comprensén implicito en la capacidad para hacer dgo
nuevo con lo que se ha gorendido, sn limitarse a reproducir “a ciegas’ lo que otros han
hecho, la misma asmilacién de esos comportamientos innovadores por parte de la cultura
gue los ha producido, implica un grado de comprenson diferente, que e basa en d
reconocimiento de las ventgas adaptetivas de ese comportamiento innovador. Exidtiria un
nicleo comin entre gprender como funciona una sociedad, saber como funciona, saber
cdmo se cambia, y adaptar € cambio renovando asi € comportamiento. En ese nicleo
redaciond s gounta una tendencia culturd propiamente “higtérica’, en la que surgen
congtrucciones culturales ligadas ad cambio, la imperfeccidn, la potencididad, la memoria y
el proyecto.

El ate aparece, en resumen, como una actividad y un saber (una experiencia y un
conocimiento), que es higorico, mutudista, “de segundo grado”, efectuado como
enfrentamiento no tanto a indancias inmediatas (la Nautdeza, la Redidad, d Espacio,
etc.), SN0 a otros saberes y experiencias que N0 son sOlo persondes, SNo intersubjetivos,
propiamente culturdes, y por lo tanto ligados a procesos de ensefianza y agprendizgje de

39 DENNETT, Danidl: The Intentional Stance. cit. por CARRITHERS, M..: op. cit. p. 71.
0 GODELIER, Maurice: The Mental and the Material, I. Verso. Londres. 1986. p. 50
41 Cfr. CARRITHERS, M. op. cit. p. 25
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Ujetos cuya dimenson intra-psicolégica es gpenas un ingrediente y no “fundamentad” de
au dimenson inter-psicolégica. El saber artistico es, pues, decongtructivo de saberes, 1o que
induye un des-saber®?.

Dd mismo modo que, desde la antropologia hoy se admite que no exisen culturas
“primarias’, dado que incluso € cambio y d intercambio actlan no sobre sociedades
adadas Sno dgempre sobre gSsemas interconectados  (incluso  aunque  estuviesen
relativamente aidados), también € ate, como eemento culturd, SOlo exidira como
“secundario”, “terciario”, cuaternario’... Y dlo desde las formas mas in-especificas de
ate, en su acepcidon enologica o antropoldgica, hasa su formdizacion en “sSstemas’
estéticos, como es vishle ya en los asentamientos urbanos primitivos y en las arcaicas
culturas edatdes, en las que habrdn desarrollado auténticas “indudrias artisticas’, y hasta
la adquisicion de una autonomia categorid en los dbores dd Renacimiento, cuando d
“ate’, ya en su acepcion especifica, se afirma como inditucion publica, como plenamente
histérico, generando una diaéctica interna peculiar, pero no por dlo independiente gena d
mutudismo, higoricidad y atificdidad que s encuentran ya en sus formas més
originarias.

inocenciay experiencia

“No delegar en nada—religioso o profano, filosofico, econdmico, politico- ni enNadie: sea
Papa, Patriarca, Ayatollah, Premier de un Presidium ...el pensar por cuenta propia[]
No delegar en nada —religioso, ....- ni en Nadie —Papa, etc.- el decidir por cuenta y
responsabilidad privada, o sea: renunciar alaLibertad. Cargar valientementeconel donde
lalibertad de conciencia, sin descargarla en otro. No descargar el pensamiento aceptando
dogmas, credos, consignas, ni descargar la voluntad obedeciendo a mandamientos,
preceptos, ritos. Dogmas, credos, consignas... alivian el peso de pensar; obedienciaaliviae
peso de decidir. [...]

No poner limites a la imaginacion, entendiendo por esta palabra “ inventiva”. [...] No
aceptar nada que selo dé por perfecto, definitivo, tradicional, sagrado o venerable, vengade
la Autoridad que sea: religiosa, politica, econdémica... sealibro sagrado, rito, practica, de
Antiguo, Nuevo Testamento, Islam, Vedas, Confucionismo, Shintoismo, Chamanismo...” .

La ensefianza dd arte asume un doble compromiso: (8) la tarea de adecuarse lo mas posible
a su objeto de estudio, y (b) la de aventurar un sistema pedagdgico relaivo a agqud, lo que
comporta una Sdematizacion dirigida a una trangmison didactica Es este doble e
indludible compromiso, asi como € reto de asociar esas dos facetas en una Unica operacion,
lo que sugenta y legitima la inditucion universitaria donde se dbergan las ensefianzas
regladas sobre Arte. Dichas ensefianzas cobijan un problematicidad caracteritica de la
propia categoria del Arte, sometida a los avatares de una Higtoria de la que no puede
dedigarse. Asi, no son pocos los que consderan que todo Arte es incompatible con la
sgemdicidad propia de la ensefianza universitaria, aduciendo para judificar su opinion
tanto la persstencia de agunos de los mitos més antiguos sobre la “creacion”, como las
concepciones més populares sobre la “ creatividad de la inocencia”. Pues S tenemos en
cuenta que la experiencia en un campo significa que sabemos porqué dgo no puede hacerse

42 « Cjertamente acumulacién de saberes y documentos que tienen sus especialistas y queda para ellos. Mas
justificando mi desinterés por encontrarme en una especie de fase Ultima conmigo mismo, que puedo lamar
de DES-SABER, desocupacion de saberes [...] Ya no me interesa del saber mas que el que he alcanzado a
saber por mi. Somos cada uno nuestro propio saber Unico, si es que Ilegamos a saber algo que merezca la
pena contar alosdemas” J. Oteiza. EjerciciosEspirituales en un tunel. Zarauz. Hordago. 1984. p. 478

43 Juan David GarciaBacca. Sobre virtudesy vicios Barcelona. Anthropos.1993, pp.7,8
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de cierto modo, que sabemos porqué una idea funcionard o no, que podemoas, en fin, definir
y desarollar eventuaidades, dternativas Sn necesdad de estar circunscritos d  proceso
especulaivo interminable de “prueba-error”, entonces podria deducirse que la experiencia
en un campo puede ser una desventgia més que una ventga'... La “creatividad de la
inocencia” ha ddo, en efecto, uno de los mitos més propios dd arte, en especid desde la
eclogon del romanticismo, y una de las causas del confinamiento de los procesos de
cognicion credtiva dentro de la categoria de lo incognoscible, de lo axiomético. Y
cietamente, una persona inocente puede fécilmente ser cregtiva d introducirse en un
campo nuevo, pero resulta poco capaz de continuar siéndolo por mucho tiempo s
experiencia no s ha ampliado en ese campo. Por otra parte, la experiencia puede llegar a
convertirse en un ssema de prguicios que incapacite para la advertencia de soluciones
dternativas. 'Y adl, tanto inocencia como experiencia pueden convertirse en ingredientes
axiomdticos que pueden entorpecer la credtivided. En cudquier caso, d resultado
dependerd dd uso que pueda hacerse de la inocencia y de la experiencia, més que de la
experiencia 0 la inocencia mismas, La mezcla de experiencia e inocencia es la que,
findmente, produce resultados més intensos y condantes en términos de credtividad y
eficacia

En € ate pues la inocencia puede ser una ventga, pero la experiencia,
dependiendo de qué uso se haga de dla, puede incrementar las ventgias de la inocencia. En
esta suposicion sobre las ventgas de la experiencia sobre la inocencia, se sustenta y
legitima la ensefianza reglada. Con todo, resultaria paradgjico intentar “adiestra” en “la
experiencia de la inocencid’, a no ser que interpretemos este adiestramiento como la
adquiscion de experiencia relativa a la creatividad misma, como la adquisicién de méodos
cgpaces de rentabilizar y propiciar una experiencia desprgjuiciada, flexible en la
smbolizaciony la accidn sobre lo red, capaz, efectivamente, de generar dternativas.

1. PROCESOS TERCIARIOS DISTRIBUIDOS

“ cuando ensefiar es un arte, aprender es un placer”

En un ambito educativo, resulta axiomético d principio de la necesdad de la educacion
(dd gprendizge) de los individuos que van a convivir en una sociedad dada. Afirmar que
todo proceso educativo implica una adaptacion a cierta cultura™, resulta en cierto modo
redundante, pues la cultura misma se define “como la transferencia de informacién por
medios conductuales en lugar de genéticos, y de un modo mas particular, en virtud del
proceso de ensefianza y aprendizaje’*®, lo que permite la transmision de tipos de
informacion que, o bien no pueden ser trangmitidos genéticamente, o bien se trangmiten
mucho més eficaz y répidamente mediante procedimientos conductudes’’. De ahi que la
cultura se defina como dstema didéctico: la cultura es didactica de s misma, Sstema no

44 Cfr. DE BONO, Edward: Letters to thinkers. Further Thoughts on Lateral Thinking. Penguin. Londres.

1982. pp. 181 ss.

45 Cfr. SCHRAML, Walter, J.: Psicologia profunda para Educadores. Herder. Barcelona. 1971.

6 TYLER BONNER, John: La evolucién de la cultura en los animales. Alianza Universidad. Madrid. 1982.
.13, ss.

‘F‘)PDawki ns acufio la expresion meme, como correlato cultural de lo que en la transcripcion natural es el gene,

definiéndolo como “cualquier bit de informacién (o grupo de bits) transmitidos por procedimientos

conductuales de un individuo aotro.” Cfr. DAWKINS, R., El gen egoista. Madrid. Labor. 1976.
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genético de reproduccion culturd: La cultura como Organo reproductor imperfectible de la
culturamisma

El paso de los hominidos a los hombres supuso un enorme incremento de la
cantidad y de la complgidad de la cultura, sblo posble por € desarollo del arte de la
ensflanza. La poshbilidad misma de un desarrollo esponténeo dd individuo humano es
consderada actudmente como una mera fantasia’®; Nadie llega esponténeamente a ser
deman, gdlego, escultor, protestante o impresonita; en este sentido, la nocidn de
autodidactismo, o bien resulta una quimera roméantica contradictoria e irredizable, ...o0 bien
refiere a lo que de interiorizacion activa y difusa tiene todo proceso didéactico, y por lo tanto
resulta comin a cudquier forma pedagdgica La educacién es sempre “persondizadd’:
recee no sobre € aumnado, sno sobre cada uno de los dumnos, en sngular. Incluso
cuando la educacion sdlo pueda impartirse en grupo, seguira sendo un proceso individud,
aunque sea en codeterminacién con otros del grupo, pues es cada individuo quien es
modelado, quien asimila ciertos comportamientos cognitivos, quien despliega una actitud
propia respecto a su entorno, y en concreto respecto a su entorno educativo.

La defensa ideoldgica del autodidactismo como enfrentado a cudquier ensefianza
reglada s9lo ofrece la fantasia roméntica de un desarrollo esponténeo® respecto a una
actividad que solo es posble concebir como culturd, y por lo tanto, exisente en contextos

y determinaciones didécticas, no autodidactas™.

S d arte hace saber, ¢de qué “arte’ se trata? ¢Podra despgiarse algo comin que contradiga
la diversidad inmensa de las formas de “arte’ propias de cada cultura? ¢Se tratara del “ arte”
en su sentido edricto, vigente desde @ Renacimiento, ligado a una identidad disciplinar y
categorid, cuando no inditucional y econdmica? ¢O bien se tratard del “arte’ en su sentido
genérico, etnogréfico o antropoldgico, que se engloba en la expreséon “Arte Universd”,
que engloba formas plésticas de origen, funcion y contenido diametrdmente opuestos, e
incluso confrontados, incompatibles? ¢Acaso ese “arte universad”, a pesar de su vocacion
sstematica y globaizadora, no pertenece (en objetivos, en categorias, en desarrollos) a una
cultura especifica, y no a otras, frente a las cuaes puede resultar violentamente negedor?
¢Se trata de un “arte’ determinado por y dirigido a un supuesto “sujeto universa”, o bien
un “arte’ efectuado desde la perspectiva de un sujeto y una cultura no neutrales, que poseen

48 « E| sistema nervioso del hombre no le capacita tan solo para adquirir cultura, exige positivamente que lo
haga si quiere funcionar en cualquier forma” GEERTZ, Clifford: The Interpretation of Cultures. Basic
Books. NuevaYork. 1973. p. 73

49 Existe indudablemente una educacién difusa (o no reglada, incluyendo en ésta la que tiene lugar en el
aprendizaje de la lengua materna, pero también el aprendizaje pléstico que una persona recibe por €l trato
contemporaneo con determinados objetos de disefio, y por las relaciones receptivas con campos de iméagenes
cineméticas), ala que pueden apelar quienes se opongan a una ensefianza reglada de las Artes, defendiendo la
supuesta “espontaneidad” -0 “naturalidad” del autodidactismo. Pero incluso la didactica mas reglada y
formalizada, sdlo existe como un proceso en el que resulta imprescindible la interiorizacion cognitiva propia
de lo que se denomina “autodidactismo”; y un proceso parcial, que se completa con numerosas formas de
educacion difusa que se articulan, entremezclan, se contraponen y se coordinan con la educacion reglada,
afiadiendo complejidad y preparacion cognitiva respecto, precisamente, a un mundo presente culturalmente
sofisticado.

%0 pues el arte es un producto que implica despliegues evolutivos muy avanzados en racionalidad,
organizacion social, técnica; 1o que equivale asuponer que el arte no es unaactividad “ espontanea’, atribuible
a la persona en sentido indeterminado, sino que implica, por de pronto, una educacion previa del “género
humano”. Otra cosa es g, ademas de este lugar previo a arte que atribuimos a la educacién en general,
podemos también atribuir al propio arte un lugar en la educacion, y a la educacion un lugar en el propio
desarrollo del arte. En este punto, se esta aventurando las posibilidades del arte como interdisciplina basica,
nuclear en la ensefianza infantil para el desarrollo de las capacidades cognitivas que seran progresivamente
especificadas y “despejadas’ en las futuras asignaturas del curriculo (geometria, matematicas, estadistica,
|ecto-escritura, ciencias naturales, etc...
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lenguges, presupuestos e intereses especificos, que incluso pueden tener a otras culturas
como objetivos? ¢Exidtira una educacion universal (respecto a la totdidad de los hombres o
ciudadanos de referenciad) ...y otra educacion particular (respecto a una especificacion
profesiond, edtilistica, ideolégicay no otras)?

Los factores de cohesion son en redidad aspectos que separan y digtinguen a las
culturas la comin posesidon de un lenguge, de un sisema de organizacion, etc... que
podemos decir comparten todas las culturas, son aquellos dementos que, distinguiéndolas,
las sgparan. S d individuo se le educa en cierto lenguge exigente (d de su culturd)
prevaecera su educacion como ciudadano (culturdmente restringido). Podria pensarse en
educar d individuo en un lenguge que no exida, para asl garantizar su “educacion como
persond’ (educacion universd) y no como “ciudadano’ (educacion particular); pero esta
dterndtiva es inconcebible, pues exigiria precisamente ser capaces de pensar aguello que
no se puede pensar, de imaginar un lenguge que no exista, de generar un superlenguge que
no naciese desde una cultura, sno desde la negociacion plurilatera de todas las culturas...
De otro modo, una educacién dd ciudadano implica la circunscripcion dd individuo a un
cierre culturd que impoghilita su exigencia como persona “més dla de la culturd’, como
“ciudadano ddl mundo”, capaz de entenderse con cuaquier otro “ciudadano” de una ciudad
otra Asi, la educacion del ciudadano es educacion que refiere a los contenidos, a los
lengugies propios de una cultura definida por sus edructuras de organizacion, sus
jer&quicas y sstemas de discriminacion y explotacion, sus conflictos de dase, y de una
cultura que se define como “identidad” desde su dtuacion en cietas reaciones
“interculturdles’ basadas en impetenencias a menudo excluyentes, jer&quicas Y
conflictivas. La “educacion del ciudadano” pareceria, pues, ligada a una reproduccion o
perpetuacion de los aspectos conflictuaes del sentido de identidad y pertenencia culturd.

En € limite, la “educacion dd Hombre’ parece incluso suponer una “ciudad
metafisca’, una “panculturd’, que engloba todas las poshles, concebida para ser
convertida en d ambito democrético de una convivencia didogante, tolerante, amistoso,
urbanizedo, apacible. El arte mismo se habra concebido como tarea de “congtruccién de la
ciudad’, ligado por tanto a la educacion de ciudadano; y sin embargo, en € mito dd arte
pervive también la nocién de una experiencia praetercultural, gena a la ciudad, (que es
gpreciable en contextos artisticos Stuados por gemplos tan diversos como d “furor divino”
aribuido a Migud Angd, las nociones romanticas de Sturm und Grand, o la apdacién de
Barnett Newman a la figura del pintor como un eterno Adén)...>* Como corolario de esa
“Educacion del Ciudadano”, la “ciudad” se convierte en aula La “ciudad educetivd’ es la
expreson maxima de la utopia urbana: la integracién de todos los contextos educativos (los
difusos de lo cotidiano, extraacadémico, y los reglados, intra-académicos) en la
“continuidad” dela“ciudad’.

La educacion, sndénimo de cultura, implica por tanto un acto socid, ligado a ciertas formas
de organizecion que se suponen ventgosas, desde un punto de vista adeptativo, y que
precisamente por €lo desean perpetuarse aln a codta de la violencia que supone modificar
los habitos dados (heredados). La educacion pertenece a ese contexto problemético,
conflictud, de educacién del ciudadano y de la persona. Y en contextos que no podemos
consderar genos a los Estados, como formas de organizacion supertribd. Las ventgas
adaptativas que los dstemas de trangmison no genéica habrian tenido en las primeras
poblaciones humanas, esto es, las ventgas adeptativas de la culturaleducacion, habrian

51
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forzado un desarrollo extremo de esas capacidades y procesos, de modo que los sistemas de
transmison y comunicacion habrian sido reciprocamente causa y efectos de habilidedes
cooperativas de observacion, de procesos de atribucién y disposicion intenciond®?, que,
segregadas de sus funciones de origen, habrian adquirido una independencia que pronto
seria ingrumentdizada y dimentada por sstemas culturdes “ciudadanos’ en conflicto de
supervivencia con otros, dando lugar a la gparicion de las primeras culturas pre-etadesy
edatales. La facilidad dd cerebro humano para prolongar su cgpacidad inferencid més ala
de los acontecimientos para pdia la incetidumbre frente a agudlos que no puede
comprender 0 controlar, para legitimar la violencia que su supervivencia le exige, habran
esado en € origen mismo de la implantacion de los sstemas fuertes de poder, de los
poderes centralizados, de todaforma de explotacion y dominio.

En este sentido, la cultura, indiscernible de la educacion, habréa sido no sdlo forma
de representar ese diagrama de poder, Sno eemento tactico, instrumento capaz de subrayar
ciertas tendencias, de persuadir, de dirigir la conciencia Mas dla de la coaccidn fidca la
violencia 0 € engafio, la educacién -como hacer saber- habra exigido como implantacion,
tranformacion y fijacion de las creencias, adquiriendo progresvamente formas més
uaves, més pesuasvas que coactivas, modos mas refinados de exhortacion d
comportamiento, que finAmente actlian, también por la via de una preson del grupo, que
es donde brotala“fuerza de obligar” de las propias normas éticas.

El hacer saber del ate, como educacion o cultura, implica ese aspecto conflictud,
disconforme con la espontaneidad de los acontecimientos, y cuya problematicidad
paradgjica se encuentra en & nldcleo mismo de sus objetivos. Objetivos paraddjicos y
complementarios que pueden, por tanto resumirse en: (@) un “objetivo culturd”
(ciudadano) adaptativo: relacionado con la adopcion dd egtilo de comportamiento de la
cvilizacion propia dd individuo, y por tanto con la “tradicion”. Y (b) un “objetivo
persond” (humano) autopoiético: relacionado con € libre despliegue de la persondidad,
con los procesos terciarios y e principio de “creacion’, relacionada con los actos
cognitivos conexos que e redizan d intentar captar una complga experiencia interactiva
una trasgreson de la cultura de origen que implica ademéds la continuidad y la
transformacion inevitable de esa misma cultura. El vinculo entre didactica y arte, esto es, €
nicleo de la rdacion entre lo humano y lo civico, surge precisamente dd sentido de una
relacion de mutua pertenencia entre lo individua y lo socid, entre procesos formativos que
duden a lo paticular y a lo universd, en formas de “circularided creativa™3. El arte ensefia
en d sentido de transformar.

Es cieto que las consecuencias de la pedagogia yacen en la actitud humana de
transmitir “normas socides’, mordidad, etc. -como formas de perpetuidad de la cultura,
pero eda “inscripcidn”, que implica la “coercidn” de la espontaneidad supuesta d
individuo (un individuo, por lo demés, inconcebible sno como civico), es menos perfecta,
menos rigida conforme més se desarralla la propia cultura. El hacer saber dd arte, inmerso
en los Erocesos terciarios, no emite, trangmite, ni remite a una Ley: Sno un “criterio
estético”™. Un “criterio estético” puede pensarse mejor como adgo esencidmente flexible,
y que requiere algo de juicio e imaginacion. Los criterios estéticos no tanto “sobre-
determinan”, sno “subdeterminan” la accidén presente no son un programa de accidén a

%2 Cfr. CARRITHERS, M.: ¢Por qué los humanos tenemos cultura?. Op. cit.

3 Cfr. VARELA, Fco. Y DUPUY, Jean-Pierrel Circularidades crepitas: para la comprensién de los
origenes. En WATZLAWICK, P.y KRIEG, P. op. cit.: p. 251.

% PREMACK, D: Pedagogy and Aesthetics as Sources of Culture. En GAZZANIGA, M. (de.): Handbook of
Cognitive Neuroscience. Plenum Press. Londres. 1984.
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seguir d pie de la letra o un dgoritmo de cadculo, Sno un patrén de reglas combinatorias
preprogramadas [@ra su exceso. Y es la plasticidad de los patrones culturales, precisamente
lo que habria permitido, la tranformacion y la diversdad de las “culturas’. La nocion de
“subdeterminacion” propia ddl criterio edtético permite, smultdneamente, la predictibilidad
gproximaday lainnovacion, la repeticion con variacion congtante y errética.

Por eso, en € juego socid del arte, la novedad parece un registro imprescindible, y no por
un deseo programdtico, sno por e discurrir de los procesos terciarios, que Segregan
complgidad. En € siglo XX habrén nacido tantas personas como en d tota de los milenios
anteriores. Ese crecimiento exponencid, por una smple probabilidad estadistica, habra
multiplicado & nimero de artistas muy por encima de la capacidad de absorcion dd ambito
y de la industria. Asi mismo, conforme més obras conocemos, tanto mas conocemos |os
patrones formativos, las probabilidedes heuristicas de la combinatoria estética, por lo que
aumenta la sensacion de deja-vl. La causa por la que actudmente se observa una
superproduccion de obras artisticas consideradas extraordinarias en @ pasado, esta en que
los artistas han descubierto las formulas. Y la causa por la que los espectadores senten una
repentina averson hacia € arte que se les ofrece en exceso, resde en que dlos también han
descubierto las formulas™. Es, en efecto, un resultado de la congtante destitucion de saber
inherente d hacer saber.

hacer saber

“ Después de haber pasado un par de horas en una exposicion, a menudo salimos de ellay
entramos en un mundo virtual muy diferente del que habiamos dejado. Vemos lo que no
habiamos visto antes, y |0 vemos de una manera nueva. Hemos aprendido” >

Los enunciados de la ciencia adquieren sentido en la totdidad®’, mientras la totalidad de
arte adquiere sentido en la singularidad de cada enunciado, de cada obra Por es0 no se
puede demostrar que una obra no es bella, ni tampoco se puede demostrar que una obra no
lo es, excepto en orden a una jurisprudencia®®. En parte porque, como operacion de los
procesos terciarios, se produce como decongtruccion, 1o que incluye en s tanto la norma
como la traggresion, exto es, la modificacion dd protocolo de fasacion, que queda
regenerado con cada nueva obra.

%5 Cfr. Slosson, E.E. y Downey, JE. Plots & Personalities. N.Y. 1992.

°% Goodman. “Replies’. En Ulises Moulines, “La metaciencia como arte”. En Jorge Wagensberg (eds.) Sobre
|a imaginacion cientifica. Barcelona. Tusquets. 1990. P. 173

>" “Nuestros enunciados sobre el mundo exterior se enfrentan al tribunal de la experiencia sensorial no de
formaindividual, sino en su conjunto [...] tomada colectivamente la ciencia tiene una doble dependencia: del
lenguaje y de la experiencia; sin embargo esta dualidad no es facilmente evidenciable en los enunciados de la
ciencia tomados aisladamente. [...] La idea de definir un simbolo en uso [...] fue un avance con respecto al
intento, fracasado, propio del empirismo de Locke y Hume, de hacerlo término por término. El enunciado, en
lugar del término, Ilegb con Bentham a ser reconocido como unidad sujeta a la critica empirica. Pero insisto
en que tomar el enunciado como unidad es quedarse corto. La unidad de significado empirico es la totalidad
delaciencia’. Quine, 1980[1953]. Pp. 41,42.

%8 « 1001 personas de diferente dedicacion responde a una amplia seleccién de preguntas sobre sus
preferencias en artes visuales. Muchos prefieren el estilo “tradicional” (64%) al moderno (25%); las
imagenes de “ apariencia-realista” (60%) o las de “ apariencia-diferente” (30%). Otra pregunta referia al
asunto dela inteligibilidad, sobre si estaban de acuerdo (77%) o en desacuerdo (22%) con la frase: “ El arte
deberia relajar al mirarlo, no confundir o inquietar” . Joann Wypijewski (ed.), Painting by Numbers: Komar
and Melamid’s Scientific Guide to Art (http://www.diacentre.org/km/homepage.html)
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No hay pertinencia, ni demostracion que no pase por € saber se que hace acto en un
sujeto. Cuando una obra de arte supera con éxito una prueba de falsacion o de verificacion,
e artisa de turno consderard que eta parcidmente confirmada y le concedera una mayor
pertinencia o0 probabilidad subjetiva.  Evidentemente, € grado de petinencia sera
dependiente de las circunstancias que determinan las pruebas o los protocolos de
vdidacion, de la calidad de la experiencia, del carécter inesperado del resultado, etc... Toda
induccion es una inferencia de lo observado a lo no observado, y ninguna inferencia de este
tipo puede ser judificada utilizando exclusvamente la Iégica deductiva De modo que, en
el contexto del saber artistico, también en & espacio de la falsacion, operala abduccion.

Como la inteligencia, € arte es un “proceso digribuido’, un pensamiento humano en d
gue lo que cada uno aprende y aplica es mucho méas de lo que cada uno dio por separado.
La intersubjetividad supone una transmisén que provoca una latencia culturd. Y la
cregtividad un reto a la comunidad, € sgno de la dinamica de esos procesos didtribuidos:
“actos nitivos conexos que e redizan d intentar cgptar una complga experiencia
interactiva™®, ese “dedizamiento de lo que es a lo que cas es, a lo que podria haber sido”
(Douglas Hostadtter)

El ate ensefia, hace saber. Pero no como expresion de ciertos vaores, contenidos o
sgnificados, Sno como generador (performativo) perceptual, emociona y conceptud, no
como ilugtracion smbdlica Sno como proceso de smbolizacion, como construccion de 1o
socid. Acaso € arte pueda considerarse como experimento psicosocid®. Es conciencia
normetiva, redizativa Hace predicciones en las que otros (ciudadanos) puedan
fundamentar sus propias conciencias y sentimientos, sus sentidos e idess. El arte
funcionaria como decongtruccion de hébitos, como heuristica emociond, psicoperceptiva,
como despliegue de un “habla culturd”:

|. dteracion, o lenguge de identificaciones y diferenciaciones

I1. expresidn o lenguge de emocionesy afectos

[11. representacion, o lenguaje de concepcionesy percepciones

IV. didogo, o lengugje de relaciones

transferencia, aamilacion, transmision

El acto credtivo del arte apela d acto creativo del espectador y del joven artista. De modo
que la docencia, como la interpretacion, no conssten mas que en poshilitar o favorecer
esa traamison, la produccion de acontecimiento en lo red. La puesta a punto de los
procesos terciarios en @ sujeto. La didéctica del arte, en este sentido, es también un hacer
saber en d otro, lo que apuntaria a una relacion tranferencid.

La idea de trandferencia posee un sentido muy generd, parecido a de transporte,
pero implica un desplazamiento de vaores, de derechos de entidades, més que un
desplazamiento materid de objetos (gemplos. transferencia de fondos, transferencia de
propiedad, etc) En pdcologia, se utiliza en varias acepciones. transferencia sensorial
(traduccion de una percepcidn de un campo sensorid a otro); transferencia de sentimientos;
y, sobre todo, en la pscologia experimentd moderna, transferencia de aprendizaje y de
habitos (los progresos obtenidos en € aprendizge de una determinada forma de actividad
implican una mgora en d decicio de una actividad didtinta), y dentro dd &mbito

9 Michael Carrithers. ¢Por qué los humanos tenemos cultura? Alianza Madrid. 1995, p. 100
€0 sPertenenciente a una rama experimental de las ciencias sociales
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pscoanditico, € proceso en virtud del cud los deseos inconscientes se actualizan sobre
ciertos objetos, dentro de un determinado tipo de relacion establecida con dlos y, de un
modo especid, dentro de la relacion anditic®. Se reconoce de entrada e caracter
perturbador de la trandferencia, es decir, € surgimiento en € andids dd amor que s
trangporta d anadlista, d ensefiante o d artisda -hasta convertirlo en @ absoluto de un sujeto
supuesto saber-, con un papel a la vez revelador de las inercias psiquicas, pero también de
cadizacion de una resolucion. La transferencia se reconoce clasicamente como d terreno
en d que s desarrolla la problemética de una cura psicoanditica, caracterizandose ésta por
la ingauracion, modaidades, interpretacion y resolucion de la transferencia ESta
transferencia de aprendizaje ligada a la inercia (de los procesos primarios y secundarios),
es d aranque de una transferencia ligada a la resolucién en los procesos terciarios, como
dedtitucion dd sujeto supuesto saber, y conversion dd sujeto en acto. De ahi que la
transferencia acabe definida como |a puesta en acto de laredidad del inconsciente®.

AMNALISTA ANALIZANTE
—
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Como psicodelia y psicoheuresis, (ver infra) d hacer sdber dd arte promueve la

ingtauracion, la interpretacion y la resolucion de la transferencia Como resultado, € arte
hace del espectador artista, |0 que comporta la destitucion del habito y € paso d acto como
tiempo dd sujeto: d recorrido inverso dd indante, del tiempo para comprender, del
momento parafiniciar.
Si la trandferencia es psicodelia, como “puesta en acto de lo inconsciente’, € objeto de arte
es transferencia, pues dispone su ser, su estar dendo hecho, como soporte para la
transferencia. Lo que, en primera ingtancia colocaria d arte en d lugar de objeto de un
saber supuesto, absoluto —en la cdésica idea de una “verdad atidtica’ irrefutable,
incontestable-. Y en segunda ingtancia, € amor d arte es en redidad amor a agudlo de lo
que € artetrata: lavida, acontecer delo red en d sujeto.

2. OBJETIVOS DE SABER

®1 Freud (Estudios sobre la histeria, 1895) utilizé el término transferencia (Ubertragung), como falso enlace:
ladeimplicacién del analistaen el psicoandlisis de un sujeto.

%2 Para aclarar e sentido del amor de transferencia, Lacan introdujo el concepto de deseo del analista,
basandose en el Banquete de Platén. El dialogo pone en escena a seis personajes que rodean a Sécrates; cada
uno de ellos expresa una concepcion diferente del amor. Estan alli un discipulo de Gorgias, el poeta Agaton,
cuyo triunfo se celebra, y Alcibiades, un joven politico de gran belleza, de quien Sécrates ha renunciado a ser
amante por preferir el amor a Bien Supremo y el deseo de inmortalidad, es decir, la filosofia. Lacan ubico a
Socrates en el lugar de intérprete del deseo de sus discipulos. Convertido en analista, Sécrates no escoge la
temperancia por amor a la filosofia, sino porque tiene el poder de significarle a Alcibiades que €l verdadero
objeto de su deseo no es él mismo (Socrates), sino Agatén. Esa es precisamente |a transferencia. Esta hecha
de la misma materia que el amor comun, pero es artificio, puesto que se dirige inconscientemente hacia un
objeto reflejado en otro: Alcibiades cree desear a Socrates, pero en realidad desea a Agaton.
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Un resumen de la absoluta diversdad que incluye Tratados, Programas, Manifiestos, Teorias
y Obras, implica advertir tres campos de objetivos especificos de la Educacion Estética, que
han condituido, ademas tres pardmetros utilizados como criterio de  sgnificado de
“cultura’®3:;

el goce estético homo LUDENS (sengibilided) campo estético
la experiencia etética homo FABER (redlidad) campo ético
®4d conocimiento estético homo SAPIENS® | (verdad) campo 16gico™®

El “goce edético’, refiere a la receptividad, nunca exenta de perceptividad vy

afectividad, esto es, de ingredientes sensibles y sentimentales, y a propio caracter estético del
goce; refiere a aqudlo que es subjetiva e intersubjetivamente admirable sin razén ulterior
adguna. Pero, ligado a juego, d “goce estético” refiere también a la capacidad para encontrar
|as reglas ddl “criterio estéico” que define la cultura®”. Y también en & proceso de crear ago
de manera que tan importante como & producto, es & hecho mismo de la libertad que prepara
para la vida®®. Su dimenson subyace y araviesa, como motivacion a la experiencia y d
conocimiento, pues se trata de un “ sentir intelectivo”, “inteleccion sensible’, “sentiscencia®®.
La “experiencia estética’, no Slo refiere a la smple evidencia fenomenolégica de lo que nos
es dado como contenido de la consciencia, Sino también a la produccion misma de aquellos
atefactos materides que la producen. La confluencia de “experienciad’ y “conocimiento”
existe como “experimento”’®; de hecho, cuando Leonardo utiliza la palabra “ sperienza” , no
es facil sdber 9 refiere a “experiencid’ 0 experimento”, pues en dla esta implicita la necesidad
de verificar, observar, de dudar criticamente de lo dado como contenido de la conciencia, y
findlmente a fijar esas operaciones en testimonios materiades. Y es en esa confluencia, donde
la “experiencid’ implica también “actudizacion” y verificacion, donde se Stla como objetivo
didactico. Adl, la “experiencia’, vendria a ddimitar un campo “éico’, en tanto refiere ala
conducta deliberada: una “praxis sentiente’, ligada a la “habitud’’*, como un modo de
“habérsdlas con las cosas”.

Por todo dlo, € “conocimiento estético”, refiere, no slo a su acepcion més edtricta, -
como informacion, evauacion y juicio critico de obras artigticas, sino también, en su sentido
extendido, a la disponibilidad de patrones conceptuaes, a las capacidades asociativas ligadas a
una “cognicién creativa’ %, Una légica es teoria del pensar ddiberado, es decir, dirigido a

63 |a paleontologia ha utilizado alternativamente, como criterios del significado de “cultura’, bien el uso de
herramientas fjomo faber), €l ejercicio de pensamiento fromo sapiens, -ligado a la emergencia de formas
complejas de organizacién, capacidad craneal, modelizaciones de lo real, etc.-); Y findmente (Fichte,
Huzinga) la filosofia y la historia han sugerido, que acaso fuera la actividad ludica (homo ludens) lo que
determinaria precisamente la aparicion delaculturay del “género humano” como tal.

64 VIADEL, Marin: La ensefianza Artistica de 2° grado, en ladécada de los ochenta

85 Cfr. DE LA IGLESIA, Juan Fernando: Escultura y Gerundio.

8 Cfr. PIERCE. Charles S.: Un hombre, un signo.

67 Desde Schiller, que inauguré | os criterios modernos sobre educacion estética

En sus Cartas sobre la Educaci6n estética del Hombre, Schiller advertiaque “ laeducaciondel sentimiento|...] es
la necesidad mas urgente” , inaugurando |os criterios modernos relativos a la educacion estética, hasta Luigi
Pareyson o Cassirer. Cfr. SCHILLER: (1795) Kalias. Cartas sobre |a Educacién Estética del Hombre. Antropos.
Barcelona. 1990. p. 30.

68 Cfr. GROOS. Cit. en CAPITAN DIAZ, Alfonso: Teoria de la Educacion. Edelvives. Zaragoza. 1979. P.
136

69 Cfr. ZUBIRI, X.: Inteligencia Sentiente. Alianza De. Madrid. 1984. pp. 103. 101. 95.

0 «|as acciones emprendidas al objeto de comprobar una hipétesis reciben el nombre de experimentos’
MEDAWAR, Peter. Cit. por GOMBRICH, E.H.: Laimageny €l 0jo. Alianza Forma. Madrid. 1987. p. 204.

L Cfr. ZUBIRI, X.: Inteligencia Sentiente. op. cit. p. 93.

2 Cfr. FINKE RA., WARD, ThB. y SMITH, SM.: Creative Cognition: Theory, Research, and
Applications. MIT Press. Londres. 199.
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conformarlo a un proposito o ided; Este “conocimiento” no se confunde, agui, con su
sentido estricto, como conocimiento proposiciona, con € tipo de “afirmacion judtificadd’
propia de lalogicaformd y anditica, y de los lengugjes dtamente codificados.

Estos tres campos resultan, de factum, indiscernibles. Incluso sus términos cetegoriaes se
encabalgan reciprocamente, de modo ta que encontraremos quien denomina “conocimiento”
a lo que otros llaman “experiencid’, etc. Con todo, € resultado de la articulacion recursiva de
es0s tres trminos. goce, experiencia y conocimiento, gpunta precisamente a sabog. En 4,
gparece como suU relacion  con la experiencia que posibilitan los sentidos, pues la experiencia
requiere, como condicién de posbilidad, un contenido: incluso la experiencia de la “nada’
depende de nuestra capacidad de imaginar 1o que pueda sgnificar. Puesto que la experiencia
es una condicidn necesaria para conocer, y dado que € carécter de la experiencia depende de
las cudidades hacia las que se la dirige, y puesto que nuestros sentidos recogen esas
cudidades para experimentar, y por €llo, conocer, hay que poner en interaccion un contenido
gue posihilite y refiera a los sentidos. Asi, goce receptivo (inteleccion sensble), experiencia
productiva (accion sendble, habitud) y conocimiento reflexivo (inteligencia sentiente) se
nutren y definen reciprocamente, Sn que a menudo podamos establecer limites precisos entre
ellos, de modo que solamente en d caso de los movimiento reflgos pudiera, acaso, hablarse
de una exencion dd conocimiento. Ninguna forma de experiencia es posble sin actividad
cognitiva”®; induso la conciencia de una sensacion requiere un minimo de pensamiento. Y
una vez que reconocemos que incluso la percepcion de las cuaidades sensorides de lavison,
dd tacto o del sonido, requieren aencidn, seleccidon, comparacion vy juicio, -determinados por
organos sensorides concretos, y  subdeterminados por  patrones culturales  concretos-,
condituyendo un hecho cognitivo, las rigidas diginciones entre sensacion, percepcion y
cognicién, comienzan a debilitarse. Goce, ex;)eriencia y conocimiento se interdeterminan en
una operacion de “moddizacion de la redidad”

goce estético SENSUS modedlizacion sengble ACTITUD
experiencia estética PRAXIS moddizacion meterid HABITUD
conocimiento estético GNOSIS modelizacion intelectua APTITUD

Pero edta indiscernible encrucijada estética, logica y é€tica, de goce, experiencia y
conocimiento, establece un espacio, propio de la “heurética” ”°, sin d cud la definicién de
objetivos de una Educacion Artigtica quedaria incompleta. Un campo que, en tanto referido
a los procesos de descubrimiento e innovacion, introduce los objetivos especificos de “goce
edético”, “experiencia edética’ y “conocimiento edtético’, en la dinamica de doble
objetivo genérico, ya definido como propio de toda Educacion: (a) un “objetivo cultura”
(ciudadano): relacionado con la adopcion dd edtilo de comportamiento de la civilizacidn
propia dd individuo, y por tanto con la “tradicion”. Y (b) un “objetivo persond” (humano):
relacionado con d libre despliegue de la persondidad, con la “creacion”, relacionada con
los actos cognitivos conexos que se redizan d intentar captar una complga experiencia
interactiva. una tranggreson de la cultura de origen que implica ademas la continuidad y la

73 Cfr. EISNER, Elliot W.: Procesos Cognitivos y curriculum Barcelona. Mtz. Roca. 1987. pp. 72, ss.

" VILLAFANE, Justo: Introduccién a lateoria de laimagen. Pirdmide. Madrid. 1990 p. 30.

S Término tomado de W. Hamilton, relativo a las ciencias de la invencién, también denominadas
“heuristica’, como parte de las ciencias humanas, relacionada con la psicologia experimental, relativa al

descubrimiento y a sus procesos. Cfr. MOLES, A. y CAUDE, R.: Creatividad y Métodos de Innovacién. Op.
cit. p. 239



transformacion inevitable de esa misma cultura (“crianza’’®). Este sentido paraddjico
(“creacion”, “crianzad’) se encuentra expresado por la doble tendencia de sentido apreciable
en las deficiones de “creatividad”, entendida como invencion de “ sorpresas eficaces’ 7/, o
“innovacion valiosa” "® ...donde la eficacia y d vaor refieren a la continuidad de la
cultura, mientras innovacion y sorpresa refieren a su perturbacion.

Eda credtividad, ligada d campo de la heurética (a los procesos heuristicos), seria
jusamente lo que permitiia @ desarollo fluido, culturd, historico, dd *“conocimiento
edético” (sabiduria y responsabiliad), de la “experiencia estética’ (destreza y operatividad)
y de “goce estético” (disfrute y juego). Ese proceso (de goce, experiencia'y conocimiento),
aspira a que d adumno se vaya volviendo poco a poco consciente de nuevas percepciones
que no puedan s incorporadas a los modelos exigentes de pensamiento; nuevas
percepciones que deben ser reacticuladas para que € dumno tenga otra vez un sentido de la
“claridad cognitiva’, dd “ sentimiento de Eureka” ’°, que se relaciona estrechamente con lo
que Kal Buhler ha denominado la “experiencia -jgjd”®°, que implica un cambio
caracterigtico de las edtructuras cognitivas en cuestion. Segin la psicologia de la Geddt,
los problemas no resueltos tienen € carécter de “estructuras imperfectas’, pues se trata de
edructuras con partes aparentemente perdidas o contradictorias entre si. En generd, los
problemas se entienden como edructuras en desequilibrio: durante € proceso de
pensamiento/accion  productivo/a, se observan aumentos repentinos de  equilibrio, que
vienen a resolver un problema, una disonancia cognitiva, mediante una hipdtess, una
verificacion, una iluminacion, una innovacion 0 una comprensidn, cuya amonia queda
reflgada emociondmente por medio de esa “ experiencia -jajal” , propiamente credtiva -
tanto en los campos de conocimiento, como de la experiencia 'y € goce. Se trata en efecto,
de un encuentro (“HEUS’), que se produce en la percepcion (estética), en la accion (ética)
y en d conocimiento (16gico). Y, definitivamente, “la crestividad es educable’®!.

FinAmente, € deseo de todo investigador, de todo docente, es conseguir intensficar
nuestra. experiencia credtiva, tanto en los campos dd “juego’, como de “hacer”, como de
“saber” 82: actudizar un “ homo aestheticus” 8

LUDENS | goce (estética)
(heurétic) SABER CREANS |FABER experiencia (ética)
SAPIENS | conocimiento (I6gica)

6 «“Crear”, en el sentido de innovar, y “criar”, en el sentido de educar (nutrir), a pesar de su aparente
contenido divergente, pues uno refiere a la continuidad cultural, y otro a la transformacién, surgen de una
misma raiz etimoldgica indoeuropea ligada a verbo crecer (KER), referido a la descendencia 'y a linge: a
E7asado y al futuro que se dan citaen un presente activo, “abierto”.

Cfr. MARINA, JA.: Teoria dela Inteligencia Creadora. Anagrama. Barcelona. 1993.
8 Cfr. MARTINEZ IBANEZ, R. en GARCIA BACCA, Juan David: Antropologia y Ciencia
Contemporaneos. Antropos. Barcelona. 1983. pp. 163, 1880.
79 Cfr. ROGERS, Carl R:: El proceso de convertirse en Persona. Paidos Psiquiatria. Barcelona. 1984. p. 308
8 BUHLER, F.: cit. por CRUMP, Thomas: La antropologia de los ntimeros. Alianza Universidad. Madrid.
1993. p. 38. Esainterjeccion (“jajd”) que alude al instante del encuentro con un entendimiento, coincide con
el famoso “jEurekal” de Arquimedes, pero también con la interjccion latina “HEUS” (jEh, holal) que refiere
aun encuentro, y que estd emparentada con el “HEURETES”, el que halla o descubre (del griego “heurisco” -
euris” w)
81 CAPITAN DIAZ, Alfonso: Teoria de la Educacion. Edelvives. Zaragoza. 1979.
82 « Toma cuerpo el juego de palabras de un gran poeta que quita una letra n de la palabra connaissance
(conocimiento) para sugerir que el verdadero conocimiento es ya un co-haissance (co-nacimiento)”
BACHELARD, Gaston: Epistemologia. Anagrama. Barcelona. 1984 p. 20
8 Cfr. WOINAR, |.: Estetica e Pedagogia. LaNuovalltalia Florencia. 1970.
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En efecto, la inteigencia encuentra posbilidades nuevas en las cosas materides cuando
integra sus poshilidades redes en proyectos inventados, @ resultado es una creacion
intdlectua (ssber), sensible (ver®®) y sentimental (sentir). Siendo objetivo genérico de cada
operacion didactica @ incremento de las cagpacidades y posbilidedes cognitivas del dumno
en relacion a cierto campo de experiencia, conocimiento y goce, esta operacion didactica
implica activar un espacio de recepcion y asmilacion que permita la interiorizacion de
dichas capacidades y posbilidades, y su aplicacion en términos innovadores®. Pues €
conocimiento se crea d condruir mundos, lo que quiere decir, en definitiva, “saber
desarrollar hip6tesis’®®: “Blake, Kafka, Wittgenstein y Picasso no han encontrado sus

mundos, los han inventado” &’...

Por otra parte, la creatividad est& estrechamente ligada a la construccion de la personalidad.
La creecidn exige una adaptacion activa a un materid externo, e implica también una
modificacion dd individuo cuyo fin es utilizar, y por lo tanto superar, las necesidades
externas, incorpordndolas a una visén y expresion individudes®™. Todo saber auténtico
depende de una “autocreacion” del sujeto coincidente con d fluir de sus procesos terciarios
en por su propia cregtividad. Una decongtruccion cregtiva cuyas condiciones de posibilidad
incluyen: (@) seguridad pscologica, que d ambiente educativo debe incrementar, con
snceridad y comprensidn, y (b) libertad psicolgica, que @ ambiente educativo debe
incentivar, con confianzay aceptacion.

Ad, cuanto més polifénica, “polilogica™®® sea nuestra cognicion, cuanto més complda y
rica sea nuestra vida, tanto més origindes, inesperadas y eficaces serdn nuestras acciones,
pensamientos y sentimientos.

Estableciendo una rgjilla que organice la rdacion entre los objetivos formativos genéricos,
y los objetivos formativos especificos de la pedagogia del arte, obtendremos un sstema de
canpos de findidad didéactica que podremos resumir, en cada caso, mediante la
denominacion de una virtud que funcionarg, en este contexto pedagogico proyectua, como
categorianoda arededor de lacud se desplegaran objetivos concretos:

Formacion formacioén formacion
OBJETIVA AFECTIVA SOCIAL
GOCE perceptividad sengtividad smpatia

8 Una teoria de la mirada debe establecer un equilibrio entre “recepcion” y “generacion”, pues la mirada no
es simple aprehensién receptiva, sino creativa, pues modeliza a partir de datos que desconoce. De hecho, se
ha acufiado el término de “autopiesis’, para referirse a las “mutaciones estructurales’ que implican el simple
comportamiento de aprehension sensible, la perturbacion dada por estimulos externos, pero la
autoorganizacion de los componentes internos que, conjuntamente daran como resultado la percepcion (Cfr.
MATURANA, H.R. y VARELA, F.: Autopoies e cognizione. La realizazione del vivente. Venecia. Marsilio.

1985. p. 28). Esa mezcla de “recepcién” y “generacion” no es sino “interpretaciéon”, “mirada’ o “punto de
vista’.

8 Cfr. PARNES, SJ. 6 HARDING, H.F.. A Source for Creative Thinking. Scribner’s Sons. Nueva York.

1962.

8 GENNARI, Mario: La Educacién Estética. Paidds. Barcelona. 1997. p. 66

87 BRUNER, JS: Realidad mental y mundos posibles. Gedisa. Barcelona. 1988. p. 120

8 E| proceso creativo “ supone la aparicion de un producto original de una relacién, que surge, por una
parte, dela unicidad del individuo y, por otra, de los materiales, acontei cmientos, personas, o Circunstancias
desuvida” ROGERS, Cal R.: El proceso de convertirse en persona. Paidos. Barcelona. 1972. p. 303.

8 Cfr. MORIN, E.: Cultura n Conocimiento. En WATZLWICK, P. Y KRIEG, P. (ed): El Ojo del

Observador. op. cit. p. 75
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empatia
EXPERIENCIA habilidad laboriosidad cooperatividad
CONOCIMIENTO sabiduria curiosdad comunicacion
CREACION inventiva iniddiva solidaridad

Pero edtas categorias nodales, en tanto objetivos “postivos’, en tanto la docencia aspira a
su egtimulo y desarrollo, solo pueden concebirse en contrgposicion a objetivos “negativos’
(o “contraohjetivos’), referidos a aguellas actitudes, conductas y prejuicios que, por exceso
0 defecto, la didactica tendera a evitar, minimizar, transformar. EStos objetivos “negativos’
se ordenarian, asi, drededor de los mismos objetivos formativos genéricos:

Formacion formacion formacion
OBJETIVA AFECTIVA SOCIAL
GOCE el axmepibiige R
EXPERIENCIA torpeza vagancia egoismo
CONOCIMIENTO ignorancia g Féte.:!;iticé% . iirr]lt(;i)lf gznmc:ii ;
CREACION odgancad pasividad prepotencia

En lo que concierne a la docencia que nos ocupa, € objetivo genérico d desarrollo de las
capacidades persondes de toda indole en relacion d arte, de acuerdo a un entrenamiento
correspondiente a las operaciones de mirar (encontrar/buscar), imaginar (proyectar) y
realizar (socidizar): (1) un factor sensble (perceptivo), (2) un factor intelectud
(conceptivo), y (3) un factor sentimental (afectivo), que se corresponden con los tres
campos propios de la cognicidn, desde la definicidn filosdfica de Deleuze y Guattari, y con
los tres tipos de componentes cuya interaccion produciria, como resultado, € “ser estético”,
segun lailudre formuladel escultor Jorge Oteiza:

Sr | seresredes factor sensble loque e ve PERCEPTOS
Si | seresidedes factor intelectud lo que se piensa CONCEPTOS
Sv | seresvitdes factor vitdl lo que se Sente™ AFECTOS™
| Se | ser estético | producto artistico |loquesehaceacto |EFECTOS |

El Programa debe prever € equilibrado desarrollo de estos cuatro distintos objetivos
generaes’. Géneros que determinardn especies de objetivos.

% OTEIZA, Jorge: Inter pretacion Estética de |a Estatuaria Megal itica Americana. Madrid. 1952. Pp. 53, 54
%1 Cfr. DELEUZE, G.y GUATTARI, F.: ¢Qué es |a Filosofia?. Anagrama. Barcelona. 1993.
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Dispondremos entonces de una completa rejilla de objetivos, en la que Stuar las digtintas
agpiraciones didacticas respecto a € desarollo dd aumno universitario. En su conjunto,
responden a los tres Ordenes formativos predeterminados. (1) una formacion objetiva, (2)
una formacion dfectiva, y (3) una formacion socid. De acuerdo a edta polifonia o
“polilégica cognitiva’®®, podremos, entonces, componer un sistema matricid de objetivos
especificos, que resumiremos, primeramente, en categorias nodaes, que, a modo de
virtudes, la didactica intentara propiciara.

ambito ambito ambito ambito
PERCEPTIVO CONCEPTIVO AFECTIVO EFECTIVO
GOCE
(LUDENS, SENS) sensibilidad penetracion sensitividad satisfaccion
EXPERIENCIA habilidad dominio compromiso operatividad
(FABER) expresién
CONOCIMIENTO asimilacion sabiduria amor responsabilidad
(SAPIENS) perspectiva
CREATIVIDAD perspicacia intuicion valentia personalidad
(CREANS) relacionalidad

Y otro sistema matricid de objetivos especificos “negativos’ (por exceso o por defecto), o

“contra-objetivos’, que la docencia intentara pdiar:

ambito ambito ambito ambito
PERCEPTIVO CONCEPTIVO AFECTIVO EFECTIVO
GOCE insensibilidad superficialidad ensi mismamiento insatisfaccion
(LUDENS, SENS) hipersensibilidad gravedad alienacion delirio
torpeza descontrol frivolidad inutilidad
B(PEI(?II:E\I;EF% intromision
indocumentacion ignorancia intolerancia egolatria
CONO((:éXIII:’IEIIE\II;Irg prejuicio nihilismo estupidez
vacuidad mimetismo neofobia vulgaridad
CREATIVIDAD fantasiosidad negatividad temeridad excentricidad

92 Estos campos incluirfan, sin asimilarse punto a punto, a los cinco géneros de objetivos apuntados en la

exhaustiva “Taxonomia de Objetivos para la Educacién Artistica’, de Marin Viandel, (MARIN

VIADEL,R.(1987): Hacia una taxonomia de los objetivos para la educacion artistica) reducidos aqui, por

razones sistematicas, a cuatro:

1. Objetivos relacionados con la adquisicion de conocimientos y experiencias (Usar la terminologia de la
materia, conocer |os hechos especificos de las artes visuales, os criterios val orativos, las metodol ogias propias
del mundo del artey la Escultura, sus principiosy generalizaciones, etc.)

2. Objetivos relacionados con el desarrollo de aptitudes, capacidadesy funciones (El desarrollo de laatencién
hacia los estimulos visuales, de la capacidad perceptiva, la sensibilidad artistica, la creatividad, el
razonamiento espacial, el sentido de la proporcion, armonia, memoriavisual, imaginacién y fantasia)

3. Objetivos relacionados con el desarrollo de habilidades, hébitos y destrezas (Proyectar obras, utilizar y
aprovechar adecuadamente los materiales, distinguir y diferenciar lastécnicas, materialesy géneros, clasificar
las obras seglin categorias, relacionar distintas imagenes entre si y con el contexto en el que han sido
producidas)

4. Objetivos relacionados con el desarrollo de actitudes e intereses.

5. Objetivos relacionados con lamaduracion y desarrollo de la personalidad.

93 Cfr. MORIN, Edgar: Cultura n Conocimiento. En WATZLAWICK, Py KRIEG, P. (ed.): op. cit. p. 75
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(CREANS)| | |

praxisy didaxis. Lugar de lateoriay la préctica

Todo entrenamiento es intrandferible. Es la educacion la que fuerza a la determinacion
tedrica capaz de trascender e simple criterio de transmisién por imitacion, o por recorrido
dentro dd campo operatorio de los sstemas de “ensayo y eror”, que obligarian a cada
adumno a recorrer todas y cada una de las poshbilidades que dicho campo operatorio
conlleva. Pero, como procesos heurigticos, los actos creativos refieren, precisamente, a
procesos productivos o de descubrimiento en los que recorrer todas y cada una de las
soluciones posbles conlleva un desgeste inoperante. S “ la creatividad es una facultad de
la inteligencia que consiste en reorganizar los elementos del campo de percepcion de una
manera original y susceptible de dar lugar a operaciones dentro de cualquier campo
fenomenol6gico” %, la eficacia del proceso viene dada por la reduccion del nimero de
operaciones, por la capacidad para relacionarlas entre si, y por la tendencia a avanzar en
una direccion determinada, de modo que las pruebas, los errores, |0os retrocesos, generen un
movimiento tendencial de avance dirigido hacia resultados operativos™.

La educacion se basa precisamente en d objetivo fundamenta de un aumento de
rendimiento de los méodos credtivos, en una minimizacion del costo (relacionado con la
inverson pscoldgica, tempora, materid) y en un aumento de los beneficios Desde d
punto de vista de la Teoria de la Innovacion, € costo C o esfuerzo a redizar, depende @)
de la longitud (I) dd camino y () del nimero de opciones o encrucijadas (n) que se puedan
tomar alo largo de éste:

C=al+bn

En este sentido, la educacion implica @ intento por optimizar esa relacion de costes-
beneficios, de modo que € dumno no tenga que recorrer todas y cada una de las
operaciones posibles, desplazdndose paso a paso a partir de su condicion inicid, sino que
pueda generar sus propios métodos operativos, captando la amplitud dd campo
fenomenoldgico y operaivos, disponiendo de una nocidén globad de las operaciones a
redizar de modo que incluso los tanteos, los calgones sin sdida, los retrocesos, participen
de ese movimiento tendencid dirigido d aumento dd rendimiento global.

El doble movimiento, dentro de un campo perceptivo y un campo operatorio, dude ya a la
exigencia “tedrico-précticd’ que excede la smple imitacion o la edricta praxis de tdler
tecnoldgico, asi como la mera interpretacion estética o critica Dadas las diferencias entre €
campo universtario y las Escudas Labordes o las ensefianzas politécnicas, la nocion de
“teoria’ dentro dd campo de las Facultades de Bellas Artes, no puede referir Unica o
smplemente, ni mucho menos de forma fundamental, a propedelipticas sobre tecnologias.
Ni tampoco a una smple gplicacion de disciplinas auxiliares, -historia, sociologia, filosofia,
etc., con sus propios objetivos y especificidades- que toman a la escultura como “lenguge-
objeto”, como “materid’.

Es imprescindible introducir @ aspecto tecnoldgico dentro de los entramados
cognitivos y perceptivos, y por lo tanto culturdes, tanto por la razon propia de la
fenomenologia de la creacion, como por la razdn didactica de la trasmison y la

% CAUDE, R. y MOLES, A.: Creatividad y Métodos de Innovacién. Centro de Investigacion y aplicaciones
delaComunicacién. Barcelona. 1977. p. 60

% Para esta nocién de una tendencia a el avance dirigido (“forward going tendency” . Kurt Lewin) dentro del
espacio perceptivo y praxioldgico, considerado como un campo topolégico, como un laberinto, Cfr. CAUDE,
R.y MOLES, A.: Creatividad y Métodos de Innovacion. op. cit. p. 77,90.

39



reflexividad del saber. El campo operatorio exigtira indisolublemente unido a los procesos
perceptivas y cognitivos que lo hacen posible, pues incluso d més leve movimiento de los
dedos exige una operacion cerebrd, de modo que incluso las tareas més mecanicas
responden a patrones perceptivos y cognitivos que no pueden obviarse, y paraldamente,
toda operacion reflexiva, interpretativa, exige indisolublemente ligada a los procesos
fisco-corporales y campos perceptivos inmiscuidos en movimientos, acciones... de modo
que un “solo saber” tedrico gpenas podra dar cuenta de las determinaciones reales de sus
propias hipdtesis. Adl, lo “tedrico-préctico” viene a reflgar la duplicidad del campo
“perceptivo-operatorio”.

Pero d sample adiestramiento, como forma didéctica exclusvamente “practicd’, no
sa condderado en propiedad como pedagdgico, pues opera como agprendizaje
adaptativo®®, congtrefiido a la légica técnica del “ensayo y error’®’. Podemos considerar que
la “préctica’ en sentido edtricto, y dentro de nuestro contexto educetivo, 0 bien pertenece a
el ambito propio dd adumno, -que interioriza mediante una “reduccion a la practica’ en €
epacio y € tiempo de taler, o bien es indiscernible de un campo de categorias y
conceptudizaciones que le subyacen y araviesan, que la provocan, dirigen y legitiman:
Esto es, la practica, de un lado pertenece a € espacio propio del dumno -y por tanto
cumple una funcion fundamentd de interiorizacion-, o bien resulta indiscernible de un
ambito “tedrico” -que debe, por tanto, explicitarse. La “teorid’® no aparecerd como ago
pretendido, Sno como consecuencia directa de los procesos cognitivos asociados a una
practica. proviene del encuentro con contradicciones entre ideas, Stuaciones, préacticas,
desde € cud avanza como busqueda de los mecanismos segun los cudes se produce esa
contradiccion, sus andlogias con otras, €fc... y a este proceso, lo Ilamamos “teoria’ o
“congtruccion tedricd’.

Resulta claro que cuadquier préctica docente se sustenta en un conjunto de opiniones no-
neutraes sobre € objeto de estudio que articulan las informaciones, las argumentaciones,
las referencias, los modelos, y en fin, toda la préctica pedagdgica. En definitiva, no existe
préctica didéctica sin un modelo conceptual, una “teoria dd arte” %8, una “filosofia’, en este
caso, de una “teoria’®® o una “filosofid’ del ate. A una docencia responsable compete

% Cfr. PREMACK, D.: Pedagogy and Aethetics as Source of Culture. En GAZZANIGA, M. (ed.): Handbook
of Cognitivew Neuroscience. Plenum Press. Londres. 1984.

%7 Cfr. CARRITHERS, M.: ¢Por qué |os humanos tenemos cultura?. op. cit. p. 68

%8 En nuestros dias se ha extendido la tendencia a sustituir la palabra filosofia por |a palabra teoria. Se habla
de “teoria de la Escultura’, como se habla de “teoria del arte” o de la “teoria de la educacion” (en lugar, tal
vez, de hablar de la “filosofia del arte”, de “filosofia de la educacion”, o de “filosofia de la Escultura’). Pero
esta expresion es, cuando menos, ambigua: “teoria’ es un concepto mas bien sintactico (un sistema de
proposiciones que derivan de una axiomatica, por €emplo) y, por tanto, su neutralidad es simple
indeterminacion. Porque, segun los contenidos seménticos de sus proposiciones, una teoria debera
inmediatamente especificarse, 0 bien como teoria cientifico-positiva, (o que, en términos artisticos
probablemente afecte solamente a contenidos muy parciales de tipo tecnol dgico, -por ejemplo los contenidos
referidos a la soldadura autégena, o e amasado del barro), o bien como teoria filoséfica (la “teoria de la
belleza de la indiferencia’ de Duchamp) o hien como teoria dogmatica (como “teoria de la Forma’, de
Hildebrand). Cada filosofia dogmética o axiomética sobre la Escultura, constituira una teoria especial que no
tiene porque ser filoséfica. En cambio, una Teoria General de la Escultura seria filosofica por definicion.
Dado que esta amplitud de criterio gnoseol 6gico sélo puede contemplarse como beneficioso desde un punto
de vista pedagdgico, la dificultad estriba en discernir cudles seran las condiciones de posibilidad de una
eventual Teoria General de la Escultura, cuya formulacion se encontraria en el [imite de las aspiraciones de
un Departamento de Escultura Universitario.

% En realidad, “teoria’ se opone habitualmente al “hechos’. Pero, ¢cudl es la naturaleza de tal oposicion?.
Muchas veces se proceden como si esto oposicion fuese un caso particular de la que media entre
“pensamiento” (subjetivo) y la “realidad” (objetiva) que, a su vez, puede entenderse como una oposicion
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verificar la composicion y amplitud de ese corpus o subgtrato filosdfico que determina la
docencia entera.

Por otra parte, este ambito tedrico que resumiremos con € término “teorid’, no
podra circunscribirse a un saber doxografico, un saber de pretérito, un saber acerca de las
obras de Lispo, de Donatdlo, de Brancuss o de Duchamp. El saber de la Escultura en las
Facultades de Bellas Artes (a diferencia, quiza de lo que ocurriria respecto a € Saber de la
Escultura en Facultades de Higtoria del Arte, o de Filosofia, 0 de Sociologia, o de
Antropologia) es un saber acercade presentey desde € presente.

En lamedida en € que @ arte no es un mero “hacer”, y en la medida en @ que la “teoria del
ate’ o “filosofia del arte’ no es un mero amor d hacer, ni un amor d saber, Sno un cierto
hacer saber, € profesor de arte ha de ser, de agun modo, un particular sabio, aln cuando su
contenido no sea muy ditinto del de una doctaignorancia).

La didéctica se formula entonces como meta-arte, como un hacer saber sobre € hacer saber
del arte. Ello sblo es posible como puesta en acto de los procesos terciarios, por 1o que no
puede basarse en una u otra tradicion o0 en cudquier repertorio de respuestas, por muy
brillantes o efectivas que puedan resultar. Solo puede llevarse a efecto impugnando otras
respuestas que, junto con la propuesta, condituya un sstema de respuestas posibles; porque
el hacer saber esta determinado frente a otros pretendidos saberes, y € hacer saber “tedrico-
practico” es un saber ddimitado frente a otras “précticas-teorias’. Lo que quiere decir que
es précticamente imposible responder a la incognita-¢quée? es @ arte, S no es en funcion de
otros saberes que congtituyen |as coordenadas de una educacion persond.

En todo caso, € “sabe” del ate no puede ser concebido como meramente
tecnologico o labora, sno ademas como laboratorid; no solamente experiencid, sino
experimental. La tarea docente no consdira Unicamente en provocar € encuentro del
dumno frente a “experiencias’, sino en ofrecerle los mecanismos (preceptuaes, técnicos,
metodoldgicos, caegorides, ) que puedan permitirle una experiencia de saber, una
comprenson globa de esa experiencia, un avance de dternativas productivas, y findmente
una optimizacion ddl proceso productivo mismo. La tarea docente universitaria no podria
limitarse a una implantacion politécnica de ciertas técnicas, privilegiadas frente a otras por
razones que apelen a ta o cud concepto de arte que se suponga indiscutible, y que
precisamente por elo no quede supeditado a la discuson didéctica de sus objetivos, sus
métodos, sus hdlazgos y sus adecuaciones, sus contradicciones y su implantacion dentro de
determinado “presente’. La “préctica’ no puede, por razones obvias, limitarse a reproducir
patrones de comportamiento que queden fuera de la discuson universtaria -auspiciados

entre “forma’ y “materid’. Sin negar estas caracterizaciones, procuraremos mantenernos en lo posible al

margen de ellas, dado que no existiran “hechos” recogidos u objetivados, sino en funcién de determinado
sistema, de modo que a una “teoria’ corresponde, precisamente, determinar el sistema gnoseolégico del que
derivan sus “hechos’. Asi, tampoco podremos entender por “teoria” unasimple “explicacién” de hechos, pues
una “teoria’ es explicativa de hechos, no es meramente descriptiva, es cierto, pero también es cierto que
“explicar”, o es un concepto psicoldgico-dial6gico (“explicar algo aalguien”), o es un concepto gnoseol 6gico
que debe a su vez ser determinado. Para los efectos del presente Proyecto, procuraremos por tanto, advertir la
importancia que tienen en la docencia tanto la dimension psicoldgico-dialégica, como la dimensién de una
eventual teoria general que a ella subyace. Y asi, considerasemos una “teoria” como construccién (concepto
sintactico, que incluye la utilizacién de operaciones) en virtud de la cual un hecho (o un conjunto de hechos,
previamente descritos de algin modo) se inserta en la totalidad de un contexto definido dentro del cual hace
referencia a otros hechos. Pues una descripcion tampoco es suficiente para constituir una teoria. Lateoria se
desenvuelve en un nivel sintéctico superior a que se han dado los hechos o incluso los modelos. Latotalidad
en lacual quedarian insertados estos “hechos’ esta conformada por unatotalidad que asignalugar funcional y
estructural a cada uno de €ellos, y al mismo tiempo, por una totalidad que se deriva de la articulacion entre
dichos “hechos’. Cuando la “teoria” inserta ciertos “hechos’ en un conjunto en el cual aquellos que estan
materialmente vinculados, adquirira un contenido mitico por cuanto presupone una resistencia a la
formulacién gnoseol égica, al pensamiento critico.
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por la tradicidn o por la indudria-. La labor educativa debe ademas propiciar la
comprensién critica de los patrones conductudes e intelectuades que subyacen a cudquier
tipo de préctica, de la que importard no solo d nivel de resultados, sino lo que édta tiene de
testimonio de ciertos procesos cognitivos. € “hacer” deberia ser considerado, en todo caso,
como cauce Yy resultado de una interiorizacion, de un aprendizge, de un “hacer ssher”; y a
este ambito del aprendizaje deberd pertenecer.

3. MODOS DE FORMALIZACION

“Preferirfa encontrar unasolaley causd que ser € rey de Persia’ (Democrito)'®

En cada ambito productivo hay una gama de cudidades que asciende desde lo trivia

hasta lo més dgnificativo; desde d trabgo que sdlo requiere habilidad, d trabgo que exige
habilidad, conocimiento, intuicion y vison, todo junto. A los primeros se les conddera
trabgjos de artesania 0 de técnica; a los segundos, obras de arte o0 de ciencia. Y aungue no
exigen indicadores suficientemente especificos como para trazar fronteras claras, los
extremos s hdlan contrastados con suficiente claridad. De un lado se encuentran las
bardtijas, los intentos de “ganarse la vidd', obras acaso habilmente gecutadas, pero
supeficides, sn amplitud de propdsitos, sin implicaciones cognitivas, del otro los trabgos
de mayor envergadura, los més sutiles, comprensvos y Ilcidos, los més finamente
concebidos y gecutados. Aun cuando quede patente la imprecision de nuestras digtinciones
|6gicas.

S d ate fuera una disciplina que ensefiara Blo su gplicacion, perteneceria a una
ecuela labord, pero no pertenecia a la universidad, ni tampoco d ate, pues habria
renunciado a la complejidad cognitiva de su objeto, de su hacer saber. Lo que otorgaria d
arte una podcion paradeda a las ciencias y filosofias, es su cagpacidad para incluir d andiss
y la geneadizacion de sus propios principios y la utilizacion de estos para d control y €
perfeccionamiento de su practica Por consguiente, € ate, asi como las profesiones
técnicas y criticas, pertenece a la Universdad porque elas también estan comprometidas en
empresas heurigticas.

La legitimidad y la posbilidad de una educacion estéica vienen determinada por la
decondtruccion de ciertas categorias, ciertas terminologias que permitan no la construccion
de configuraciones objetivas, pero s € encuentro entre d acontecimiento de una
ubjetividad y @ espacio de una comunidad. Sin eda dimenson socidizable, Sn esta
formaizacion categorid, la educecion edética queda confinada d tereno de una
interiorizacion individua que no puede ni propiciarse, ni gudtarse, ni veificarse, a un
adiestramiento, basado en la praxioldgica dd “ensayo-error”. SOlo € solipssmo pareceria
escapar a toda formalizacion socidizada, pero las paradojas y contradicciones derivadas de
una gplicacion wolipssta en la comunicacion o0 en la enseflanza son  facilmente
imaginablest?.

190 Git. CASSIDY, Harold G.: Las cienciasy las Artes. Taurus. Madrid. 1964. p. 87

101 «El solipsista que dice: “S6lo yo siento dolor real”, “sélo yo veo (u 0igo) realmente’ no esta
manifestando una opinidn; y ésta es la razon de que esté tan seguro de lo que dice». Tiene la tentacion
irresistible de utilizar una cierta forma de expresion; pero todavia tenemos que encontrar por qué la tiene.
La expresion “ sélo yo veo realmente” esté estrechamente conectada conectada con la idea expresada en la
afirmacion “ nosotros nunca sabemos |o que otra persona ve realmente cuando mira a una cosa” o con ésta:
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Cada disciplina tiende a utilizar preeminentemente ciertos modos gnoseol Ggicos,
como un Sstema de modelos, definiciones, paradigmas, y demostraciones  entremezclados.
Y precisamente por su irreductible vinculo con los procesos terciarios, las artes son
reductibles a las demostraciones, pero €lo no impide que existan modos de formdizacion,
gue son, precisamente, agudlos que legitiman y poshilitan su ensefianza. Con todo, no es
posble afirmar esos modo propios de formdizacion sino desde un reconocimiento de sus
modos de produccién, desde sus formas de hacer saber.

Experienciay proposito experimental

En la charla con la que concluia un ciclo de conferencias sobre la influencia de las Artes y
de Pensamiento Cientifico sobre € progreso humano, Gombrich reflexionaba sobre la
nocion de experimento’®®. Cuaquier investigacion supone un grado de audacia en la
formulacion de hipdtess, pero también una meticulosdad en la experimentacion. Popper
habia definido d experimento como “las acciones emprendidas d objeto de comprobar una
hipétesis™'®. La comprobecion, refutacion o fasacion, la “redimentacion negatival —que
S goroxima a un objetivo mediante la diminacion de errores- son ahi imprescindibles para
diferenciar d experimento de la experiencia La poshilidad de entrever en d campo
artistico algo similar a esos procesos de fasacion no puede ser demasiado especifica

En términos antropoldgicos, cada forma de arte parece inmersa y adecuada a la
sociedad en la que surge, de modo que es obvio que la redimentacidon que legitima d arte
cumple con los requisitos que cierta forma socid impone. La aprobacidn o la censura méas o
menos veladas, la promocion o @ olvido, son formas de aceptacion o de excluson; no
obgtante, esta fasacion o redimentacion negativa no puede considerarse inmanente a arte,
ni tampoco gena a la evolucidn cientifica, en cuyo seno, junto a esos filtros antropol dgicos,
gparecen como especificos y conditutivos de la ciencia, otros filtro internos, propios del
campo cientifico y que conservan un cierto grado de autonomia con respecto a las redes
culturales en las que existen y se producen.
Para encontrar un tipo de filtro interno dentro dd campo artistico, habra que apuntar a los
aspectos reflexivos, conscientes, td y como habrian surgido en la puesta en crisis de los
“efectos’ de verdad producidos por las obras. Ad, la reflexividad artigtica seria gpreciable
en la criss epigémica que se produce en la Grecia cldsica cuando comienza a sudtituirse
una logica de la presencia por una logica de la representacion, y condguientemente, a
sudituirse la censura por la critica Segin Gombrich, en @ seno de mundo griego, la
verificacion atidica hadora pertenecido d territorio de la competencia en d plano
tecnoldgico, en @ virtuossmo tanto artesand como iconogréafico. En este sentido, la nocion
de “experimentacion” podria aparecer en términos de la resolucion del problema de cdmo
recordar una vison conmovedora y convincente de cierto episodio red o mitoldgico.
Resolucién que hdbria sido verificada —seglin cuenta Flinio- incluso bgjo la comparecencia
de animades, como cuenta Plinio sucedio por exigencia de Apdes paa veificar la
verosimilitud frente a caballos reales que solo relincharon ante sus pinturas excelsas.

Sglos més tarde, las especulaciones renacentistas de Brundeschi o Leonardo,
quiseron confiar a conocimiento y desarrollo de la geometria y de la perspectiva @ vaor
cientifico de la pintura, volviendo a dtuar € problema de la fasacion en téminos de

“nosotros no podemos saber nunca si é llama “azil” a la misma cosa que nosotros llamamos “azdl™” »
WITTGENSTEIN. L.: Cuadernos Azl y Marron. Tecnos. Madrid. 1976. p. 93.

192 £ Gombrich, “Experienciay experimento”, enLaimagen y el 0jo. Barcelona, Debate, 2000.

103 K arl Popper, “The Philosophy of Karl Popper”, en Speaking of Science, op. cit. vol. 50, pp. 202-215
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adecuacion entre un dojeto y su representacion™**, seglin pruebas sensibles, dpticas, basadas
en la obsarvacion. Para Leonardo, la experimentacion implica recurrir a una permutacion
sstemética de los elementos, para asegurarse de no haber descartado de antemano ninguna
poshilidad: es decir, frente a la Smple experiencia, que se basta, se judifica y se consuma
en § misma y frente d experimento  edrictamente empirico, la nocion leonardiana de
“experimentacion”, implica introducir una distancia cgpaz de observar perspectivamente, €
campo completo de operaciones en @ que se edta inmerso, o lo que es lo mismo, una
conciencia epistémica de los procesos de eaboracion, smbolizacion y  representacion.
Como advierte Gombrich, esta nocion difere de la “experimentacion cientifica’ en que d
objeto perseguido por € atista con ta persisencia autocritica no es una proposicion
verdadera (como en la ciencid), Sno un efecto psicologico. Tales efectos pueden estudiarse,
pero no demostrarse”. 1%°

De acuerdo a edta logica, € ate moderno supuso un desarrollo de ta conciencia
epigémica, procediendo a una exhaustiva y Sstemdtica puesta en criss de todos los
aspectos y recursos de smbolizacion.  Frente a la inercia propia de la adscripcion o la
adopcion de formulas, @ ate moderno quiso identificarse con actitudes criticas, cuando no
explicitamente experimentaligas.  Sin embargo, |0 que se vino a llamar “arte experimentd”
no pasaba, en muchos casos, de ser una cierta estéica experimentalista, donde los signos
vighles de la forma experimentd se desarrollaban sin otro criterio rector que los clésicos
impulsos e intuiciones del atista, Sn judificacion externa Se trataba en generd de una
experiencia que adoptaba la forma dd experimento para legitimarse frente a unas
ideologias artisticas que se consideraban gpegadas a la gratuidad y € cgpricho. Una vez
confinado € problema de la experimentacion a una discuson |6gico-perceptiva dd mundo
iconogréfico, los resortes corren € riesgo de acabar limitdndose a retéricas microcriticas, a
epeculaciones meramente formaistas —en @ sentido de una independencia y circularidad
morfolégica Sn compromisos  episgémicos, 0 divagaciones ddirantes 0 meramente
especulativas Sn ningln compromiso cognitivo.

Paradamente, y de un modo no independiente, la cultura occidenta ha quedado asmilada
a los principios rectores de una légica de la verdad inscrita en € campo fotogréfico,
cinematografico: los Ultimos 150 afios han supuesto la indtituciondizacion progresiva de la
fotografia como moddo de fdsacion y veificacion: 1o que es goreciable incluso en los
ambitos més preocupados por € criterio de verdad u objetividad, como los cientificos y
juridicos, en los que una fotografia o una filmacion son considerables como “pruebas’. En
edta tesitura, conforme se producia este proceso de asamilacion a la legitimidad cognitiva y
psicoperceptiva de la fotografia, las artes plésticas han evolucionado en primera ingancia
de acuerdo a una puesta en criss de modeo fotogréfico; y en segunda ingtancia, en una
asuncion acritica de su poder indituciond. Ni squiera la reativizacion critica que para lo
fotogréfico supone la digitdizacion consgue peturbar su inditucion 'y su  legitimidad
psicoperceptiva. La conciencia resdua de las poshilidades de dteracion digita suponen
cada vez mas una imposhilided de fasacion de cudquier imagen. Y sin embargo, nada
perturba la implantacion absoluta de lo fotogréfico como modeo, pardeo a la inditucion
irrefutable dd moddo tecnocientifico como testigo objetivo, empirico, dd mundo, de los
“hechos’.

Las artes no pueden, pues, ofrecer nada comparable a la fasacion técnica, 16gica,
deductiva, empirica. Y por elo las formas de experimentacion que eta a su acance habran

104 « pyes | a pintura més digna de aplauso es la que concuerda més diestramente con el objeto que representa’
Leonardo da Vinci, Tratado de laPintura. Vol. I. P. 161.
195 Gombrich, “experienciay experimento”, en Laimagenyy el ojo, p. 228



de operar en un teritorio muy inespecifico. O bien, encontrar modelos propios que,
arancando de expeiencias pre-experimentaes, puedan, como ha ddo hjabitud en la
higoria de ate universd, coexidir y entrar en un didogo fructifero, con las formas
oficides de inditucion de lo que en cada caso se consderan como simbolizaciones
objetivas, verificadas, fasadas.
Ad, no s traaia de renunciar a la experimentacion a favor de la autoinmunidad y la
cerrada circularidad de la experiencia; ni tampoco de renunciar a la experiencia para
arincherarse temeraria e ingenuamente en un experimentaismo que solo puede ser parodia
o emulacion. Se trataria més bien de dianzarse en una forma de experiencia Smulténea a
un disanciamiento critico en permanente tensdn con un cOmMpPromiso cognitivo, con una
responsabilidad  experimental. Esta “responsabilidad  experimenta” no podria aspirar a
encontrar cauces formalizados de verificacion. Pero eso no implica que no pueda vaorarse,
sno que la red de varidbles es excesvamente complga y las interacciones entre las
variables excesvamente numerosas como para ser fijados en un Unico Sstema universa.
No s trata de degir entre experiencidismo y experimentdismo, Sno de aventurar otras
posibilidades de comprensidn de los fendmenos internos (y externos) de fasacion critica, y
desde dlos, ensayar modelos inespecificos de formdizacion. Habra que gpdar d
conocimiento experto, asumiendo un grado irreductible de variabilidad y relatividad.
En edte sentido, la experiencia experimentd en ate no podria intuirse Sno como una
aticulacion entre la expresdon y € proyecto, entre la pura experiencia y la
problematizacion. De ahi que, en todo caso, pueda recuperarse la nocidn sno de
“experimento”, s de “propésto experimentd” (Oteiza, 1956), como una resigencia
operativa a las veeidades espectaculares 0 expresivas, mediante una blusqueda de
herramientas sensbles y conceptuaes, y un indicio de problematizacion.

“ Persigo una estatua en su natural eza experimental, objetiva, fria, impersonal, libredetodo

afan espectacular, de toda intencion superficial de parecer original y sorprender.” %

[1l. poiesis

realizacion, accion, creacion

HACER SABER

“ no tengo nada que decir, y lo estoy diciendo” **’

“Uno sblo es responsable en la medida de su saber-hacer” '%

Las culturas poseen € conocimiento como una de sus facultades més caracteristicas que
enfaizan € cardcter socid de la intdigencia Gracias a dla preta atenciéon d mundo,
puede reflexionar sobre sus propias experiencias, intendficalas o minimizarlas, y puede
efectuar predicciones y previsones, imaginar, proyectar, transformar y trandformarse. Solo
cuando toma conciencia de ese campo intersubjetivo para convertirlo en objeto a su vez de
reflexion -de acuerdo a una ldgica recursva- comienza a estar en condiciones de llevar a
cabo unateoriadel conocimiento.

108 3, Oteiza. Propésito Experimental . 1956-57. Sad Paulo

107 3ohn Cage, “Composition as Process’ (1958), Silence, Lectures and Writings by John Cage. Middletown,
Conn.: Wesleyan University Press, 1971, pag. 51.

108 acan. Seminario 23. El sintoma. Clase 2. “Simbolo y sintoma’. 9 de Diciembre de 1975.



Sobre € arte piensan numerosas disciplinas que lo toman como objeto de estudio, 1o
gue la antropdloga Mary Douglas de los pueblos llamados primitivos. “la cultura primitiva
debe ser considerada no consciente de S misma, inconsciente de sus propias condiciones’.
Y de igua modo que esos pueblos, dado que sus relatos y sus gportes no contienen ninguna
linea de progreso y esencidmente han daborado sus temas culturdes sn digtintividad
extena y en paticular genos a la linea de continuidad y homogeneidad interna de la
cultura occidental —y su orden de Higtoria (narracion de una carrera en € tiempo en la que
la inditucion hegemonica se confirma a S misma), han 9do también Illamados “pueblos Sn
hisoria’ (Raddiffe-Brown, Benedit). La cultura occidenta se presupone en una relacion d
resto de los pueblos (sn historia), smilar a la posicion que supone la ldgica proposiciona
como base de conocimiento, en relacion d resto de formas de saber. Ad, induso la
historia del arte parece exceder la complga plagticidad y diversdad culturd, para afirmarse
s0lo como un relao basado en ciertas leyes internas dadas por € discurso, por la crénica,
como s € arte solo poseyese una historia en virtud de un dan progresivo que € propio arte
es incapaz de comprender sin la ayuda del higoriador, dd filésofo, ddl antropdlogo, de
psicologo, dd hermeneuta, del fenomendlogo... Cabria entonces pensar que d arte es
irreductible a una historia, salvo a condicion de convertirlo en objeto de un relato geno a si
mismo; o por decirlo de otro modo: cabria entonces pensar que € arte como td solo existe
como un relato que inserta agquello que retroactivamente es consderado como arter las
obras, como productos humanos seran inscritas en ese relao en funcién de condiciones
relaivamente aleatorias y en todo caso epocales, regionaes.

(campo y ambito)

La cuestion, pues, es § € arte pertenece d orden de o smbdlico -indeterminacion
con respecto a lo natura y determinacion respecto a la sociedad-, o cognoscitivo -
determinacion con respecto a lo naturd, e indeterminacion con respecto a la sociedad. En
este orden de cosas, cabe preguntarse qué orden de verdad genera la praxis del arte, qué
seguridad tenemos de no estar en d circulo de la impogtura... Como campo performativo
ligado a fendmenos de conciencia, de dgnicidad, de percepcidon, de formacion y
determinacion, € arte acota un campo muy indeterminado pero sobre todo interdisciplinar
no ya en su objelo Sno en su pespectiva Seguramente € arte no puede aportar
conocimiento a la geometria, pues aunque ha sdo productor y transmisor dd saber
geomérico, la complgidad de los modernos sistemas geoméricos sSitlan d arte en una
poscion subsdiaia y o mismo vddria para la morfologia, la semiologia, la mediologia, la
psicologia.. En ese sentido, toda duda seria razonable en relacion a la posibilidad misma de
una gportacion del ate a una u otra rama ded campo de conocimiento. Por todos los
indicios, pues, € ate —as artes, las précticas artidticas, las experiencias de (con, a traveés,
desde...) € arte-, no seria un campo de conocimiento, un sujeto de conocimiento. A no ser
que fuésemos capaces de redefinir la nocidon misma de conocimiento, de sujeto de
conocimiento.

Con todo, independientemente de la nocién que en cada caso pueda llegar a
utilizarse, un campo de oconocimiento implica trangmison: esto es  informacidn
computable, y sstemas de decodificacion.

La expresdn “e arte como objeto de conocimiento” refiere a la asuncion dd arte
como demento de un andiss externo. Segin €ela, @ ate puede ser conocido (como
cudquier otro lenguge-objeto), codificado segin registros y categorias propias de la
disciplina de conocimiento que en cada caso adopte ad arte como objeto —digamos la
filosofia, la higoria, la sociologia, la psicologia, la epitemologia, etc...-. La proposicion
del ate como sujeto de conocimiento, nos introduciria en una perspectiva propiamente
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epistemoldgica. Cuando en la Europa moderna se produce € hervidero epistemolégico de
gue derivaran las grandes clasificaciones ddl saber y de la ciencia, de acuerdo a un reparto
disciplinar que un par de sglos después alin no ha sdo de todo removido, € pintor
Congtable, consideraba que

“Lapinturaesunaciencia, y podria ser seguida como unaindagacién sobrelasleyesdela

naturaleza. ¢Por qué entonces no podria considerarse la pintura de paisaje como unarama

de la filosofia natural, de la que las pinturas no son sino experimentos?” '%°

Muy pronto, las filosofias iludradas y roméntices convinieron en negar esa

posihilidad mediante una afirmacion de corte metafisco para € ate Como experimento,
excede alafilosofia, y sdlo através de ela puede tener alguna aspiracion epistemol dgica.

Sn embargo, exiden varias e importantes dudas que cuestionan la posbilidad
misma de una afirmacion epigemolégica dd arte como sujeto de conocimiento. El saber
dd atista es dudoso, obtiene datos assteméticos, arbitrarios en intensidad, en tipo, en
oportunided, y los obtiene desde un lugar que no podria definirse més que como
transferencid: no hay neutrdidad en la mirada de atista, Sno la reproduccion de cierta
modalidad vincular sobre un acontecimiento, en un acontecimiento.

Las disquidciones y los conflictos disciplinares y caegorides entre gnoseologia y
epigemologia, entre conocimiento 'y saber, entre sofia y  filosofia, gountan a una
ambigliedad e incertidumbre disciplinar, territorid. Una higtoria de los términos y de las
practicas y teorias a elos referidas, sobrepasa las aspiraciones de este informe. Anotaremos
solamente que la epistemologia'®® ha asumido un lugar preeminente en € desarollo del
meta-conocimiento, como interdisciplina capaz de testificar los modos de conocimiento de
diferentes formas de conocimiento cientifico. La epigemologia, como “Teoria dd
Conocimiento”, se encontrara entonces en la clspide jerarquica de la pertinencia cognitiva,
pues, ha ddo asmilada d objeto “conocimiento’, hasta € punto de ofrecerse como
susceptible de desarrollarse como Teoria de Conocimiento  Cientifico, Filosofia de la
Ciencia, 0 Epigemologia de la Ciencia En € seno de esa asuncion se produciran las
discusones frente y contra a la gnoseologia, que, desde la perspectiva epistemoldgica,
aparece como una verson débil de teoria del conocimiento exenta de los compromisos de
pertinencia propios de la Epistemologia En este orden de acontecimientos, se hablara de
“conocimiento” en tanto ligado a contextos de indole epistemoldgica sempre sobre d
contexto del conocimiento cientifico como moddo; se hablara de “saber” en tanto ligado a
contextos gnoseoldgicos, en @ contexto de una declinacion dd modelo de conocimiento
cientifico.

La formulacion de una eventuad “Epistemologia dd Arte’: () exigiria una certificacion
de ciertas condiciones de pertinencia y fasacion que resultarian impracticables en y sobre
ate. Y (b) concederia d ate un lugar subsdiario y propedelptico, “impertinente’ como

109 CONSTABLE, John: Conferencias en Hampstead. cit. GOMBRICH, E.: Art & Illusion. op. cit. p. 29

10 enjsteme es una palabra compuesta derivada del verbo utilizado para describir un acontecimiento de saber
ligado a acto de mirar, erigido en sentido privilegiado sobre cualquier otro sentido “menor” vy
complementado por el progresivo desplazamiento del acontecimiento del saber mas alla de los sentidos,
conforme saber implica poder: asi, istem aude a instituir, suscitar, colocar, disponer, erigir... La palabra
conocimiento -gnosis, también parece aludir a la observacion, ala opinion y ala decision —g gnoskw-, pero
ese gnwnh —reflexién, entendimiento, conocimiento, plan, habilidad, determinacion- estaria emparentado con
gignomai —nacer, venir, sobrevenir, suceder, acontecer, hallarse-. La palabra sofia —habilidad, destreza,
experiencia, prudencia, ingenio, cordura, sagacidad, instruccién, arte, esta asociada al verbo sofizw: instruir,
ensefiar, hacer sabio, imaginar con astucia, ser sabio. En su desarrollo se ha visto desplazada hacia un plano
de sabiduriafilo-sofica, de resonancias humanisticas.
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conocimiento, como “paec-conocimiento”, como “sublimacion  dd  conocimiento’
(Wagensberg), o Smplemente como “imposturaintelectud” (Sokd).

Las condiciones de posbilidad de una eventud “epistemologia de ate’ serian, ad,
contestadas  razonablemente desde didtintas ingtancias ligadas a arte, en términos de una
resdencia d fauo intento de formular un supuesto “arte como ciencid’, 0 una “ciencia dd
ate’. Frente a tdes veleidades, en eta tedtura, optariamos por hablar de “saber”,
renunciando ddiberadamente a las caegorias de “conocimiento” y SUS resarvas
epistemoldgicas. Pero apropiandonos, ademas, del completo campo seméantico dd &imo
latino sapiens, que refiere tanto d pdadar fino y exquisito, a la degustacion ...como a la
prudencia, la intdigencia, d entendimiento, € juicio, la agudeza As que la sapientia'*!, es
amultaneamente  sdbor y  sabiduria, gusto 'y juicio. Intdigibilidad y corpordidad,
entendimiento y sensorididad, juicio y pasion...

Desde esta perspectiva, definiremos @ arte como un hacer sabog, y como un objeto de
saboe.

La redstencia a asmilar € ate bgo la categoria de “conocimiento” no supondrd, en
ninglin caso, una renuncia a cierta tengon cognitiva, a cierto compromiso coghitivo que €
sabog mantiene con ciertas expectativas de conocimiento. Muy a contrario, la categoria de
sabog asume Smultdneamente un compromiso cognitivo, y un compromiso con los limites
mismos del conocimiento.

1. ANALOGOS. Lo proposiciond y 1o no verbal.

“ existen muchas pruebas de que el pensamiento productivo genuino, en cualquier rama del
conocimiento, tiene lugar en la esfera de las imagenes” **2

“|a obra del poeta o del novelista no estan diferente deladel cientifico. El artistaintroduce
una ficcion, pero esta no es arbitraria; exhibe afinidades a las que la mente otorga una
cierta aprobacion al calificarla de bella, que si no es exactamente o mismo que decir que
una sintesis esverdadera, esalgo del mismo tipo general. El gedbmetratraza un diagrama,
gue si no es exactamente una ficcién, es, al menos, una creacién, y por medio de la
observacion del diagrama puede sintetizar y mostrar relaciones entre |os elementos que
antes no parecian tener una conexion necesaria’ '**

Sendo d conocimiento un fendmeno de transmison, uno de sus asuntos fundamentaes
refiere d vehiculo de conocimiento: a cOmo se tranamite, en qué soporte materiad, mediante
qué dstema decodificable se formula, se transcribe y se hace papable, notable,
identificable.

¢Son las imégenes mentaes independientes del lenguge y de la semantica, de pensamiento
proposicional? Y reciprocamente: ¢es € pensamiento proposicionnd independiente de las
imégenes mentdes?  ¢Son las iméagenes un epifendmeno de sstema lingligtico? ¢O bien
e ggema linglidico es un epifendmeno segregado del Sstema de moddizacion mentd?
En d tereno de la filosofia del arte, de la semiologia del arte, y de la hermenetitica*, se

11 a diferencia radicalmente jerarquizada entre el nivel del gusto y el de la inteligibilidad, supone una
fractura histérica de la experiencia que se hizo huella en la palabralatina SAPERE.

112 Rudolf Arnheim, Visual Thinking, 1970.

113 Charles, S. Pierce. 1. 383

114 « | a intuitividad que alabamos en un texto narrativo, en cambio, no es en absoluto la de una imagen
producida por medio de palabras que s puedan volver a reproducir. Se asemeja mucho mas a un flujo
ininterrumpido de imagenes que acompafian la comprension del texto y que no acaban en ninguna intuicion
gue se haga fija, como resultado” (Gadamer. Estética y Hermeneltica, p. 159) Este comentario de Gadamer,
adiestrado para leer, ilustra més que cualquier otra cosa, su modo de concebir y de experimentar laimagen, y
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presupone, de un modo més o0 menos explicito, una centralidad rectora dd pensamiento
l6gico-verbal'®. La polaridad misma entre los sensible @isthesis) y lo intdligible foesis),
niega un egpacio de intuicion (imaginacion, previson) entre la percepcion (inmediata,
pasiva) y € concepto (mediado, construido).

Desde Kant a Hegel, desde Hegel a Ayer o Carnap, desde Jakobson a Casdrer,
desde Heidegger a Husserl, desde @ neopostiviamo a la fenomenologia, desde la
hermenéutica a estructuralismo, se hace patente la persstencia de esas categorias ...en sus
divergencias y diferencias, la funcién estética queda convocada a un lugar Smulténeamente
dotado de una condicidn cognitiva, y de una trascendencia que hace esa dimension
irreductible, y por tanto objeto necesario de la raciondidad proposiciond, ldgica,
semioldgica 0 interpretativa que permanece en manos de la edtética como disciplina
filosdfica (y de sus variantes fenomenol égicas 0 hermeneltticas).

En otro contexto, para explicar las funciones cognitivas propiamente humanas, la
neurobiologia y la psicologia cognitiva han negado definitivamente la nocion de un proceso
consciente unificado, abogando por la hipitesis de un sistema mentd variado y modular,
divido en compartimentos. Los experimentos sobre “laterdidad” (Gazzaniga, 1985) han
mostrado los dispares y articulados funcionamientos de los hemisferios derecho e izquierdo
del cerebro, y las adgnaciones funciondes especificas, asi como las comunicaciones y
trandferencias entre dlas. Los diferentes modulos (espacid, perceptivo, geométrico,
lingliigtico, motor, intercerebra) seran  unidades de funcionamiento  reativamente
independientes que funcionan en paddo. A mismo, edta variacion modular ha sugerido
la nocion de “intdigencias multiples’: Gardner (1983) ha diferenciado hasta ocho tipos de
intdigencia (1) lingligtica, (2) l6gico-matemética, (3) musical, (4) espacid, (5) corpora-
cinética, (6) interpersona, (7) intrapersond, introspectiva o emociond, (8) naturdista, (9)
exigencid. Se trata, en definitiva de descripciones dd funcionamiento de la mente
consderada como un espacio no edrictamente centralizado, modular, donde inteligencias
smulténeas operar en pardelo, confeccionando versones paraldlas e interconectadas que
modelizan larealidad segiin hipdtess representacionales.

S exigen intdigencdas mdltiples, condguientemente exigen multiples desarrollos
cognitivos, diferentes procesos de argumentacion no-propodicionad, mditiples formas
cognitivas, diferentes modos de modeizacion. Dexde esta multiplicidad, resulta menos

su posicion de lector frente a su imposibilidad de ser observador. Al reducir laimagen a su funcién ilustrativa
y promocionar el relato a una funcién intelectiva, reenuncia los términos clésicos de una teoria del
conocimiento sostenida en la centralidad y sustancialidad de lo proposicional. De este modo, €l relato
narrativo nunca serd sentido ni comprendido como ilustracion de una experiencia sensible, pero toda
exsperienciasensi ble sera considerada como ilustracién de unaintel eccion.

115 «| o primero de todo, no hay que tomar demasiado en serio la interpretacion que el artista haga de sf
mismo. Es este un postulado que no habla en contra del artista, sino a su favor. Pues implica que los artistas
tienen que formar artisticamente. Si pudieran decir con palabras lo que quieren decir, entonces no querrian
crear ni tendrén nada que configurar. No obstante, resulta inevitable que el elemento universal de la
comunicacion, el que nos sostiene y une en una sociedad humana, el lenguaje, despierte unay otravez en el
artistas también la necesidad de comunicarse y expresarse con palabras, interpretarse a si mismo y hacerse
entender con palabras que interpretan. En verdad, los artistas se hacen con ellos dependientes—o que no esde
extrafiar- de aquellos cuyo oficio es interpretar: estéticos, filésofos, escritores sobre arte de todo tipo”

(Gadamer. Estéticay hermeneltica. Madrid. Tecnos. 2001. p. 82)

El programa de la hermenelitica esta resumido en este aserto de Gadamer, en el que la reflexion sobre las
veleidades verbales del artistay su dependencia mas o menos deseada, desvia la atencion, mutas mutandis,
del sentido mismo del texto como legitimador del papel del interprete como sujeto del saber: pues, o bien el
artista es libre y analfabeto —justificando asi la tarea del intérprete-, o bien es dependiente y letrado —
guedando siempre en un plano aficionado con respecto al verdadero intérprete....
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razonable sodener la verson unilaerd de una raciondidad proposiciond o l0gico-
matemética como modelo Unico para cudquier forma de conocimiento'!®. En sus versiones
més duras, desde la epigemologia de la ciencia, € modelo preeminente y exclusvo para
pensar @ conocimiento, se basara en los desarrollos 16gico-mateméticos (asombrosamente
eficaces en sus dominios); desde € tereno de la filosofia ese papd preeminente y
exclusvo s ocupado por & modelo proposiciond, légico-lingligtico. Desde estos
modelos, d resto de las didtintas formas de inteligencia habrén sdo consideradas indignas
de cudquier fundacion cognitiva, y de ese modo excluidas dd campo dd conocimiento y
reservadas, en é meor de los casos, a campo del saber.

cuer po, transrepresentacion y analogia

S nuestro saber de la redlidad no consste en un proceso consciente unificado, SNo en un
ddema diverdficado y modular, es debido d grado de complgidad que & organismo
comporta. El cuerpo no puede ser descrito, Sin riesgo de una irreparable pérdida de
complgidad, de acuerdo a modelos mecanicos, e incluso a modelos orgénicos. Para Xavier
Zubiri, “la méguina funciona, d organismo actud’; pero, aln mas, € cuerpo no solo actla
como organismo, Sno que tiene una conducta, o que implica un nivel de complgidad
ahadido mas dld dd sstema orgénico, que se ecgpa a toda descripcion empirica. Las
capacidades y las poshilidades de la conciencia, dd habla, inauguran una suerte de
diganciamiento virtud -con respecto a lo corpora- en d que se sugtentan todas las formas
de sublimacion. Pero este diganciamiento es virtua, supuesto, operativo, pero no
sugtancia. Ninguno de esos procesos ligados a ese campo distanciado de la conciencia, €
juicio o @ habla pueden exigir sn d sudrato corpord que los dimenta y los informa,
afadiendo un grado de complgidad irreductible d hablay, d entendimiento o a la
conciencia

Suefios, ducineciones, recuerdos, visones, reflexiones, percepciones, emociones
..componen un mundo fenomenoldgico irreductible a la empiria dd conocimiento
cientifico. El mundo sobre & que trata @ conocimiento cientifico es completamente geno a
nuestra experiencia; y viceversas nuedtra experiencia consciente, nuestra  experiencia
onirica, nuestras vivencias, sentimientos, recuerdos, esperanzas, proyectos y [Proyecciones,
son genas alaempiriadd conocimiento.

Pardelamente, también € conocimiento dcientifico es una de las formaciones
pertenecientes a la cgpacidad computeciond y fenomenoldgica de los organismos
humanos. Con todo, todos esos casos son formas de procesamiento, de elaboracion, de
modelizacion destinadas d mantenimiento operétivo.

Desde un punto de vista cognitivo se diferencia en los procesos mentaes, un nive
computacional 'y otro fenomenoldgico. El primero engloba los complgismos sstemas de
organizacion que transforman ciertos etimulos externos en dementos de transmison entre
digintos formatos internos. El  segundo engloba los complgismos sSdemas que
tranforman exns dementos computeciondles a un formato anddgico, dando como
resultado € mundo fenomenolGgico de la conciencia y 10s procesos psiquicos superiores.
Edtas dos mentes smultaneas y cooperativas, computaciond y fenomenoldgica apuntan a
dos tipos de registros. la primera opera con dementos computacionaes, en formatos fisicos
y quimicos, eectromagnéticos, energéticos, en codigos digitdes, la segunda opera con
elementos anadgicos, fabricando moddizaciones de sintess que acaban convirtiéndose en
los contenidos de la conciencia (y del inconsciente). No obstante, € nivel computaciond y

118 « yno no puede evitar la sospecha de que la funcién de esas analogias es ocultar las debilidades de la
teoriamasvaga” (Alan Sokal y Jean Bricmont. Imposturas intelectual es. P.28)
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e nivel fenomenoldgico comparten la condicion de representacion, que se define como
“Sstema de distinciones computables™'’. Pero en cada caso, la moddizacion remite a
pardmetros diferentes. Un mapa somatosensoria de la introcepcion que € cerebro genera
sobre € cuerpo, se aga bastante de las prototipicas imagenes del naturdismo clésico o del
expgo. la propiocepcion ligada a la informacion interna dd  cerebro representa una
modelizacion més exacta que, por o demés, se asemga més tanto a las representaciones
antropomorficas de culturas no occidentales, y a los experimentos representacionaes del
arte moderno... En todos estos casos, € cuerpo vuelve a ser protagonista frente a la
visudidad sublimada de las representaciones clésicas.

Homdneulo somatosensorial, Imagen proporcional al mapa victil del cerebro,
de acuerdo a las distintas areas especializadas. El drea de la comeza que reimm el tacto corporal.
El drea dedicada a los _|mﬁ'iLu|E\ £4 Lan panriu como |a de la c:i[!uld.u.. el et

o v el abdomen juntos,

Por otra pate, de acuerdo a la modularidad cerebra caracteritica por “su no
encapulacion, su holismo, y su pasién por lo anddgico” (Fodor), la memoria, la
imaginecion, e incduso d pensamiento |ogico-verbd, funcionaran dentro de Sstemas
cregtivos de aticulacion sostenidos en un grado dto de redundancia: la versatilided

117 Cfr. Ray Jackendoff, La conciencia y la mente computacional . Madrid, Visor. 1998.
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funciona de nuedtra cognicion proviene de la smultaneidad de formatos que de forma
redundante, ofrecen diversas versones sobre un mismo fendmeno: de los gudes y
desgjudtes, traducciones y suplementos entre esos diferentes “formatos’, surgen campos de
equivocidad, dteraciones 'y condensciones que  flexibilizan  las  moddizaciones
permitiendo y provocando nuevas pos bilidades operativas, y por o tanto transformadoras.

Td modularidad comporta ademés sstemas de articulacion o didtribucion (entre los
didintos modulos o formas de la inteligencia), donde radica la naturdeza cregtiva de la
mente. Dan Sperber ha hablado de un “mdédulo de metarepresentacion” (Sperber, 1994), o
de “redescripcion representeciond” (Karmiloff-Smith, 1992), para referirse a un centro de
aticulacion que permite la asociacion y bisociacion de informaciones provenientes de los
digintos modulos cerebrades, efectuando no solo tareas de traduccion, de diminacion de
redundancia, de jerarquizacion y unificacion, sno también, y de un modo sorprendente,
tareas de transformacion, autoorganizacion'y creacion.

Ese “mddulo meta-representaciona” funcionaria como  ecualizacion recursiva de
las modelizaciones modulares, de los digintos campos de representacion. Ello incluye
sstemas de traduccion entre formatos. SOlo dentro de las capacidades visudes, s
hiperestructuran, se intertraducen formatos eetromagnético, quimico, computaciond,
modédlizaciones en fase de esbozo primitivo, en 242D, modelos en 3D... (Jackendoff, 1987),
y en esa logica s intertraducen ademas formatos correspondientes a cada uno de los
maédulos cerebrdes, y a los tipos de inteligencia, bisociando continuamente lo discursivo
(I6gico/largumentd/verba: lo letrado y lo cifrado -matemédico) y lo no discursvo (visud,
mentd, praxioldgico, sensble lo iletrado —pladticided, y lo quadcifrado —iconicidad o
cudificado)... De modo que la base recursva y traductora, propia de cerebro humano es
menos |6gica que anadgica

Esos procesamientos anddgicos de la mente computacional no son accesbles a la
conciencia, ta y como no somos capaces de acceder o intervenir directamente sdlo con la
conciencia en los procesos de crecimiento: no podemos estar presentes en € procesamiento
ded que deiva la emison de td enzima, o en dada duplicacion cdula, o en la
transformacion quimica de una sefid eectromagnética que ha excitado ciertas cdulas en la
retina Lo que nos es accesble son los resultados fenomenoldgicos de didtintos
procesamientos computacionades que se ofrecen, en d nivel de la conciencia, como
contenidos de la experiencia La viveza y credibilidad que otorgamos a nuedtras
modelizaciones es consecuencia de su eficacias “no podemos ver que no vemos lo que no
vemos’, y no tenemos otro término de comparacion, pues nunca hemos estado siendo en
otro sstema fenomenoldgico de moddizacién. De modo que todos los contenidos de la
conciencia £ sudentan en exe tgido computaciond inaccesble cuya €ficacia permite
percibir como s lo que percibimos tuviese una correspondencia caba con la redidad
externa de la que se supone dan noticia Este es € sentido en € que todo contenido
perceptivo, conceptivo, y emociond, existe en un plano anddgico, como reacion entre
CoSsas N0 sEmgantes ni cuditativani cuantitativamente.

Aungue la andogia conlleva una correspondencia, es un concepto diferente d de
iconicidad, réplica, semegjanza o imitacion. La analogia es una moddidad de representacion
no basada en una similitud forma®'8, sino en una correspondencia eficaz.  La anadgica no
estaria agui  necesariamente  emparentada  con iconicidad, con figuracion, sno con la
eficacia computaciond de las intertraducciones. Es en este nivel en d que d esquema o d
diagrama, y todas las posibles correspondencias isomorficas, tendra tanto valor anadgico

118 E| movimiento de las agujas de un reloj es una sefial analdgica del devenir temporal... “Llamamos
“analogia” a una sefial cuya representacion matematica es una funcion cuya variable independiente —por
gjemplo el tiempo- es continua” (P.Secretan, L anaogie, 1984.)
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como € icono figurd, componiendo cartografias cognitivas, imagenes mentdes que
preformatean d pensamiento (proposiciona y no-proposiciond). La cudidad epistémica de
la andogia, dotada, pues, de una potencia cognitiva indiscutible, no sdlo pertenece d
ambito de la percepcion, sno alacomplgidad recursiva de las hiperestructuras cognitivas.
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Fig. Flujo de encasillamientos emergentes de informacién hiperestructural (Ken Richardson)

El acontecimiento arte pertenece a ambito superior de la mente anddgica, que a su vez
necesta la plena operatividad de la mente computaciond. Decir que € arte no es logos,
gno anélogos, no equivde a negar la iconicidad, ni la figuracion, Sno las exigencias de
figuratividad ligadas a ciertas teorias dd arte, pero tampoco supone negar la importancia de
los registros proposiciondes o logicos en la andogia La légica es un caso particular dentro
de los procedimientos andogicos. Adi, la anddgica incluye andogias abdractas, andogias
dd “igud que’, dd “como d”, andogias de las correspondencias, andogias de
trangpodicion, andogias metaforicas, andogias metonimicas, esquematica, cartografias,
diagramética ...y en fin, un espectro capaz de englobar las diversdad extremas que pueden
encontrarse en las derivas representacionales dd arte.

De acuerdo a este supuesto, la obra de arte existe como nucleo de informacion en su
esado dgido de complgidad recursva. Como compilacion de informacion en todos los
Ordenes posbles. EIl modo anddgico en € que edta compilacion permite dobles, triples
aticulaciones que operan de modo recursvo. Steven Mithen gemplificaba la complgidad
de la compilacién analdgica con una anotacion de Howard Morphy rdaiva a los disefios
formaes aparentemente sencillos dd  Pdeolitico superior. Segin Howard, su sencillez
responde precisamente a su vaor diagramdico en tanto patrén morfologico susceptible de
operar en varios niveles Smultaneosy recursivos:
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Significados complejos de los disefios
simples del arte cazador-recolector

Los significados complejos y multiples que pueden encantrarse en los disenos
geométricos mas sencillos del arte del Paleolitice pusden ilustrarse con un
ejemplo del arte abarigen australians, El antrepdlogo social Howard Morphy
afirma que muchas de sus pinturas poseen un patron geomatrico basico
subyacente al diseno. Cada parte del patron puede codificar toda una serie de
significados. Por ejempla, consideremos la imagen inferior gue tiene dos elocie o
lugares geométricos, a) y b).

{a} (b}

En a) estan codificados los siguientes significados: «charcas, «lagas, svaginas, En
b} los significados «palo cavadors, arios y spenes, Por consiguiente, tres posibles
interpretaciones de esta imagen podrian ser un fio que vierte en un lago, un
pale cavador utilizado para cavar un pozo, y un pene penetrando en una vagina.
Las tres son interpretaciones scorrectass, pero cada una de ellas obhedece a un
contexto social distinto. Ademas, las interpretaciones pueden asociarse en una

sola secuencla mitica:

Un antepasado canguro estaba cavando
una charca con un pale cavador. Cuando
hubo acabado, una hembra wallabi se
inclind para beber agua fresca, v el cangure
aprovecha la oportunidad para tener
relaciones sexuales con ella. El semen salia
del cuerpo de la hembra derramandose en
la charca. Actualmente un rio vierte en el
lago en aguel lugar y el pene del canguro
s transformd en un palo cavador que aan
puede verse en forma de un gran tronco a
orillas del lago.

Si disefios geométricos 1an simples pueden scadificars significados tan complejos,
y con ello expresar los aspectos transformativos de los Seres Ancestrales, salo
cabe maravillarse ante los significados codificados de los disefios geométricos del

Paleolitico.
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Incluso en una légica de signos arbitrarios, la edtructura semantica se produce mediante
procedimientos anadgicos. Esto es, toda Sgnificacion proviene de una interconexion
anddgica entre dementos. La escritura china evidencia este comportamiento. De acuerdo a
un conjunto relativamente pequefio de trazos basicos, la sgnificacion complga se aticula
andégicamente por interseccion sgnificante la aticulacion de los trazos correspondientes
a los dgnificados de caminar, diez, 0jo, uno y corazon ..determinan e dgnificado de
“mord”, de acuerdo a un relao andogico: “caminar con € corazon de uno, como S diez
ojoste observaran...
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Edta esquematica es apenas una introduccion a las formas de dta recursividad propias de la
imagen atidica, en la que las diferentes articulaciones, los digintos pliegues recursivos se
ofrecen desde y como cuerpos, més que como méguinas u organismos, y aln menos como
artefactos 10gicos o verbales.

2. AGUJERO, COSA, CORTE. aknt?

“ El mundo no es un objeto” (Minsky. The Society of Mind. 1989)
“la objetividad consiste en lailusion del quecree quelasobservaciones pueden hacersesin
observador” (Von Foester. 1981)

Es poshle pensar en un ate cuya motivacion Ultima fuese la ilusién de objetividad, pero
dificilmente podria pensarse en un ate que se desarrollase en un edricto respeto a esa
ilusén de una observacion sin observador. Sin embargo, @ arte es un proceso inherente d
saber, pero de ta forma que la pregunta sobre qué conocemos es rdativizada por la
pregunta sobre coOmo conocemas, en cuyos ensayos de respuesta se ve involucrada la fdta
de neutrdidad derivada de laincluson del observador.

El pensamiento occidental moderno (desde Helsenberg a Glaserfeld, desde  Srondiger,
Foester a Vada o La Tour) de un modo progresvo ha dedituido la iluson de una
observacion inocua, neutra, asumiendo cada vez mas una incompletud irreductible propia
de todo ssema forma de conocimiento (Godel). Nelson (1908) habra reconocido esa
irreductible disonancia cognitiva, y proclamado la “imposbilidad de la teoria dd
conocimiento”, ya que las pretendones de conocimiento no pueden, en Ultima ingtancia, ni
fundamentarse ni legitimarse. Incluso dentro dd campo del conocimiento cientifico, la
nocion paradigmdtica de “verdad’, ha ido sudituyéndose por versones méds suaves y
sntagméticas, como las de “ceteza’, “pertinencia’, “condgencid’ y “fdsacion’. Todo
ello supone un reconocimiento de exterioridad: lo red no es un objeto que pueda
“conocerse’, no es un “objeto de conocimiento”, sno un campo probabilistico sobre @ que
se redizan cooperaciones. La redivizacion de la objetividad va parga a esta dedtitucion
del “objeto’. Las consecuencias de edta fractura epistemolégica no han sido ain totamente
desarrolladas por la propia filosofia de la ciencia, que a fdta dd referente aisoluto del
“objeto”, habra de asumir como elementos consustanciaes a sus procesos de fasacion, las
condiciones de emison derivadas de la imposhilidad de “objetividad”. Ta degtitucion de
logocentrismo del objeto y la objetividad suponen un reconocimiento de kb exterioridad, de
un més dla dd atificio logico. Todo gpunta a lo que Quine denomind una “naturdizacion
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de la episemologia™’®, hasta sugerir que “la epistemologia, o algo parecido, ingresa
sencillamente como un capitulo de la psicologia” 1%°.

Esa incompletud o fdla del objeto de la objetividad gpunta a la radica dedtitucion
de la polaridad clésica en la que se habria basado toda teoria del conocimiento: la clara
digincién entre sujeto y objeto. Ciertamente, como sugirio Piaget, “d objeto se dga
hacer"*?!, mientras “d sujeto  sabe que lleva sempre consigo @ “pecado origind” de su
limitacion’?%. Desde Kant, habria quedado patente que un conocimiento verdadero no
puede fundamentarse en una concordancia entre la redidad (“dli afuerd’) y d juicio dd
entendimiento (“dli dentro”’), ya que paa legitimar la verdad, € conocimiento deberia
conocer la concordancia entre € juicio y € ser, en una cadena de autoreferencididad sSn
limite enfrentada a la paradoja de Foester: “no se puede ver que no se ve lo que no se ve’,
punto ciego en toda operacion cognitiva en sus diferentes niveles conceptuaes,
ideol6gicos, o psiquicos.

Desde € pgcoandiss s nombras)d como Red, aguelo que escapa a la
smbolizacion y que remite d limite mismo de la cognicion:

“ Sepodriadecir quelo Real eslo que es estrictamente impensable. Eso seriaal menosun
punto de partida. Eso haria un agujero en el asunto.” **
“estacosa|...] estararepresentada siempre por unvacio, precisamente en tanto que ellano
puede ser representada por otra cosa—o con masexactitud ella solo puede ser representada

por otra cosa” ***

Dede la psicoepistemologia se reconoce d carécter irreductible de es Red que no es un
objeto, sino lo que hace las veces de incompletud o agujero en e objeto®. Y € carécter
incierto de sujeto, definido por su podcion dinamica entre los Sgnificantes y o redl.
Podriamos decir que € arte trata con esa Cosa, con ese objeto fdtante, “en tanto que Otro
absoluto del sujeto”?®. La experiencia religiosa, @ conocimiento cientifico, y la produccion
atidica, s definiran en funcion de sus modos de reacion con esa imposhilided
episternol ogica.

“Todo arte se caracteriza por cierto modo de organizacion alrededor de ese vacio.[...]
Lareligion consiste en todos los modos de evitar ese vacio. Podemos decir esto forzando la
nota del analisis freudiano, en la medida en que Freud subrayo |os rasgos obsesivos del
comportamiento religioso. [...] De todos modos, el vacio permanece en €l centro, y
precisamente por eso, setrata de sublimacion. Para € tercer término, a saber, € discurso de
la ciencia, en tanto se origina en nuestra tradicién en el discurso de la sabiduria, en el
discurso delafilosofia, adquiere su pleno valor el término empleado por Freud respecto de
la paranoiay de su relacion con la realidad psiquica: Unglaube.” **

La daboracion atidica dd vecio utiliza aqui la metéfora dd dfarero, que en wu
modelizacion “fabrica’ & hueco que a su vez le da forma. No se trata de una creacion ex

119 Quine, W.V. “Naturalizacién de la epistemologia’, en Relatividad ontol6gica y otros ensayos, Madrid,

Tecnos, 1974, pp.. 94-119.

120 1hid. p. 115

121 3 piaget, Laconstruccion delo real en el nifio. Barcelona, Critica, 22 ed.1989.

122 Mauro Ceruti, “El mito de la omniscienciay el ojo del observador”, en Watzlawick y Krieg (eds.) El ojo
del observador, Barcelona, Gedisa, 1994. p. 48

123 3 Lacan, Seminario 22. RSI. 13clase

124 3, Lacan, Seminario VI,

125 « Digamos que el objeto que no seré nunca reencontrado es la Cosa.” Francois Regnault, El arte seglin
Lacan, y otras conferencias Buenos Aires, Atuel. p. 15

126 Cfr, J. Lacan. Seminario VII. p. 68

1273, Lacan, Seminario VII. P. 159
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nihilo en pate de elementos exigentes, pero su eaboracion, tanto en términos de
materididad como de prodecimiento, es € limite mismo de configura esa fdta d mismo
tiempo que esa fdta es su condicion y génesis uno de sus maerides primordiaes.
Entonces solo podria admitirse la nocion de una creacion ex-nihilo s se entiende por td
ex gude en d limite mismo, donde la nada no es mas que € limite mismo que produce d
efecto de un antes de un mas dlg, 0 de un mésacadd limite.
“el simplegjemplo del vaso [ ...], a saber ese objeto hecho para representar laexistenciade
ese vacio en el centro de este real que se Illama la cosa, ese vacio se presenta en la
representacion, justamente como un nihil, como nada. Y espor o cual € alfarero, del mismo
modo como ustedes a quienes hablo, aunque cree el vaso alrededor de ese vacio con su
mano, lo crea como el creador mitico ex-nihilo, a partir del agujero -todo el mundo sabe
esto y todos hacen chistes sobre el macarroni que es un agujero con algo alrededor; olos
cafiones-.” 18

Asi, desde la perspectiva pscoanditica, la experiencia religiosa,  conocimiento cientifico,
y la produccion artigtica, se interpretan como otras tantas formas de sublimacion.

Con todo, estas moddidades de trato con € agujero de lo impensable, apuntan a
otras tantos modos de consderacion epistémica La reigion referiria d ided de una verdad
rebelada, una “verdad verdadera’, cuya verificacion viene dada por € sujeto emisor y los
ritudes que lo identifican como td. La ciencia, referiria d ided de un conocimiento
objetivo, cuya verificacion viene dada por la pertinencia de la fdsacion que evite toda
influencia de subjetud mediante protocolos que garanticen no ya una “verdad verdaderd’,
pero s una “verdadera verdad'?°. El arte referiria a un proceso de produccion de saber, por
tanto geno a la nocion de revelacion tanto como a la de fasacion. No hay en @ un
principio de verdad, sea verdadera verdad o verdad verdadera, Sno mas bien de verson
como proposicion performativa. El ate no vendria a decir “jAsi son las cosasl (por
revelacion o por falsacion)”, sino més bien “iMirao de esta formal”*2C.

Desde € andiss de cietas categorias hegedlianas, Lacan habla dd “solo saber” de
amo, como de un saber derivado de la gpropiacion del plus-vaor de goce dd “saber hacer”
dd esclavo. Desde esta perspectiva, @ arte se definiria como equidistante del “saber hacer”
dd exclavo, y dd “sblo saber” de amor, como un “hacer saber”, como producir la
experiencia de saber en @ acto. Histdricamente, la institucion dd atista como profesond
liberd frente d artesano, supuso un intento de acercamiento a campo del “solo saber”, que
habr4 conducido, desde Leonardo hasta Kosuth, a una defensa del carécter intelectud y
cognitivo del ate. Los primeros artistas, en @ Renacimiento europeo, querian hacer saber
gue su hecer sabia, que la pintura era “cosa menta€’, que no eran smples banausos
(mecanicos), reproductores de patrones, ordenados por patronos. El desarrollo de esta
defensa politica conducirda a un esfuerzo metaingliistico, para acercar cada vez més d
atisa (desde Duchamp a Gillaume Bijl) a una posicion de “solo saber”, como un gestor
geno a la produccion, como smulacro de amo. El ate quedaria definido como
equidistanciaentre lareproduccion y € encargo, entre d artesano 'y € gestor.

| RELIGION | ARTE | CIENCIA |

128 3 Lacan. Seminario V1. La ética del psicoandlisis. “La creacion exnihilo”.

129 En e mismo sentido en el que puede decirse que 2+2=7 es una “verdadera formula’, pues posee los
ingredientes légico-formales que la identifican como tal, pero no puede decirse que sea una “formula
verdadera’.

130« aspruebas cansan la verdad.” (G. Braque)
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evitael vacio (y lo sacraliza) (se) organiza(en torno) a vacio niega el vacio (y lo descree)
desplazamiento represion'*! forclusion
verdad rebelada saber conocimiento falsable
SABER HACER HACER SABER s0lo SABER
reproduccion produccion gestion
exlavo atiga amo

Hacer sdber ggnifica, en d arte, tanto producir € acontecimiento del saber inserto en €
goce sensorid ¥ en @ acto de la experiencia, 1o que apunta a la recuperacion de la acepcion
de gusto y pdadar inscrita en la paldbra sapere, en d sapiens. Y dgnifica ademés un dar a
saber, un provocar € acontecimiento de sabor y saber intersubjetivo.

Digamos que d hacer saber produce un corte 0 un agujero en @ sdlo saber (supuesto),
pero también produce un corte en @ saber hacer (en la reproduccidn), elaborando lo que de
real acontece en € hacer y en @ saber.

“Laobradearte, lgjosde ser algo quetransfigura de la manera que sea, tan amplio como
puedan decirlo, la realidad, introduce en su estructura el hecho del suceso del corte, por
cuanto se manifiesta alli lo real del sujeto en tanto que, masalla delo quedice, esel sujeto
inconsciente. Porquesi esarelacion del sujeto al evento del cortele esta interdicta, en tanto
estd, justamente alli, su inconsciente, no le esta interdicta en tanto que el sujeto tiene la
experiencia del fantasma, esto es, que esta animado por esarelacion del deseo, y que, por la
sola referencia de esa experiencia 'y por cuanto esta intimamente tejida en la obra, algo
devieneposible, por lo cual laobravaaexpresar esa dimension, esereal del sujeto, en tanto
lo hemos Ilamado, en su momento, advenimiento del ser mas alla de toda realizacion
subjetiva posible. Y eshacialavirtud delaforma dela obradearte, tanto lalograda como
la que fracasa, que interesa a esa dimension, si puedo decirlo, si puedo servirme de mi
esguema para hacerlo sentir, esa dimensién transversal no es paralela al campo creado en
lo real por la simbolizacién humana que sellamarealidad, pero que le estransversal por
cuanto la relacion mas intima del hombre el corte, en tanto él rebasa todos los cortes
naturales, que hay alli ese corte esencial de la existencia, a saber, que esta alli y debe
situarse en el hecho mismo del advenimiento del corte, que eseso delo que setrataenla
obradearte” **

Corte y agujero coincidiran en € griego akn®?, que dgnifica tanto corte como filo,
extremidad, agudeza, culminacion, momento decisvo, crids, y agujero, y en términos
temporales, alin y todavia Un arte como acmé™® remite a una eaboracion del corte que
“inventael objeta”***, y apuntaaladefinicién delo red como limite,

131 Esta relacion proviene del Seminario VIl sobre La ética del psicoandlisis, en e capitulo “Breves
comentarios al margen” (3/2/1960). Mientras, en La ciencia y la verdad, principio del Seminario de 1965, la
forclusion sigue estando adscrita ala ciencia, pero larepresion yano es atribuida al arte, sino alamagia, y a
lareligion le es atribuida la categoria no ya del desplazamiento, sino de denegacion.

132 3. Lacan. Seminario 6. El deseo y su interpretacién. Clase 22.Del 27 de Mayo de 1959.

133 Este acmé se sumaria a otras nociones paralelas, utilizadas para referirse a un espacio de corte y
generacién, de limite cognitivo. C.G. Jung afirmé que la psicologia de la creatividad es por excelencia una
psicologia de lo femenino, ligando el eros creador a la figura del vacio vaginal, de receptaculo como una
invaginacion, o pliegue de la superficie sensorial o psicoperceptiva. En este sentido, resulta apropiado incluir
en esaidea la sugerencia de Paul Smith relativa a una sexualidad ajena a circulo edipico que quiso resumir en
la expresién latina VAS, que remite tanto a la concavidad supuestamente femenina de la vasija, como al
aparejo 0 aparato sexua masculino. En un orden de discurso radicalmente diferente, tanto Kristeva como
Derrida se han referido a concepto griego de Khora, como espacio germinal anterior a las diferencias
categoriales, presimbdlico...

134 Van de Geer, J.P., A Psychological Study of Problem solving. Amsterdam. 1957, 133.
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el conocimiento y el saber

Por la biologia cognitiva sabemos que no se conoce @ mundo exterior, Sno que se
sofistican y adecuan psicosociadmente los Sstemas de moddizacion.  Contra un relativismo
exceptico y edtetizante, que supondria que la redidad esta condtituida por los modelos,
patimos de la idea de que los moddos se goroximan sempre de una manera deficitaria,
adntdtica, a la redidad. S la pertinencia de los modeos no estd garantizada por su
conggstencia, ni por su cgpacidad inclusva de observaciones empiricas, ni Squiera por su
capacidad explicativa, habremos de referirnos a un contexto de incompletud y ambigtiedad
que sOlo se resueve por procedimientos consensuales que, por 1o demés, no pueden ser
genos a eos criterios de condstencia. No existe conocimiento cientifico exento de cierta
refraccion smbdlica, sn hudlas de su emisdén socid. Y su pertinencia proviene de su
cooperatividad intersubjetiva.

En lo respecta d conocimiento, la legitimidad de las ciencias resulta cuditativa y
cuantitativamente indiscutible. La presdn culturd relativa a la jerarquia de conocimiento
etd sustentada en los irrefutables poderes de la técnica y € capitd, pero también en la
eficacia de los modelos de fdsacion, en  los poderes dd pensamiento “claro y digtinto”, es
decir, en la eficacia de transmison (reproduccion) y de prediccion (produccidn). Dentro de
las ciencias, la sogpecha de impostura es inversamente proporciond a la naturaleza 16gico-
proposicional 0 exacta de cada disciplina. Adi, las ciencias socides se desarrollan bgo un
continuo cuestionamiento de su rigor 0 de sus demandas y respornsabilidades epistémicas.
Dentro de cada una de esas disciplinas, los desarrollos y las controversias internas estan
recorridas por las exigencias epistémicas de adecuacion a los modelos de las ciencias duras.
La sociometria, 0 la psicometria, de acuerdo adoptan métodos estadisticos y experimentales
para legitimar su posicion dentro de sus respectivos campos, y de estos dentro del campo
cientifico.

En eda tedtura, la epigemologia y la filosofia de la ciencia se convieten en la
sdvaguarda de un criterio Unico y jerarquizado que funcionaria como patrén de cudquier
ensayo de saber que aspire a ser englobado dentro del campo del “conocimiento”. Para dlo,
denunciaran la impostura y la deshonestidad intelectud, cudquiera que sea su procedencia
La Unica objecion a esa practica critica de fdsacion epigemolégica es que tiende
subrepticiamente a eudir la naturaleza propia de cada disciplina para proyectar sobre ela la
probada eficacia de los procedimientos de las ciencias “duras’. El caso de Soka es bien
caracteristico, pues su recorrido critico por la psicologia, o la sociologia, puede ser
definido, aplicando su propio argumento, como impostura intelectud. Danto seria otro
g emplo extremo de ese argumento:

a. en primera indancia, a la filosofia de la ilustracion, le interesd, en primera indancia
“condruir’ su objeto de estudio, convirtiendo d ate en “lenguge-objeto”, 1o que,
mutas mutandis desplaza a la propia filosofia a lugar de un sujeto de conocimiento,
en un momento en & que @ desarrollo técnico y cientifico le desplazaba fuera de
campo dd conocimiento del mundo. Esto condujo a la estéica moderna que, en sus
evoluciones entre @ romanticismo y los vanguardismos mas criticos venian a
demostrar que @ arte habia quedado exento de cuaquier compromiso cognitivo,
convirtiéndose en una practica cada vez més necestada de un discurso filosdfico
externo.

b. en segunda ingtancia, d desarrollo mismo de e arte degtituido por la estética, s
aventura a desardllase a S mismo como edtética, como metaenguge, 10 que
Danto entiende como la confirmacion de la vocacion moderna por Stuarse en una
ga dd fin dd ate Ad mientras € pensamiento moderno venia a enssyar una
clausura de la metafisca, € arte moderno aspira a desplegar una metafisica propia
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en la forma de metadenguge de su disolucion en la etética Un aspecto
controvertido de gran parte dd arte moderno seria la actitud que mantiene respecto
a la denda privilegiando hega limites ridiculos la “teorid’, d formdismo, en
detrimento de la observacion y de la experiencia.

Para Brague, “d arte turba, la ciencia tranquiliza” **® y coincide con Wagensberg, para
quien la actitud fundamentd no crea inquietudes en d atita, pero S su “quehace”
cotidiano: justo lo contrario del investigador cientifico, para € que, una vez superadas -0
ignoradas- esas cuestiones fundamentales, todo es més hien metddico y tranquilo'®®... Si
todo deseo de saber o poder, nacen para desaojar & miedo™’, la intdigibilided de la
ciencia, -para quien todo es mentira hasta que no se demuestre lo contrario-, parece
garantizar su eficacia. El arte gparece mas bien como una sublimacion del conocimiento, no
basado tanto en la intdligibilidad, sno en la comunicabilided'*®, “como una forma de
conocimiento basado en e principio de comunicabilidad de complejiidades no
necesariamente ininteligibles’ 1*°. Habiendo renunciado a la universdidad y a la
aplicabilidad, € ate promete una experiencia de complgidad, un trato de lo
inconmensurable™®®, una especie de conocimiento de lo incognoscible; Es una promesa de
conocimiento cuya reputacion nadie discute. Pero en ninguna ocasion se asemgan mas los
atigas y los cientificos que cuando se encuentran internados en actos credtivos, porque
entonces ambos estan determinados a operar sobre un terreno no directamente deducible de
las premisas, de los sstemas, produciendo, asi, un instante de cognicion cregtiva. Frente a
la aplicabilidad y la objetivided de la ciencia, d arte no podria ofrecer Sno una smulacion
de conocimiento, una experiencia metaforica de las complgidades inintdigibles Sin
embargo, a pesar de la eficacia autoinmune de la episemologia de la ciencia (“no es verdad
porque nos parezca evidente, Sno porque admitimos la evidencia como prueba de verdad’
Wittgengtein), la pretenson misma de verdad, o de certeza, remiten a un engmismamiento

cognitivo, a un cierre operaivo alo no-smbolizeble™**.

135 BRAQUE, G.: cit. en Georges Braque. (cat.) Fundacién J. March. Madrid. 1979

136 \WAGENSBERG, J: I deas sobre |a complejidad del mundo. Tusquets. Barcelona. 1985. pp.104, 116

137 Estacio, Tebaida, 111, 661: Primusin orbe deos fecit timor.

138 gusanne K. Langer ha usado la expresion “simbolismo discursivo” para distinguir el lenguaje, propiamente
dicho, de otros medios de comunicacion. La escultura, €l arte, utilizan lo que ella denomina el “simbolismo
presentacional”. Cfr. LANGER, Susane K.: Philosophy in a New Key; A Study of the Symbolism of Reason,
Rite and Art. Harvard University Press. 1942, 1951.

139 WAGENSBERG, Jorge: op. Cit. p.119

140 | ateoriay el sentido comtn admiten la mesurabilidad no sélo en las ciencias, sino también en las artes,
las ideologias y las emociones. No obstante, las formas de precision son diferentes, y tanto en términos de
forma como de métodos productivos, interpretativos y de validacion. Si el intento de adquirir precisiéon en
ambitos estéticos nos conduce a tratar la estética como una disciplina especifica de dudoso valor filosofico,
diminando su fuente principal y mas rica de inspiracion y validez, mantener un caracter mistérico que eluda
cualquier forma de gnoseologia, conduce al arte a una posicién de exclusivo valor e inspiracién subsidiarios
de cierta particular ideologia artistica. El arte, entendido como «refugio de la inconmesurabilidad» (Cfr.
GOLASZEWSKA, Maria Treatise on unmeasurability. Uniwersytet Jagiellofiski, Krakow, 1991. p. 4),
supone tratar de niveles de complejidad superiores a los tratados por la ciencia. La aplicacion & la
mesurabilidad y la formalizacion a arte se remonta a la antigliedad. La belleza, considerada como
consecuencia de cierto sistema de proporciones, implicaba ya un grado de formalizacion que introducia
relaciones entre el mundo cualitativo y cuantitativo. Y, por otra parte, las ciencias modernas advierten
posibilidades de mesurabilidad cualitativa que prescinden, como ciertas areas de la topologia, de las
condiciones cuantitativas para tratar sistemas con niveles de complejidad diferente. El lengugje de la
mesurabilidad se toma como una convencion basada en acuerdos nomol 6gicos, puesto que no es considerada
unadescripcién delarealidad.

141 Cfr. Derrida, Khora, Cordoba, Argentina, Alcién, 1995.
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Pero desde la perspectiva aqui planteada, deberemos suponer las artes como otro
lugar de un equilibrio especid entre acontecimiento y estructura, testimonio de la debilidad
del conocimiento, que es desbordado en todas direcciones por la redidad de la que pretende
dar cuenta 'y razdn. En este sentido, podria entenderse @ conocimiento como caso particular
de saber, como una de las formas particulares ddl arte de hacer saber, pero asociado a una
resgencia hiperaxiomdtica derivada de sus funciones culturdes de aplicabilidad y
mantenimiento de la mitologia de la objetividad. El conocimiento, como forma particular
del saber, supondria una destitucion del saber de akmé, una resstencia a la conciencia de
limite. De ahi que d campo de obgtaculos epitemoldgicos incluirian la exigencia misma de
un cierre episgemoldgico en € plano dd conocimiento: @ conocimiento se mogtraria como
obstaculo epistemologico del saber. Y, pardeamente, este obstéculo se comportaria como
un Sevomecanismo que garattizaria un  desarrollo lento pero  progresvo en  d
conocimiento de lo red. También aqui, pues, & obstdculo cumpliria funciones més
compleas que & smple impedimento o la perturbacion.

Ad, lo que en € conocimiento cientifico es un obstaculo en la goroximacion d
saber; en @ saber atidico es un obstéculo en la aproximacion d conocimiento. En cada
caso, las tensones epistémicas Se comportarian como cierres operatorios.

3. PROCESOS TERCIARIOS.

“ procesos creadoresimpulsan ambos arribos a diferentes estados de conciencia, establecen
aprendizajesen el acceso y en el trabajo con esos niveles de conciencia, por los cuales el
pensamiento que activan, la sensibilidad y los contenidos de imagenes que emergen,
constituyen un nuevo estado de renacimiento, de descubrimiento e incesante expansion” 12

Resultaria impropio, en un intento de aproximacion d arte, Stuarse en un campo geno A
andiss de los procesos de percepcion, conciencia y moddizacion de la redidad,
fendmenos, todos dlos susancidmente intersubjetivos. Resultaria  también  impropio
reducir la complgidad de esas experiencias a las descripciones de las disciplinas que tienen
como objeto de estudio los fendmenos de conciencia y psicopercepcion, sSin verificar las
posbles diferencias exigentes entre la experiencia clinica o patoldgica, los registros
anditicos o0 estadigticos, y los fendmenos propiamente creativos en € contexto de las artes.

Desde € primer Freud, la dindmica de los procesos psiquicos fue descrita de acuerdo a un
modelo modular de tres Sstemas principaes. € dlo, d yo y € superyd: la desarticulacion
entre estos tres Sstemas provocaria los problemas de inadaptacion y todo € espectro
psicopatoldgico.  El modeo freudiano inicid es bascamente homeostético, en términos de
un dstema de procesos primarios y secundarios, tendentes a mantener € edatus de
organismo*®.  No obstante, este esquema binaio no permite explicar los procesos

142 Hector Juan Fiorini, El psiquismo creador, Buenos Aires. Paidos. 1995, op. cit. p. 65

143 De una manera sucinta, la funcién del ello, de acuerdo a un “principio de placer” serialade la descarga de
cantidades de excitacion que se liberan en el organismo mediante estimul os externos o internos, liberando asi
a organismo de excesos de tension. Frente a estimulos perturbadores, los procesos primarios producen la
imagen mnémica de agquello que podria devolver la psichomeostasis, |a realizacion de deseos. Pero dado que
esta forma de resolucién mediante actividad motriz impulsiva'y mediante formacion de iméagenes, tiene una
naturaleza alucinatoria, la homeostasis exige la puesta en funcionamiento de procesos secundarios que
tengan en cuenta la realidad exterior; la finalidad del principio de realidad es demorar la descarga de actos
reflejos o la realizacion imaginaria de deseos, hasta que haya sido descubierto o presentado el objeto que
satisfara eficazmente la necesidad. Demorar la accidn supone que el yo debe ser capaz de tolerar la tensién
hasta que pueda ser descargada por una forma apropiada de comportamiento. Por procesos secundarios se

61



complgos que exceden la homeostasis psiquica o la mera adaptacion a un medio ambiente
(naturd y socid). En especid, no explican los procesos del psquismo creador td y como
£ manifieta en todos los &mbitos humanos, como actos smultaneos de transformacion y
enriquecimiento  efectivo dd ambiente y dd sujeto. La actividad de ate no queda
explicada por las dinamicas de represion, desplazamiento y sublimacion, por los principios
de placer y de redidad, por las relaciones entre los sstemas dd dlo, € yo y € superyo, y
los intentos que se han redizado a este respecto, como la ilustre reflexion de Freud sobre
Leonardo, resultan casos de especulacion, excesos de interpretacion que no describen ni
perfilan los procesos implicitos en ese acto, en esa obra.

Vinculamos esos procesos mas dla de la razdn homeostética con los procesos
cregtivos, con la naturadeza credtiva dd psiquismo, de acuerdo a lo que podran llamarse
procesos terciarios. Como afirmé Winnicott, “se hace caso omiso de bdo lo que pudiera
llamarse terciario”

“lo que hace que el individuo sienta que la vida vale |la pena vivirse es, mas que ninguna
otra cosa, la apercepcién creadora. Frente a esto existe una relacién con la realidad
exterior que esrelacion de acatamiento; sereconoce el mundo y susdetalles pero solo como
algo que es preciso encajar o exige adaptacion”

y masain...

“ S seda por supuesta una capacidad cerebral razonable, una inteligencia suficiente para
permitir al individuo convertirse en una persona que vive y participa en la vida de la
comunidad, todo lo que produce es creativo, salvo en la medida en que el individuo esta
enfermo o se encuentra frenado por factores ambientales en desarrollo que ahogan sus
procesos creativos.” *°

La retrodimentacion neggtiva caracteriza la homeostasis (estado congtante), y desempefia
un papel importante en @ logro y d mantenimiento de la edtabilidad de las rdaciones. La
informacion (nueva) se utiliza para disminuir la desviacion de la sdida con respecto a una
norma establecida. La retrodimentacion podtiva lleva a cambio, esto es, a la pédida de
estabilidad o de equilibrio. La informacion actla como medida para aumentar la desviacion
de <dida y resulta as podtiva en rdacion con la tendencia ya exisente hacia la movilided
o ladesorganizacion.

En este sentido, Arieti (Creativity, 1976) definié los procesos terciarios como la
combinacion de los procesos primarios y los procesos secundarios, que surge en los
procesos creadores, y como un modo de enlace entre esos ocesos, como un limite entre
polaridades. Y en este mismo sentido, la psico-epistemologia del psiquismo creador'#®
gpunta a la interaccion entre todos los procesos mentales de la cognicion humana. Segln
Forini (El psiquismo creador, 1995), d inconsciente dd psiquismo creador trabga con
enlaces de frontera con las capas de preconsciente y conciencia, o por decirlo de otro modo,
en laactividad crestiva es donde queda patente la actividad de |os procesos terciarios.

procesos Sgema principio
TERCIARIOS creativo- transformativo CREACION

entiende, pues, |0 que de ordinario se llama resolver o pensar |os problemas, cumpliendo lo que los procesos
primarios son incapaces de hacer, separando el mundo subjetivo de la mente, el mundo objetivo de la
realidad fisica. Finalmente, el superyd, como principio de idealidad, se supone un servomecanismo capaz de
controlar y regular aguellos impulsos cuya expresi6n no controlada pondrian en peligro la homeostasis social.
De modo que funcionaria como servomecanismo de |os procesos secundarios en el ambito interpersonal.

144D W. Winnicott. Realidad y juego. Barcelona. Gedisa. 1999. P. 93

145 1bid. p. 97

146 Cfr. Ayn Rand, “The Psycho-Epistemology of Art” (april, 1965), en The Romantic Manifesto: A
Philosophy of Literature, Rev. ed. N.Y. New American Library. 1975, (15-24). El término “psico-
epistemologia’ fue acufiado por Barbara Branden. Ver Sciabarra, Chris Matthew, Ayn Rand: Her Life and
Thought, N.Y . Poughkeepsie, 1999, pp. 194-195.
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SECUNDARIQS |  cognitivo-adaptativo REALIDAD
PRIMARIOS psico-sexual homeostatico PLACER

Gedo y Goldberg (Modelos de mente, 1973) han sugerido un modelo  segin un esquema de
funcionamiento mentad como sistema jerarquico, basado en la superposicion de estratos que
configuran la estructura coronada por 10s procesos terciarios.
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Modelo jerérquico de las lineas de desarrollo del sentido de realidad y de |os mecanismos de defensa
tipicos (Gedo y Golberg, 1973. p. 92)

Mode W

Principio
de creaciin

Modo 1V Muodo IV

Principio Principio
de realidad e realidad

Mado II1 Modo II1 Maodo 111
Principio Prineipin Principio
de placer de placer de placer
Modo 11 Modo 11 Mado 11 Maodo 11
Principio Principio Principio Principio
de definieldn | de definicidn | de definicion | de definicidia
del self del self del self del zelf
Moda I Moda I Madoe 1 Moda 1 Modo I
Principio Princinio Principio Principio Principio
de displacer | d= displacer | d= displacer | de displacer | de displacer

Fase 1 Fase I Fase II1 Fase IV Fasg W

Fig. Principios reguladores del funcionamiento mental como sistemajerérquico

De modo que es € colgpso de los procesos creetivos (terciarios), 10 que Situaria ad sujeto en
las encrucijadas 'y |os enredos de |os procesos primarios y secundarios
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(sub)limacién y cuerpo

“ sublime quiere decir el punto mas elevado de lo que esta abajo” **°

En un sentido eimologico, sublimided y sublimacion se muedtran subsidiarios de un
contenido liminar. Lo sublime es aquello afectado por un limite que lo difiere y se oculta
como Imite Bl limes es término o frontera, pero también sendero, camino, accesibilidad, y
findmente huella, surco™®®. Es en este sentido en e que d limite es ademés corte y agujero
(akmé). Lo sublime (sub-limes), aparece a otro lado del limite de lo perceptivo (la
sublimacion como transferencia hacia € otro lado de limite de la conciencia), dd limite de
lo comprensvo. En tanto € limite se propone como acceso E)otencid aun més dla de d
mismo, a un su través, surge lo sublime como diferencia™®. El sentido de lo sublime
adquiere con Arigtételes € contenido trégico y trascendente que heredard la tradicion
clasco-roméntica. Ed0 es, s oculta como persuason y Sse muestra como contenido,
otorgando a efecto de la persuasién un contenido positivo y trascendente. Serd esta nocion
arigotdica la que sarvird de moddo para los sublime en Michaglstaedter, Baumgarten,
Kant, Hegel, Schdlling o Burke...'>*
«lo sublime es en general la tentativa de explotar €l infinito sin encontrar en el reino delos
fendmenos un objeto que se muestre adecuado a esta representacion. El infinito,
precisamente porgue esta por si mismo colocado fuera del interior complejo de la
objetividad e interiorizado como significado invisible y privado de forma, permanece
inexplotable en su infinidad y superior a toda expresion por medio del infinito»'>
Seguin Scheling.

147 Cfr. Hector Juan Fiorini, op. cit. p. 141

148 | ACAN, J: Seminario. Aln. Paidés. Buenos Aires. 1990. p. 21.

149 'E| griego| inh enos serefiere al lugar de reunion, al refugio, al puerto.

150 La particula latina sub dispone de la suficente complejidad como para responder a la necesaria
ambigliedad que el término sublime necesita. Lo sub-limis, es concecuencia del limite, se dirige aél, pero esta
delante del €l, en él, mas ala de € limite. El sentido de elevacion que adquiere ya en e mundo romano lo
sublime proviene de lainaccesibilidad del limitey suméasalla

151 «Lo sublime es probablemente la generalizacién a todo el arte de la concepcion griega de la tragedia
(aristotélica)» LACOUE-LABARTHE, Philippe: On the sublime. En POSTMODERNISM. ICA Documents.
Editado por Lisa Appignianesi. Free Association Books. Londres, 1989. .p. 12

152 HEGEL, GW.L.: Estética. Einaudi. Torino. 1967. p. 410



«lainformacion deloinfinito en lo finito se manifiesta en la obra de arte sobre todo como
sublime; [...] la informacién de lo finito en lo infinito, se manifiesta sobre todo como
belleza»'>®

Freud habria patido de estas nociones filosificas asi como de concepto de
sublimacion proveniente de la quimica, como un cambio de estado por evaporacion y
condensacion de los cuerpos. A partir de esa met&fora quimico-filosdfica (dquimica),
interpret6 la sublimacion como & cambio de estado que sufren los excesos insoportables de
esimulos y pulsiones, para manifestarse en otro estrato psiquico. El cuerpo y sus avatares
quedan sublimados en operaciones espirituales, representacionaes... Asi, & informacion de
lo incognoscible (infinito) en lo cognoscible (finito), vadria decir, la informacion de
inconsciente en la forma, s manifiesta en la obra como sublimacion, y la informacion de la
forma en lo insondable, se manifiesta sobre todo como inconsciente. Pero ¢es posible tratar
las obras de ate como s fuesen fantasias oniricas dd autor? El gemplo de € texto de
Freud sobre Leonardo es caracteristico de la ficcion psicoanditica aplicada d encuentro
inevitable de los modelos psiquicos de patida El propio Freud en una cata d pintor
Herman Struck, cdifica @ texto como “mitad ficcion novelesca’ basada en la novea El
romance de Leonardo da Vinci, de Dimitri Merezhorsky, muy famosa en aguella época. La
fantasia de Merezhorsky y la fantasia de Freud estdn mas presentes que cuaquier noticia
sobre Leonardo 0 su psiquismo creador.

Freud, en una carta escrita tras conocer a un jovencismo Dadli, definia  arte como
una cierta proporcion entre un materiad inconsciente y una eaboracion preconsciente™>*;
definicion que parece corresponderse con la clésica polaridad filosdfica entre contenido
(inconsciente) y forma (medium preconsciente). Como advierte Gombrich, esa elaboracion
preconsciente de materid inconsciente, se produce en un medium, para experimentar
edructuras a través de andogias, y donde la permutacion y las técnicas de variacion
sstemética se utilizan para descubrir nuevas poshbilidades donde @ artista puede apropiarse
de “las edructuras que s le ofrezcan como dgnificativas en términos de su mente y sus
conflictos. Pero es su arte d que informa su mente, no su mente la que se abre paso a traves
dd arte’™ ..Este cardcter peformativo de la eaboracion supone una inverson de
concepto de sublimacion.

Revolviendo a la met&ora psicofilosdfica, 10 sublime es aguello afectado por un
limite que lo difiere y se oculta como limite. El limes es término o frontera, pero también
sendero, camino, acceshilided, y findmente, huela, surco. Desde € punto de vista
eencidista que manga la tradicion pscofilosdfica, € limite es metonimia y meté&ora de lo
incognoscible, pero desde la pergpectiva de los procesos terciarios, o incognoscible, lo
intratable, es més bien @ efecto retroactivo de su limite, como efecto de una differance de
limite:

“interposicion activa del aplazamiento, operacion incesante del diferir y generacién, sin

origen, de las diferencias’ **°

Aceptada la centrdidad de los procesos terciarios, quedaria relegada la hipbtess de una
mera sublimacion para la interpretacion del arte. Histeria, neurosis obsesiva, paranoia se
producirian no s6lo como formas de blogqueo 0 colgpso de sistema psiquico incapacitado

153 SCHELLING, FW.J: Filosofia del arte. Prismi. Napoles, 1986. pp. 145.146.

154 « ol concepto de arte rechaza extenderse méas alla del punto donde la proporcién cuantitativa entre
material inconscientey elaboracion preconsciente no permanece dentro de ciertoslimites. En cualquier caso,
no obstante, éstos son serios problemas psicoldgicos’ Sigmund Freud, CartaaEstefan Zweig (20 de Julio de
1938

155 G)ombri ch. Freud y la psicologia del arte. Barcelona, Barral, 1971. pp. 36.37

156 DERRIDA, J: Tener oido para la filosofia. Entrevista con Lucette Finas (1972). En Athropos. n° 13.
Barcelona 1989. p. 91
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para desarrollar fluidamente sus procesos terciarios, sino también como moddidades més o
menos efectivas para ese desarrollo fuera de las inercias homeodtaticas de la psique.

Por dlo la psicoterapia apuntaria a un trabgjo de activacion dd sistema creador en €
psiquismo que tendria d ate como modelo™’. Esto no sgnifica que arte y psicoandisis
compartan fines o medios. El ate no aspira a una “clinica’, ni a una superacion de los
estados probleméticos, sSino a una intensificacion productiva en d seno de los mismos. Ad,
edtadigicamente se ha apreciado un indice de cuadros maniaco-depresivos entre creadores
de todas las ramas de la cultura. Ello daria d traste con cudquier idea de un arte “curativo”,
psicotergpéutico; y por @ contrario exigiria preguntarse s esos estados probleméticos de
neuross O psicoss son causa 0 efecto de la actividad dd ate 9 la incetidumbre
irreductible del trabgo creador no sdlo no pdia sSno que agrava la problematicidad
psiquica;, § € arte vendria a funcionar como “sublimacion”, o més bien como desarrollo de
la problematicidad corpord y psiquica y de sus estados dterados que en si mismos son
ademés de perturbaciones o colapsos de la“normalidad”, ensayos de resolucion...

Con todo, la intensdad productiva en € seno dd arte rediza es capaz no de resolver esos
estados problematicos, sino de brindarles un modo de produccion de acontecimiento. Y es
en este sentido en @ que quiza pueda cifrarse la nocion de unos procesos terciarios.

S puede asgnase d pensamiento de proceso secundario la capacidad de definir
contrastes, limites, de establecer centros de equilibrio cuyo estado futuro se determina a
partir del presente, de afirmar o negar, de unificar y generdizar, de marchar de lo eementd
a lo compuesto, la organizecion de orden terciario, en cambio, se define por una
inestabilidad, una radicd varigbilidad en las configuraciones, una fragilidad en d limite
ambiguo de afirmacion y negacion: lo recorrido en uno de sus itinerarios se dedibuja d
recorrerse.!*®

“ contiene una capacidad de condensar y desplazar, con condicion abierta, esdecir, no esta

restringida por fijaciones y coartaciones propias de una historia sexual fantasmatizada.

Mantiene las distinciones y oposiciones entre elementos que son propias de |os procesos

secundarios, pero sin quedar restringido por una l6gica de contradiccionesy exclusiones.

Contiene entonces conjugadas, energias ligadas y desligadas, que son efectos de

operaciones de ligazén y desligazon, conjugaci 6n gue remite a bio-16gicas de conjuncion-

disyuncién, organizadoras de campos en limites y entre limites” **°

Eda inestabilided es propia dd limite. El limite no Sdlo debe ser interpretado como
excape periférico o como sublimacion, sno como espacio formativo, como formatividad
condtitutiva. Como afirma Fernando Giobelina

“el umbral, la liminaridad con su valor antiestructural. Esta pues al servicio cela

estructura, no tanto como lugar de catarsis compensatoria, de descarga simbélica, de

valvula de escape, o todas | as explicaciones de tinte psicol ogista que se le ha querido dar,
sino en el sentido de que esos espacios intermedios son indispensables para constituir la
discrecion de las distintas unidades” **°

157 Creemos que este mismo pensamiento de orden terciario es € que aspira a producir en
un proceso psicoanalitico que avanza. Trabajo de psicoandlisis que intenta ligar sujeto-
objeto, deseo-prohibicion, consciente-inconsciente, activo-pasivo, Eros-Thanatos, placer-
dolor, yo-noyo. El proceso va desplegando los lazos asociativos, las estratificaciones que
asumen estas polaridades ligadas, de un modo tal que todos sus polos se incluyen en un
campo de interconexiones, campo movil que habr& de registrar y colocar en trazado de
nuevo disefio cada vez.” Fiorini, 1995, p. 119

138 Cfr. Fiorini, 1995, p. 119

159 Forini, 1995. p. 111

180 Fernando Giobelina Brumana, Sentido y orden. Madrid. C.S.1.C. 1990. p. 142.
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Y segln Turner
“lo liminar puede tal vez ser considerado como el No frente a todos los acertos
estructurados positivos, pero también, al mismo tiempo, como la fuente detodosellos, y ain
mas que eso, como €l reino de la posibilidad pura, de la que surge toda posible
configuracion, idea y relacion” ***

De acuerdo a la légica de los procesos terciarios, la sublimacion se adviete como un
movimiento ascendente 0 una trangposicion o trangporte desde los procesos primarios a los
secundarios. Pero esta nocion pate del supuesto no funcionamiento operativo de los
procesos terciarios ta y como se muestran en la clinica. Desde un funcionamiento Optimo
de los procesos terciarios, la sublimacion es uno sblo de los sentidos de la recursividad
psiquica De hecho, se podria hablar de un movimiento de recursvidad ascendente y
descendente, de sublimacion, 'y limitacion, de trandim(it)acion.

hiperestructuray recursividad.

“Lo que llamamos procesos terciarios contienen en un mismo disefio operaciones de
sucesion, de retroaccion y simultaneidad enlazadas. Todas las direcciones del espacio
cruzadas[...] hacen alavez el cruce de los tiempos” %

La recursvidad es un concepto muy amplio (relato dentro del relato, peliculas dentro de las
peliculas, mufiecas rusas, comentarios dentro de comentarios), en que la misma cosa
gparece en diferentes nivees d mismo tiempo. Pero no es smple autoreferenciaidad ni
tautologia. La recursvidad esta cercana a la paradoja por cuanto, como representacion o
enunciado parece incluir lo definido en la definicion, pero esto sdlo es una gpariencia, en
redidad, una definicién recursva nunca define una cosa condgo misma, SO Sempre en
funcion de las interpretaciones mas dmples de la misma y los hechos ubicados en los
diferentes niveles no son exactamente los mismos. més bien se trata de rasgos congtantes
en medio de aspectos diferencides. Se congdera que la recursividad es un efecto de lo que
Varda y Maturana, desde la biologia, han definido como autopoiesis, autoorganizacion que
explica los fendmenos holéticos en didintos nivdes de organizacion de Sdemas
complgos.

En este sentido, las complgidades de lo orgdnico son esenciamente recursivas tanto
como los procesos de observacion, atencion, emocion o pensamiento. Una sensacion, una
emocion, definen recurdvamente lo que esta sucediendo en € sstema sensoria, emociond,
etc. Las capacidades lingligticas y computecionades se basan en la didtribucion jerarquica
de eementos para permitir @ libre flujo de recursvidades que exige la comprenson y €
habla Una cieta gntaxis facilita las trandciones entre campos discontinuos, sdtos de
nivel, microestructuras, Secuencias recursvas.. ciertos procesos semanticos  pueden
suceder incluidos en otros, hasta d infinito, otorgando una profundidad recursiva que es
también medida de la complgjidad.

El arte es un proceso recursvo que genera complgidad. La recursividad permite la génesis
de nuevas funciones y nuevas edructuras, pues la recursividad es un proceso que genera
una variabilidad emergente. Por generar variabilidad es mutaciond, pero d ser de nuevo
tipo, habra que considerarla emergente.

181 Turner, V.: “Entre lo uno y lo otro: el periodo liminar en los Ritos de pasgje”’. En La selva de los simbolos
Madrid. Siglo XXI. 1980.
182 Fiorini, 1995. p. 115
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La experiencia dd arte supone la exisencia de un sujeto que et sendo en un
acontecimiento de saber. No sdlo esta sendo un viviente, Sno un sentiente, lo cud no es
posible, como la propia vida, sin las prediccidnes, sin las recurrencias. En @ caso de la
vida, la prediccion esta basada en la transmison y € cambio genético; en dd arte,
en la tranamisén y d cambio cognitivo. De una manera inocente, esta suposcion implica
aunciones fundamentdes. El organismo humano supone en su “edar Sendo’, la
efectividad de complgos dstemas de Sstemas en didintos niveles edtructuraes. Extasarse
ante una obra, o imaginar su proyectacion, tanto como producirla, no slo no excluyen sno
que implican niveles edtructurdes de indole computeciond, orgénico, cedular, admico,
subatémico... Las cdulas no detienen sus operaciones mientras contemplamos las Meninas,
y aunque puedan producirse efectos, incluso organicos, resulta inconcebible “sentir o que
de dectrones estamos sendo”. Cada uno de esos niveles edtructurales debe quedar
automatizado “represado” en  pleno funcionamiento, para que € dguiente sea
jeraquicamente poshle S un desgude cdula o digestivo superan cierto umbrd
desestructurante, ninguna contemplacion estética, ninguna contemplacion sera posible. Se
trata, en fin, de una jerarquia estratificada de muitiples riveles que continla, més dla de la
fiscidad del organismo, en sus procesos 0 funciones, y sus estados, incluidos los estados
perceptivos, afectivos y conceptivos. En efecto, @ organismo ligado d arte, no es un smple
agregado de partes elementdes y sus actividades no pueden reducirse a una cadena de
respuestas condicionadas. Se trata de un todo que contiene “sub-todos’, como € ssema
circulatorio o @ respiratorio, que a su vez £ ramifican en sub-todos de orden inferior,
como los Organos y los tgidos, y as hadta las minUsculas particulas subatdmicas, sub-
todos, también en relacion a las fuerzas probabilisticas que las componen. Cada nivd se
comporta como una barrera de potenciacion (Bacca, 1980) que contiene jerarquicamente
los procesos en un estrato para articularlos en rdacion a dguiente. Pero estas estructuras
no son smples jerarquias de inclusion, sSno jerarquias en las que la informacidn a un nivel
interactla con, 0 eda condicionada por la informacion a otros nivees se habla de
hiperestructuras™®® para referirse a este tipo de sistemas. En términos corporales, existen
cada vez més evidencias del carécter hiperestructura del organismo, en € que, por solo
poner un gemplo, € sistema inmunoldgico parece permitir satos de nivel desde y haciad
sstema psiquico ta y como lo desvelad psiconddissy labiologia cognitiva

En términos de la obra y de la experiencia artistica, cabria aplicar € moddo por
cuanto en ella son gprecisbles no slo digtintos niveles estructurales jerarquizados™®, sino
sdtos de nivel e interacciones entre dlos, caracteristicos de los procesos terciarios. Saltos
de nivd de nived entre determinados planos de representacion que Douglas Hofstadter
llamarfa goddizaciont®®. Cada nueva representacion ensaya un pliegue o cambio de nive
hiperestructural, y a ofrecer propiedades emergentes, tenderd a su vez a covariar en formas
mas 0 menos complgas, pero caracteristicas de ese objeto (los zapatos de Van Gogh, la
manzana de Cezanne, la bandera de Johns, las latas de opa de Warhol...) dando lugar a una

163 Cfr. Baas, N.A.: “Emergence, hierarchies and hyperstructures’, en C.G. Langton (comp.), Artificial Life
111, Santa Fe Institute in the Science of Complexity), Nueva Y ork, Addison-Wesley. 1994
164 Nivelesde organizacién, barreras de potenciacion.

conjunto | (L,1,1).cccvvrcvnnnn. N empirico | incognoscible
MULTIPLICIDAD | 10* 4&tomos materia (existente) REAL
TOTAL | (1+1+D).cceee. N(T)[ 10™* cdulas forma experiencial
(contiene) | UNIFICABILIDAD | 10° 6rganos nivel plastico | (cognoscible) [ REALIDAD
TODO ] [ T(n)| 10" sentidos, sentimientos, pensamientos| contenido simbolico
(confiere) UNIFICADO 1 identidad nivel icénico | (comunicable) IDEAL

185 Douglas Hofstadter, Godel, Escher, Bach. Barcelona, Tusquets. 1987. p. 527 y ss.
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hiperestructura de segundo orden, que quizd reflga rasgos més completos 0 mas
incompletos, 0 combinaciones nuevas de rasgos exisentes. Estas hiperestructuras de 2°
orden daréan lugar a su vez a covariaciones encasilladas que creardn estructuras de orden
terciario, etc... El arte sera considerado como formacion de hiperestructurast®® crestivas, en
el sentido de procurar predicciones (sobre reconocimiento de objetos, vaores de variables
especificas, previsones) a patir de entrades fragmentariass 0 nuevas  edructuras
emergentes de una hiperestructura representada, en las que los sucesos, € materid s
deposita en marcas smultaneas, en edratos sucesivos que se combinan, se desplazan, se
ordenan y reordenan constantemente, dando lugar a formaciones en digtintos estratos de
conciencia

complejidad

Como en los mitos, 0 en los procesos psiquicos, en d ate no hay un nive sgnificativo
privilegiado. Todo sucede como s lo inggnificante pudiera ser decisvo. En todos esos
ambitos, la complgidad es consecuencia de la relacién entre un nimero de dementos y d
nimero de interacciones, lo que findmente coincide con una resgencia a ser descritos,
traducidos, comprimidos™®’.

Al mismo tiempo, se define la complgidad en rdacion a “una sintess Gptima de
especidizacion funciond e integracion funciond en un sistema'®®, Y, en concrelo, a la
informacion mutua que cada parte del sistema comparte con d resto'®®. Edelman y Tononi
adgnan a eda informacion mutua la medida de la complgidad neurona, en un sentido
smilar d que los procesos terciarios suponen un flujo de informacion mutua que permitiria
hablar de complgjidad psiquica en correspondencia a una sintesis optima de especidizacion
y de integracion.

Adl, la complgidad es una medida de los procesos terciarios, y por extenson del
arte. ¢Admitiriamos que una orquidea es mas complga que un gas? ¢Es més complgo d
cerebro de un mosquito que € de un predtigioso atisa? ¢ES mas 0 menos complga la
imagen de chica de cadendario que € camionero cuelga en su cabing, que la mga desnuda
pintada ad 6leo y colgada en un museo? ¢COmo se mide € grado de complgidad?

Seth Lloyd y Heinz Pagds, sugirieron una magnitud para medir € grado de
complgidad: la “profundidad termodinamica’. Este indice permitiria diferenciar estados
més 0 menos ordenados. La profundidad termodindmica seria nula en € tipo de orden
crigalino (como es caracteridtica la disposicion extremadamente regular de los é@omos dd
diamante); y seria también nula en los estados totamente aeatorios, como Sucederd en la
disposicion de las moléculas de los gases. Su valor es devado en los estado intermedios,
entred crigd y € gas, y seramaximo en los Sstemas abiertos y organicos.

Lloyd y Pagels vieron en esa nocion un vinculo con la creacién de objetos. La
profundidad de fabricar un coche a partir de un eshbozo equivde a la suma de la
profundidad termodindmica de fabricar todos los componentes a partir del esbozo, mas la

166 Este concepto de hiperestructuras recursivas estarfa asi mismo asociado a la nocién recursiva de
probabilidad, entendida por la llamada fuzzy logic, como “el todo en la parte’. La recursividad de la
hi Perastructura artistica se manifestaria en borrosidad.

167 Shannon demostré que el tamafio minimo a que se puede reducir un fichero de datos es igua a su
incertidumbre o entropia, a la ausencia de repeticion de ciertos patrones o cadenas formativas. Cfr. JM.
Parrondo, Experimentos con compresor es de ficheros Investigacion y ciencia, Sept. 2001. pp. 86-88

188 Gerald M. Edelman & Giufilio Tononi, El universo de la conciencia. Barcelona, Grijalbo, 2002, p.160

169 « |3 informacién mutua entre el subconjunto de un sistema neuronal y el resto del sistema para cada una
delas particiones posibles del sistema” . Ibid.. p. 159
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profundidad termodinamica de reunirlos. Como se puede deducir, esta nocion de
“profundidad termodinamica’ equivde a la diferencia entre dos tipos de magnitud (a)
entropia (cantidad de desorden en un sstema, e inexactitud del conocimiento que tiene
observador sobre un sstema), y (b) informacion (cantidad de informacion necesaria para
especificar todas las trayectorias por las que d sstema puede haber acanzado su estado
actua a partir de un estado medido en un tiempo anterior). De ahi que esta “profundidad
termodinamica’ sea una medida de la dificultad que entrafia reunir algo: La diferencia
entre la cantidad de informacidn necesaria para describir @ sstema ahora, y la cantidad
precisa para describir todos los estados en que podria hallarse d comienzo del proceso. Por
es0, es también una medida de la cantidad de informacion que € proceso ha descartado.
Nos daremos cuenta, pues, que & concepto de profundidad termodinamica (o complejidad)
eda ligado a la eficacia de un cieto proceso heuristico (definido como sSstema de
minimizacién de estados posibles, 0 poda de los &boles de encuentro) 1’°. En este sentido,
la complgidad estara ligada a los “grados de libertad” de los sstemas y dementos de los
que s trate. Aparece agui implicada la nocion de daboracion o “metabolismo’: La
complejidad, como medida del arte, remitira a la dificultad elaborativa como medida de la
distancia cualitativa entre estimulos y respuestas. Pero afectara tanto d materid de
partida, como alas operaciones elaborativas, alos productosy a sus efectos.

1. PSICODELIA.yuc?

Definidos los procesos terciarios como la combinacion y d limite recursvo de los
procesos primarios y los procesos secundarios, y asumido que d arte, como actividad
cregtiva se define como puesta en acto de los procesos terciarios, una consideracion sobre
el hacer saber dd arte gpuntaria a una psicodelia. Lo psicoddico no sera agui entendiendo
en su acepcion coloquid, como aucinacion, como estado aterado de conciencia mediante
el gercicio de pscotrépicos, etc., Sno en su misma acepcion etimoldgica, como delos
(del wn: hacer visble, mostrar manifetar, revelar, entender, demostrar, evidenciar) de la
psque (El témino griego yuch - soplo, hdito, fuerza vitd, vida ..inteligencia, mente,
epiritu, ingenio, voluntad, deseo, apetito, gusto, sombra de un cuerpo- parece estar
relacionado con @ sdnscrito  babhasti: respiracion). La psicodelia, es d acontecimiento de
lo que hace vidble la psque, la vishilidad de la psque, y también, una inteligencia de lo
visble, una psiquica de lo visble. Ad, afirmar la naturdeza pscoddica dd ate sgnificaria
definirlo como un hacer vidble d diento vita, es decir la complgidad de los procesos
hiperestructurales de recursividad.

Cuando € psicoandiss, a partir de Lacan, advierte que € inconsciente esta estructurado
como un lenguge, eda reinscribiendo la cifra de la supuesta base |Ogico-verba de
pensamiento. Desarticulada esta preeminencia, habra que advertir, con Jodorowsky'’*, que
e inconsciente eta més bien edructurado en imégenes, en andogias. La psque eta
estructurada como un arte.

170 Desde este tipo de sensibilidad, Birkhoff habra formulado la belleza en una relacién entre el orden y la
complgjidad («M=0/C. La masa de belleza se mide en relacion con el orden O, y la complejidad C»
BIRKHOFF, G.D.: Aesthetic Mesure. Harvard University Press, Cambridge, 1933), y Bense, como una razén
entre laredundanciay la entropia («M=R/H. La masa de belleza se mide en la relacion entre redundancia y
entropia» BENSE, M.: Estética, Consideraciones metaféricas sobre lo bello. Ediciones Nueva Vision,
S.A.I.C. Buenos Aires, 1973. Original Aesthetica. Einfiinring in die neue Aesthetik, Agis-Verlag, Baden-
Baden, 1965)...

71 Cfr. A. Jodorowsky, La danza de la realidad. Madrid, Siruela, 2001.
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1. colapso y lapsus: epifania del saber que no se sabe, y tiempo del sujeto

“ El analisisvino a anunciarnos que hay saber que no se sabe, un saber guetiene su soporte
en el significante como tal. Un suefio es algo que no introduce a ninguna experiencia
insondable, a ninguna mistica: seleeenloquesedicedeél, y sepodraavanzar si setoman
sus equivocos en el sentido mas anagramatico de la palabra. En ese punto del lenguaje se
planteaba un Saussure la pregunta de saber si en los ver sos satur nianos donde encontraba
las mas extrafias puntuaciones de escrito, eran o no algo intencional. Alli esdonde Saussure
espera a Freud. Y se suscita de nuevo la pregunta del saber.”*"

Hay saber que no se sabe, y que tiene su soporte en d dgnificante como td, geno a la
sgnificacion, a la “regla de accion” inscrita en los significados. A ese saber que no se sabe
* le denomina inconsciente. Exite un inconsciente psiquico, (definido por d
pscoandiss), un inconsciente dptico (Benjamin, Krauss), un inconsciente computaciond
(Jakendorff), un inconsciente fenomenoldgico... pero todos estos inconscientes, en sus
diversidades, componen ago asi como un inconsciente cognitivo, a que nos referiremos,
como campo, para hablar de ese “sdber que no se sabe’ que seria desvelado como
acontecimiento psicoddlico, y producido como acontecimiento psigheuréico (ver infra
12). La pdcoddia supone un desvelamiento de las complgidades recursvas de los
procesos terciarios.

“No rompe el discurso sino para dar a luz la palabra

El pscoandiss utiliza la asociacion libre para provocar € lapso (un tiempo) y d lapsus
(un dediz, un flujo) del saber inconsciente, definido como “saber del que no se sabe” pues
s encuentra encriptado en un lugar inaccesble a la conciencia La asociacion libre se
entiende, pues, como la ocasién de acceso para la eaboracion de esa informacion. En este
sentido, S @ lapsus promueve una subverson del significado a ofrecer atisbos de ese saber
que no se sabe, promueve ademéds un lgpso que permite € discurrir de un proceso de
elaboracion que no es en todo momento automético, Sno que pasa por fases de
disanciamento, de fractura y de sutura. Freud afirmé que los procesos del incoscientes son
intemporales, se referia tanto a que no se hdlan ordenaos en € tiempo, ni modificados por
su trascursot’®; Lacan <e refirié a la intempordidad del fantasma, que exisiiria fuera del
tiempo 0 a destiempo'’®. El fantasma serfa la inmovilidad de la libido que ciega d Yo en
SUs convicciones parésitas, en una inmediatez reflga, ciega, eto es, un colgpso dd flujo
tempora de los procesos terciarios o creativos, por € que € sujeto no puede tomarse su
tiempo. El colapso tempora es ademas colgpso de sentido.  En la medida que la persona
niega € acceso a la conciencia (o reprime, S se prefiere ese término) grandes sectores de su
experiencia, sus formaciones credtivas tenderdn a ser paoldgicas (distorsionadas),
socid mente negativas, 0 ambas cosas ala vez.

B lapsus, como retorno de lo reprimido, interroga d saber dd inconsciente, que
cifra un origen traumético del sujeto’’®, huella de lo que todavia no es historia y ya no es
historia, por decirlo en términos de Benjamin. El lgpso que se produce en la psicodeia
artitica supone un acceso a tempo, un dar tiempo a sujeto, provocar una suspension del
colapso, lo que coincidira en la clinica con & “tiempo del sujeto™’’ o “tiempo l6gico™ "8 td

n 173

172 | acan, Seminario Aln. p.116

173 Lacan

174 Cfr. S. Freud, Metapsicologia, “El inconsciente”, (1915), cap. V

175 Cfr. Sol Aparicio, En su hora. Journées européennes des FCL, Oct. 2002. L e temps de la psychanalise
178 F inconsciente como el Ur-sprung del tiempo: ursprung (origen), y sprung (fisura)

7 Cfr. Sol Aparicio, En su hora. Journées européennes des FCL, Oct. 2002. L e temps de la psychanalise.
178 Cfr. J. Lacan: “Problémes cruciaux pour lapsychanalyse”, 13 de Enero de 1965.

71



y como fue definido por Lacan: (1) indante de ver, (2) tiempo para comprender, (3)
momento de concluir.

El tiempo dd ate, como d de la cura, es un tiempo en d que @ inconsciente afirma
U saber y su memoria mediante un recorrido que quizés quepa decir que rectifica la
intrincacion pulsona d desplazar y movilizar la libido etancada en d fantasma, dando asi
a sintoma su verdadera condicion subjetivac la contingencia, la irrupciéon. Los procesos de
elaboracion artigtica, y d acontecimiento de la obra como ta, comportarian ingtantes de
ver, tiempos para comprender y momentos de conclusén. Cada uno de estos estadios se
dimentaria de los demas. De modo que € tiempo de la obra no se agota en € gozo, ni en la
iluminecion. La ilustre advertencia, aribuida a diferentes autores'’®: “1% de inspiracion,
9% de trangpiracion”, remite a un esfuerzo que no sAlo es corpora, y a un tiempo que
excede € indante de la iluminacion (insight). De acuerdo a reconocido andisis de Wallas
sobre las fases ded proceso credtivo, € instante de iluminacion (experiencia “jgd” %%
como “ingante de ver” va precedido inmediatamente por un periodo de latencia donde
queda relativamente suspendido € juicio en un lgpso indeterminado; y edta latencia seria
posterior a un periodo de preparacion, obtencidon de datos, etc. Sucesivamente, @ ingtante
de iluminacion necesta un periodo de formdizacion, un tiempo de verificacion,
comprenson y recapitulacion, y un tiempo de concluson, que, en d esquema de Wallas
implica sodidizacion y difusion.  Algunos autores'®! han matizado ese esquema a sugerir
una especie de fractalizacion del procesos, seglin la cud todas las fases se reproducen a
menor escada en cada una de dlas ad, la obtencion de informacion comporta una
determinacion, una latencia, un indante de encuentro, una verificacion y una decison para
incluir determinado asunto, 0 categoria en € repertorio preparatorio; € periodo de latencia
no es de todo pasivo, Sno que sucede como un periodo estacionario densficado por
hipdtesis microeva uaciones vertiginosss, etc.

En efecto, d tiempo dd arte implica una eaboracion de la experiencia, 1o que
sgnifica tanto una reflexion -congtruccion smbdlica-, como una produccion red. En los
procesos terciarios, la recursividad sera también tempora, 1o que supone un flujo tempord
continuo. un tiempo sSmultaneamente sucesivo, retroprogresivo, donde se avanza en orden
a la actudidad del “tiempo dd sujeto”. Las nueve series de tempordidad sugeridas por J.D.
Garcia Bacca, como insercion de ladimension del sujeto,

PASADO PRESENTE FUTURO
PRETERITO | PRESENCIAL PORVENIR
OBSOLETO | ACTUAL ADVENTURA

..quedardn inmersos en un presente multidimensond, abierto d pretéito y A
porvenir tanto como a la adventura dd plan, de lo por hacer. Este seria @ tiempo recursivo
de la obra como retropropulson desde € momento de concluir, hacia @ indante de ver
(retro(pro)pulsion). Esta suposicion conlleva un cierto fenémeno retroactivo’®?, segin é
cud la solucion find proyecta su influjo sobre las fases anteriores a modo de precognicion,
o, dicho de otro modo, la tenson gercida por la solucion find desde € futuro, entendida
como efecto recursvo de la complgidad cognitiva, coincidiria con lo que se denomina

179 ;Napoledn, Thomas Edison, Picasso?

180 BUHLER, F.: cit. por CRUMP, Thomas: La antropologia de los niimeros. Alianza Universidad. Madrid.
1993. p. 38. Esainterjeccion (“jgjd”) que alude a instante del encuentro con un entendimiento, coincide con
el famoso “jEurekal” de Arquimedes, pero también con la interjccion latina “HEUS” (jEh, holal) que refiere
aun encuentro, y que esta emparentada con el “HEURETES”", el que halla o descubre (del griego “heurisco”-
euris’ w)

181 Cfr. Diane Edly, La creatividad en la mujer. Barcelona. Grupo Zeta. 1998.

182 También en el psicoandlisis, la cura jala desde la psicosintesis, momento de conclusién y apertura, como
“una inversién, una voltereta en el tiempo, donde con el nagtréglich, lo posterior viene a dar cuenta de lo
anterior” Vicente Mira, “El tiempo delacura’. Sep. 2002
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intuicion, precognicion o premonicion (aviso anticipado) que subdetermina @ proceso
tempora de daboracion. Sherlock Holmes lo llamaria “razonar hacia atras’, Pierce “retro-
induccion” o abduccion, que et relacionado con la generacidn de hipdtesis -no deductivas
ni inductivas- y con la capacidad para, a partir de un resultado, extraer de lo més hondo de
su conciencia los pasos que condujeron a ese resultado. Pierce da también a la abduccién €
nombre de “Argumento Originario” puesto que es, de las tres formas de razonamiento, la
Unica que origina unaidea nueva, y funda las otras dos formas de razonamiento...
“ni la deduccion ni la induccion pueden afiadir jaméas el menor elemento a los datosdela
percepcion; ...y las meras percepciones no constituyen un conocimiento aplicablea ningln
uso practico o tedrico. Todo lo que hace utilizable el conocimiento nos llega siempre via
abduccion” '

inertia versus artis

“Lo que ya no se mide, se utiliza como medida” (Savo)

“ el juicio perceptivo es el producto cognitivo de una reaccion
“ al igual que decimos que un cuer po esta en movimiento, y no gque el movimiento esta en el
cuer po, debemos decir que nosotros estamos en el pensamiento, y no que los pensamientos
estan en nosotros” **

” 184

Lo que hace que d individuo senta que la vida vae la pena vivirse, mas que ninguna otra
Cosa, es e encuentro que hemos venido a llamar creancia. Frente a esto, exise una
relacion con la realidad exterior que es de acatamiento, la propia de la pérdida, en la que se
reconoce @ mundo y sus detales sdlo como ago que exige adaptacion. En € mdedar de la
cultura se revda d anhelo de un ingante de encuentro que, salvo excepciones profesonaes
como la investigacion o € arte, encuentran lugar en & éxtasis amoroso o en los recuerdos
de la infancia, cuando la pladticidad perceptiva era vivida como intensa creancia, como
ocason. El acatamiento es la fdta, e implica un sentido de inutilidad, de fdta de sentido, de
ausentido. En € ate se adviete la evidencia de lo que no expresa ni representa
sentimientos, SN0 que los crea, Sn necesidad de un sentido discursivo. Por dlo se anotara
la idea dd arte como experiencia sapiente, como hacer saber, 0 para desvelar la textura de
la palabra: como hacer sabos.

S un dgoritmo es un sstema de reglas que permite obtener una sdida especifica a
partir de una entrada especifica, € lapso propio de los procesos terciarios supondria ademas
un pliegue conductud, la digancia experiencid entre € input —exteroceptivo o €
interoceptivo de la sensacidn, de la percepcion, de la convencidn, de la herencia o la
coherencia, del inconsciente- y d output de la re-accion: € lgpso es complgidad
dgoritmica El determinismo psiquico vendria definido por € asato dd fisco Borh: “é
electron no tiene prohibido lo que le es obligatorio”, mientras € sujeto, mediante la
creecion, habra de advenir en ese hiato, intervalo a congruir entre lo permitido y lo
prohibido, entre lo posible y lo imposible!®®. El conductismo se apropia de la nocién de
conducta, definida como comportamiento dirigido (conductio). Esta conduccion se
interpreta como € espacio de inmediacion entre un estimulo (€) y una respuesta (r). Ad, d
conductismo en gran medida rechaza todo modelo de desarrollo cognitivo no basado en la
asociacion €, y por tanto la conciencia, los fendmenos psiquicos y cudquier otra
mediacion no computeciond queda marginada. Edte retrato mecanicita de la mente,
desarrollado por B.F. Skinner, Thorndike y tantos otros, encontrara un antecedente muy

183 Ch. S Pierce, op. Cit. Ms. 692

184 Ch. S. Pierce, “Algunas categorias de larazon sintética’, en Un hombre, un signo. P. 125
185 Charles S. Pierce, Un hombre, un signo. Op. Cit. notaen p. 105

186 Cfr. José Milmaienne, Artey psicoanélisis. 1992. p. 109
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determinante en los experimentos de Paulov. El ilustre perro de Paulov viene a
gemplificar, a través dd “reflg§o condicionado’, o dd *“condicionamiento operativo” una
inmediatez entre e y r. Diriamos que la distancia er = 0, por lo que € comportamiento es
cognitivamente inerte, (incgpaz, ignorante, insipido).

Lo que en términos conductudes apunta a condicionamiento operante, en t&rminos
representacionales parece definir todas las formas de inmediatez cognitiva, todas las formas
de adscripcion perceptiva, afectiva 0 conceptiva, y vendria a corroborar la definicion del
pragmatismo de Ch.S. Pierce dd dgnificado como “regla de accidn”. La distancia entre e y
r, pues, no es mérica, Sno también semantica y cognitiva, incuso técnica, sintéctica u
operaciond.

En d dglo XIV Juan Buridan, superando los vigos prgjuicios de Arigoteles, esbozd
la ley de la inercia (que Gdlileo formulé dos Sglos después), como la incapacidad de los
cuerpos para modificar su estado sea de reposo 0 de movimiento. Buridan habia ensefiado
gue un ano hambriento, Stuado a igud distancia de dos montones de dfdfa iguaes,
moriria de hambre, pues no tendria ningdn motivo para escoger uno de los monton®es con
preferencia d otro y por tanto no seria capaz de hacer nada. Entre e impetus del perro de
Paulov y la indecison dd asno de Buridan, 2 Stuaria € ge de la inertia, que no por
casudidad pertenece a la misma familia etimolégica que d ars: 1o més opuesto d arte es o
inerte (iners): lo que no sabe hacer nada, lo improductivo, insipido, estéril, incapaz, la
impericia, la ocioddad y la ignorancia. Inercia en la inmediatez dd perro de Paulov, donde
la digancia entre estimulo y respuesta es nula (€r=0), e inercia en & asno de Buridan,
donde la digancia entre estimulo y respuesta, es infinita (er=¥). La duda pardizante del
asno de Buridam es también y precisamente un indicio de que hay algo que preservar. Y B
duda, entonces, es signo de laresistencia®®’

El ate serd definido como un espacio conductud y cognitivo tan agado dd perro
de Paulov, como dd asno de Buridan'®®. El lugar de méxima distanciaelr entred Oy & ¥.
No s trataria de un punto intermedio indeterminedo: definiremos la méxima distancia
entre E/R en términos de intensdad experiencid, de capacidad de eeccion (inteigencia),
de los “grados de libertad” de los sistemas y elementos de los que se trate'®®, y en suma, de
complgidad.

En suma, d arte se definiria como unaresstenciaalaresstenciad cambio.

profundidad termodinamica minima (_) ma'xima(+) (-) minima

perro de Paulov arte asno de Buridan

187 Cfr. R. Harari, p. 43

18 Egta condicion interna de méaxima complejidad no es asimilable a fendémeno de adience-abience
perceptual, formulado por Max L. Hutt, segin las personas se “a€an’ o “acercan’ tipicamente en su
interaccién con los estimulos. El alegjamiento consiste en un modo de adaptacion caracterizado por una
inhibicion o resistencia a la entrada de informacién perceptual (abient) o por el contrario, por una
recxeptividad a la entrada de estimulacion perceptual (adient). El grado de adience-abience estaria
estrechamente vinculado con €l grado en el que la experiencia puede producir cambios en la conducta, por
ello es también indice de la plasticidad psicoldgica de un individuo. Cfr. Luis Fernando Ospina, “Juegos
Literarios’, en 1° Congreso Internacional de Creatividad, Colombia, 1992. pp.45ss

189 Desde este ti po de sensibilidad, Birkhoff habra formulado la belleza en una relacion entre el ordeny la
complgjidad («M=0O/C. La masa de belleza se mide en relacion con el orden O, y la complejidad C»
BIRKHOFF, G.D.: Aesthetic Mesure. Harvard University Press, Cambridge, 1933), y Bense, como una razén
entre laredundanciay la entropia («<M=R/H. La masa de belleza se mide en la relacién entre redundancia y
entropia» BENSE, M.: Estética, Consideraciones metaféricas sobre lo bello. Ediciones Nueva Vision,
S.A.I.C. Buenos Aires, 1973. Original Aesthetica. Einfiinring in die neue Aesthetik, Agis-Verlag, Baden-
Baden, 1965)...
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distancia estimulo/ respuesta
0 n ¥

ER
estructura cristalina sistema metabdlico estructura gaseosa
exclusividad diversificacion inconmensurabilidad
(cierre re-productivo) (elaboracion) (explosién exponencial de la combinatoria)

goce: inutilidad, innecesidad, juego, intensidad, amor.

“ El saber es del orden del goce|...]

“ El saber, en tanto es producido por la verdad: ¢no esté alli lo que imagina una cierta
version de lasrelaciones del saber y del goce?. Para el neurdtico, el saber es el goce del
sujeto supuesto saber. Es precisamente en lo cual €l neur6tico esincapaz de sublimacion. La
sublimacion es lo propio de quien sabe hacer el giro de eso a lo cual se reduce el sujeto
supuesto saber. Toda creacion del arte se sitla en ese discernimiento de lo que resta de
irreductible en ese saber en tanto que distinto del goce. ”**°

Entre € perro de Paulov, que no tiene prohibido 1o que es obligatorio, y @ asno de Buridan,
cuya duda prohibe lo que le es obligatorio, existe € espacio de o que no esta prohibido ni
es obligatorio: ese es d espacio del goce que, de este modo, es medida de la compleidad.

“ ¢Quéesel goce? Sereduce aqui ano ser mas gue unainstancia negativa. El goce eslo que

no sirve paranada. [...] Asomo aqui la reserva queimplica el campo del derecho-al-goce.

El derecho no es el deber. Nada obliga a nadie a gozar, salvo el superyo. El superyo esel

imperativo del goce: jGozal” **
Como perteneciente d ambito de los procesos terciarios intersubjetivos, € campo artistico
se configura como espacio de goce en € que la novedad surge como decongtruccion de los
limites dd espacio entre lo que no es obligatorio y 1o que estd permitido: esto es, € hacer
saber como un juego de goce. En ese juego se experimenta con diferentes relaciones y
combinaciones de actitudes y acontecimientos en las relaciones, segin un méodo de
atencién y de respuesta intensva. Como juego socid de participacion, € gozo dd saber
hacer, incluye la adquisicion de maestria en € seno del juego persond, y € adietramiento
en d acontecimiento en d egpacio vincular intersubjetivo. En € juego dd arte, pues, €
artista goza de su saber hacer, es decir, @ saber hacer deviene la met&fora de su goce. Pero
también goza de su hacer saboa, es decir, € hacer sabog deviene la metonimia de su goce.

De ahi también la intensdad: d sdbor intendfica la experiencia, da noticia de ela
mediante la advertencia senshle e intendva tanto de la percepcion, como dd estimulo d
que = supone refiere. El sabog intendfica la experiencia, frente d desfalecimiento
sensorid, perceptivo o0 representaciona de los significados (reglas de accidn), de la norma
lingliidtica, de laanestesia psicoperceptiva o ideol dgica.

El arte es también un juego socid de reglas cambiantes. Cada operacion dentro del campo
atigico adtera en cierta medida las condiciones globaes del medio, y las reglas mismas del
juego. Ello implica un dto grado de incertidumbre, pero también implica que d ritmo de
dteracion de las normas del juego no se acomoda d ritmo de cambios, mutaciones o
innovaciones ensayadas de un modo mas o menos libre por bs atidas, sno d ritmo de la
admilacion culturd de tdes mutaciones como nuevas poshilidedes de normacion, como
nuevas reglas. La transformacion de las reglas dd juego sucede d ritmo de la aamilacidn
(integracion), no d ritmo de innovacion (transformacion). Carlos Bousofio, en su Teoria de
la Expresion Poética, define dos condiciones imprescindibles para que éta se produzca: (1)

190 3 Lacan, Seminario 16. De uno a otro. Clase 22. 4 de Junio de 1969
191 3, Lacan, Seminario Aln, p. 11
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en primer lugar es imprescindible un acontecimiento que perturbe cierta norma de lenguge,
cierto habito de sentido, y por tanto una transgresion de las reglas de juego vigentes, y (2)
en segundo lugar, para que esa transgresidén no quede condenada a terreno de lo comico o
lo absurdo, o d terreno de la negligencia, es imprescindible que esa expreson sea capaz de
provocar € espectador d “asentimiento”, la aceptacion de esa transgresion precisamente
como algo que apela a una experiencia compartida; por lo que € espectador considera que
el autor, ain habiendo trasgredido las reglas, no s ha comportado de una manera
irresponsable, loca, absurda o smplemente hilarante. Es desde d cumplimiento de edta
segunda condicidn, desde la que puede verificarse d ritmo de transformacion de las reglas
de juego, como un ritmo de asmilacion o integracion. El juego de incertidumbre integra
seguridad y libertad, cierre'y apertura.

Asl, d juego es ademas ambito natura del goce precisamente porque excede €
sentido de necesidad, de utilidad, y no obstante ofrece la seguridad de una reglas de
desarrollo que propician la libertad. Esa nezcla de seguridad y libertad, de ley (o que no
esta prohibido) y diversdad (o que no es obligatorio), convoca en € juego d espacio y €
tiempo del goce donde € hacer saber se hace acto.

Ad, € gozo es inconmensurable, pero no ilimitado. Es limitado porque no existe un juego
sin reglas, y de hecho, no se puede hablar de reglas de juego cuando todas las posibilidades
est&n permitides, 0 lo que es lo mismo, cuando € juego cambia a cada partidal®?. Sin
embargo, como sucede en numeros ambitos de la existencig, incluso en los limites de los
juegos extremadamente formdizados, d campo atigico exige como médium en € que
experimentar estructuras a través de andogias, y donde la permutacion y las técnicas de
vaiacion ddemdica se utilizan paa descubrir nuevas poshbilidades. Una fdta de
perspectiva podria hacer pensar que se tratase de un juego que cambia a cada partida, pero
lo que sucede es que € proceso de transformacion de las reglas es evol utivamente rdpido.

Es inconmensurable porque hacer sabog € gozo es ago que sdlo puede suceder
and ogicamente, en forma de transferencia, Pues

“ todo amor encuentra su soporte en cierta relacion entre dos saberes inconscientes” %

3. psicosintesis

El ate no convoca una “verdad” de los hechos o un conocimiento empirico ded mundo
exterior, 0 de las causas de ta o cud dindmica o estado psiquico, Sho Més bien su hacer
saber subvierte la interpretacion, d “pensamiento Unico” en d que d sUjeto se encuentra
fijado, provocando fisuras y poghilidades dternativas que findmente promocionen una
emergencia de sujeto como agente y no como paciente de Sus construcciones psiquicas,
perceptivas y conceptivas. S d psicoandisis gpuntaria a convertir a cada andizante en su
propio andista, € arte supone la operatividad de los procesos terciarios, |0 que coincidiria
con una psicosintesis puesta en acto por € sujeto. La sintesis no es aqui concluson, y no
s0lo superacion de polaridades, sino también y sobre todo, eaboracion.

Resulta indudable que d arte estd conectado a una experiencia de conciencia, y
como proceso, involucra fendmenos psiquicos. En la experiencia de eaboracion, d atista
promueve la emergencia de lapsus, y no exise daboracion atidica que no incluya
dgnificativos tiempos de dediz que debilitan y rdativizan, cuando no decondruyen o
desmontan las propias hipitesis de partida, los materides significantes, las matrices de
sentido; e inevitablemente, la daboracion exige ademas un cierre sintético que dé forma d

192 Cfr. Richard. “Introduccién”, en Richard y Jaulin (eds.) Anthropologie et calme. Parfs. 10/18. 1971
193
Lacan
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acontecimiento de ese dediz, reinsertandolo en un contexto de sentido que queda, por esa
inclugon, transformado. No existe en la daboracion artidica la figura externa del andidta,
y sin embargo por los testimonios de los artistas sabemos que su proceso de eaboracion no
es en todo momento automético, SN0 que pasa por fases de distanciamento, de fractura y de
Sutura, propios del “tiempo del sujeto”.

4. autrelogie, hacer acto del sujeto.

“imis manos dirén quién soy yo!” (Benvenuto Cdlini, Vita)

“No hay nada que sealo contrario de conducta. En otras palabras, no hay no-conducta, o
para expresarlo de modo alin mas simple, esimposible no comportarse. Ahora bien, si se
acepta quetoda conducta en una situacion deinteracciontiene un valor de mensaje, esdecir
de comunicacién, se deduce que por mucho que uno lo intente, no puede dejar de comunicar.
Actividad o inactividad, palabras o silencio, tienen siemprevalor de mensaje: influye sobre
los demas, quienes, a su vez, no pueden dejar de responder a tales comunicacionesy, por
ende, también comunican.” ***

Toda experiencia de identidad remite a una duplicacion entre @ reconocimiento y d
modeo: identidad Sgnifica Smilaridad, fiddidad a un patron. “Tener identidad” implica la
fijacion de un moddo, y ad la asuncion imaginaria de una indiscernibilided en la que €
ujeto de la identidad estaria @ mismo tiempo ocupando € lugar dd objeto de la identidad.
Lo que tedtifica € arte es de qué modo € objeto es d lugateniente dd sujeto: es éste
mismo, como parte amputada de si. Estos juegos de identificacion son un efecto mas de la
recursvidad dentro de los procesos terciarios, pero una vez que la identificacion queda
formaizada en una identidad, la identidad se convierte en un obstdculo para € flujo
recursivo.
“Hacer saber” es convertir d sujeto no en un resto de sus sedimentaciones psiquicas
o0 culturdes, sno en un gedor, un sujeto inédito menos adaptado que adeptativo o
autopoiético. De ahi que @ sujeto dd arte no tenga identidad, Sno que se renueve como
“guieto inédito cada vez’!®®, o sujeto de transformaciones, inidentitario, heterontolégico,
antiontol6gico. Este sujeto como proyecto, en proceso (Castoriadis, 1992; Varda, 1992,
Touraine, 1992), “autotrascente” (Wilber, 1990; Koestler, 1967), supone un “hacer acto” a
sujeto, lo que es contrario a hacer (o tener) identidad™®®.
Como afirmaba d literato Stephen Spender:

“ Asi aprendi a aceptarme a mi mismo y a aspirar mas alla de mi mismo. Comprendi que el

conocimiento de si mismo podria dar por resultado sencillamente unafatalista aceptacion de

si. Esto ya esunailusion, porque es unaidea estatica de uno mismo basada en la aceptacion

dela experiencia pasada. Seno esni unailusién pasada ni unailusion futura: esun pequefio

estado de movimiento desde lo que uno era hacia una nueva aspiracion de existencia.

Hablando con propiedad, uno no es nunca; solo esta en movimiento [...]

la mayoria de las vidas son como obras de arte fraudulentas en las que los valores son

fingidos, confusosy borrosos ciertos pasajes suyos, evadidas sus dificultades, y enlasque

han buscado refugio esos malos artistas que son |os seres humanos convencionales que

rehuyen las experiencias excepcionales’ '’

19 WATZLAWICK, p., BEAVIN BAVELAS, J JACKSON, D.D.. Teoria de la comunicacién humana.
Interacciones, patologiasy paradojas. HErder. BAcelona. 1997. p. 50

195 En sus Ecrits, Lacan se refiere a la “mocion suspendida” —momento &lgido de conclusién en el andlisis-
como desubjetivacion del tiempo que hace abrirse aun “ sujeto inédito cadavez” ...

19 | a0 Tze afirmé: “la mejor manera de hacer es ser”. Lo que deberia aqui completarse con: “la mejor
manera de ser, es hacer”.

197 Stephen Spender, World within World, Londres, Hamish Hamilton, 1951.
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El sujeto dd arte ha comprometido en relacién a si mismo e saber, pero no es un ssber
absoluto dd que & sea @ depostario supuesto, como “sujeto supuesto saber” (Lacan.
Seminario 9). Més bien @ compromiso en relacion a saber deconstruye a propio sujeto,
degtituyendo la suposicion, destituyendo a sujeto supuesto saber. De modo que € hacer
saber dd arte no apunta a un “iSoy adi!”, ta y como se adivinaria en una logica de auto-
expreson, sno un “imirad como cambio!: yo no he hecho esto mas que para devenir 1o que
puedo hacer..” Ello supone una deditucion de la identided (de la tautologia del ser), en
tanto proceso decondructivo: El autor no es tautolégico, es menos sudantivo que
predicativo, acto. Y supone ademés una condicion intersubjetiva @ sujeto del arte no es
individua™®®. El hacer acto del sujeto es, pues, colaboracion.

Td dedtitucion dd sujeto es, ademés, destitucion del objeto como correlato del Sujeto de
SUpuesto Saber. Ta dedtitucion es tan distante de la subjetividad identitaria como de la
objetividad ontologica, basada en la iluson de una observacion sin observador. El ate no
nos dice “jEl mundo es asi!”, Sino que nos sugiere: “jMirad é mundo asi!l™*%°.

dexperiencia

“toda experiencia normalmente completa, toda experiencia que satisfaga por entero su
curso, es estética en su fase consumatoria’” 2%

“ ese saber que no es sino un no-saber -aun (savoir-pas-encore), que esluego por ese hecho
un saber-ya (savoir-déja).” ***

Hacer saber supone @ comienzo de la tempordidad, memoria de la inmediatez de un
cuerpo que se convierte en imposible de universdizar. Por esa razon hacer saber requiere €
cambio, porque no se produce por fuera de su experiencia, ad contrario del saber cientifico
que se basaen lainmovilidad y en la certeza.

Por lo demés, s entiende la experiencia como la inscripcion dd acontecer en €
sujeto. Mumford, Read, y de un modo preciso Dewey, han sugerido la idea dd arte como
“experiencia integrd”, idonea y necesaria para superar la condicion fragmentaria y
exindida de la era maquinita, en una unidad de sentimiento y razén. En este sentido,
Dewey entendi6 € arte como paideia, como juego y diverson, pero también como
indruccion de una experiencia plena originaria en € seno dd arte, que debe extenderse
hasta la experiencia critica. Con todo, la idea de una inscripcion del acontecer en el sujeto
parece resigtirse a una interaccion reciproca en la que € acontecimiento es tan modificado
por & sujeto como éste por aquél.

La interpretacion de la experiencia como inscripcion gpuntaria a una temporalidad
fugaz y retrospectiva en @ seno de lo que, como vivido, se desvanece en d ingante mismo
de la experiencia -cuya existencia, entonces, se asocia a poso de saber o de memoria. Esa
forma de experiencia es un prguicio que se impone como ressencia a la gpertura, es un
obstéculo para € saber. Por eso k “experiencia eética’, no solo refiere ala smple evidencia
fenomenoldgica de lo que nos es dado como contenido de la consciencia, Sno también a la

198 « | saber esintersubjetivo o que no quiere decir que es el saber de todos, ni que es el saber del Otro-con
una gran O-, y al Otro lo hemos planteado. Es esencial mantenerlo como tal: el Otro no es un sujeto, es un
lugar al cual uno se esfuerza- dice Aristételes- por transferir el saber del sujeto.” Seminario 9. La
identificacion. Clase 1. 15 de noviembre de 1961

199 No puede haber verdad ni belleza, referidas a un referente absoluto, sino evoluciones y protocolos ligados
a gusto cambiante sobre lo verdadero o sobre lo bello. De modo que no puede decirse que el Cristo de
Velasquez sea més bello o mas verdadero que el de Dali.

200 30hn Dewey, Arte como experiencia. Mejico. Fondo de Cultura econémica. 1949. pp. 272,273

201 Seminario 9. La identificaci6n. Clase 2. 22 de noviembre de 1961
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produccion misma de aguelos artefactos meaterides que la producen. Por lo que la
“gperienza’, como la denomina Leonardo, implica también “actudizacion” y verificacion,
donde se Sitla como objetivo didéctico. Ad, la “experiencid’, vendria a delimitar un campo
“@ico’, en tanto refiere a la conducta ddiberada una “praxis sentiente’, ligada a la
“ habitud”2%2, como un modo de “habérselas con las cosas’.

S tenemos en cuenta que la experiencia en un campo significa que sabemaos porqué
ago no puede hacerse de cierto modo, que sabemos porqué una idea funcionard o no, que
podemos, en fin, definir y desarrollar eventudidades, dternativas din necesdad de estar
crcunscritos d  proceso  especulativo interminable de  “prueba-error”, entonces podria
deducirse que la experiencia en un campo puede ser una desventgia més que una ventga".
En este sentido, Koestler se ha referido a “la ley de los rendimientos descendentes’,
advirtiendo la resgencia d saber derivada de la experiencia Frente a esa ley de los
rendimientos descendentes, se entenderd @ “hacer saber” como la disponibilidad de patrones
conceptuales, y  capacidades asocidivas ligadas a una “cognicion credtiva®®*: patrones
conceptuades resgentes a la autoinmunidad, autodestructivos, segin la méxima de Sherlock
Holmes “ Me impongo la regla de no tener jamas prejuicios’ ...

La curiosdad del artista parece vinculada con lo que se denomina “nectenid’ como
una caracterigica filogenéica especiamente notable en los humanos, y de modo especid
en los humanos credtivos. la persstencia en @ adulto de ciertos rasgos de curiosidad,
cgpacidad de juego y modificacion, que son propios de la infancia Lo que no deberia
confundirse con la mitologia de una credtividad de la inocencia La complgidad de la
experiencia artistica supone superar las resistencias a saber derivadas de la experiencia, o,
por decirlo de otro modo, € acontecimiento de la experiencia como decongtruccion: ago
que hemos anotado como dexperiencia.

2. PSQHEURESIS. tuc?

“ 10 bueno es enemigo de lo peor” **

“ La creatividad es unafacultad de lainteligencia que consiste en reorganizar |os elementos
del campo de percepcidn de una manera original y susceptible de dar lugar a operaciones
dentro de cualquier campo fenomenol 6gico” **°

Definidos los procesos terciarios como la combinacion recursiva de 1os procesos primarios
y los procesos secundarios, y asumido que € arte, como actividad cregativa se define como
puesta en acto de los procesos terciarios, una consideracion sobre € hacer saber dd arte
apuntaria a no sOlo a una psicodelia —revelacion de los procesos terciarios- Sno también a
una psigheurética —produccion de acontecimiento en lo red. Frente d psicoandisis, que
genera sus moddos desde la clinica, campo dd colapso de los procesos terciarios, y por
definicidn compuesto de encuentros fdlidos (traumas, excesos y deficiencias referidas a
las tres inscripciones de la fdta privacion -fdta red de un objeto smbdlico-, frustracion -
fdta imaginaria de un objeto red-, y cadtracion -fdta smbdlica de un objeto imaginario-),
la psigheurética gpuntaria a una logica del encuentro, que sudituye d principio de

202 ofr. ZUBIRI, X.: Inteligencia Sentiente. op. cit. p. 93.

203 Cfr. DE BONO, Edward: Letters to thinkers. Further Thoughts on Lateral Thinking. Penguin. Londres.
1982. pp. 181 ss.

204 Cfr. FINKE, RA., WARD, ThB. y SMITH, SM.: Creative Cognition: Theory, Research, and
Applications. MIT Press. Londres. 1996.

205 E De Bono, Pensamiento creativo,

208 MOLES: Cratividad y métodos de Innovacion., p. 60
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adaptacion por € de adaptabilidad. Este hacer saber, en este sentido gpuntaria a tres nuevas
INscripciones.

asociacion o invencion (encuentro red con un objeto Smbalico),

ocasion o descubrimiento (encuentro imaginario con un objeto red), y

eclosién o comparecencia (encuentro Ssmbdlico de un objeto imaginario)

No obgante, d encuentro no es “ingantdneo”, no se reduce d ingante de

iluminacion, sino que se abire d tiempo de sujeto, como deconstruccion o eaboracion: la
psigheuresis, como produccion de acontecimiento en lo red, es metabolismo y fortuna.

tyche ENCUENTRO OBJETO

stasis thesis (fantasia) comparecencia smbdlica imaginario
heuresis (descubrimiento) asociacion imaginaria red

poiesis (invencidn) ocasion real smbdlico

1. metabolismo, deconstruccion

“ mientras mas grande sea el calidoscopio y mayor cantidad de cristales contenga, mayor
cantidad de nuevas imagenes podran esperarse de él, mas complejas seran esas
imagenes” %%’

Ni descubrimientos de la ciencia ni los productos del arte gean algo de la nada, sino que
combinan, relacionan e integran ideas, hechos, contextos asociativos, es decir, marcos de
referencia que ya existian, pero que previamente se halaban separados. Se trata, en efecto,
una creacion en, desde y con los limites entre las categorias. Este acto de fertilizacion
cruzada (o de autofertilizacion dentro de un solo cerebro) parece desempefir en la
cregtividad un papd esencid.

La fertilidad de la combinatoria es en si inconmensurable; Las permutaciones de las
letras del abecedario, sSn repetir ninguna, superan los 2 trillones y medio, de modo que
ensayando una permutacion por segundo se necestarian 77.000 millones de afios, diez
veces la edad del universo, para recorrerlas todas, como ademés pueden repetirse, solo €
campo afabético dispone de una amplitud combinatoria que excede cuaquier cdculo ..y
campo iconografico o anddgico dispone de rasgos eementades mucho més numerosos que
e sgemadfabético.

La infinitud exponencid de la gpertura combinatoria nos  Stda en un juego de prueba
error, en un espacio de inconmensurabilidad costosa en términos efectivos. Solo un cierre
an-exponencid, lo que supone filtrge, deteccion, desarrollo, estabilizacion de productos de
la combinatoria.. puede lograr resultados més fructiferos, més fétiles exigencidmente
menos costosos. Lo que rediza la mente en su cotidiana modelizacion credtiva de la
redidad no es un procesamiento meramente combinatorio, SN0 un procesamiento paralelo
masivo, explorando poshbilidades de forma mesva y pardela segin criterios de filtrge o
deteccion que quedan gemplificados bgjo la idea de las reglas del juego®®®. Por eso en arte

207 | Welch, “Ideational reorganization of ideas in creative and non creative thinking”, en Annals of the N.Y.
Academy of Sciences. Vol. 91. art. 1 N.Y. 1960, p. 142

208 « Habia una vez un profesor de matematicas en un colegio, cuya mayor aficién era la geometria. Un
viernes sele perdi6 lallave de su escritorio. Estaba seguro que se le habia perdido a la entrada del colegio,
en un amplio sector de césped muy tupido. Plane6 con cuidado su tiempo del viernes por la noche, y el
sabado dividié meticulosamente el prado en cuarenta franjas estrechas, por las cuales se empez0 a desplazar
sistematicamente desde las 8 de la mafiana. Aunque habia planeado recorrer cuidadosamente todo el prado
en ocho horas, tras cinco horas de recorrido logré encontrar la llave. [...] Habia una vez un profesor de
matematicas en un colegio, cuya mayor aficion era la probabilidad y la estadistica. Un viernessele perdio la
Ilave de su escritorio. Estaba seguro de que se le habia perdido a la entrada del colegio, en un amplio
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més que los problemas epitemoldgicos de la fasacion (indgnificantes cuanto no es viable
ninguna condicién de “verdad” fuera de la légica de lo verdaderoffaso), importan esos
problemas de filtrge, deteccion, desarollo y edtabilizacion, de confirmacion de la
capacidad transmisoray preformativa parala estimulacion de los procesos terciarios.

De acuerdo a ese gocesamiento paradeo masivo, la mente funciona generando modelos
con los conocimientos disponibles para su uso pogerior. ES, pues, un sstema de memoria
Conforme mas se utiliza un modelo, més dificil resulta prescindir de . Los moddos se
hacen mas fijos, menos “hipotéticos’. Se senten como menos hipotéticos, se asumen como
evidencias y se tienden a admitir las evidencias como pruebas de verdad. Aungue este
dgema es redmente Util, también sufre cierta fdta de flexibilidad, pues la eficacia misma
de los modelos convierte su uso en recurrente, y cuanto mayor sea Su uso, tanto més dificil
es reestructurarlos, incluso saber cuéndo conviene reestructurarlos...

La repdicion fortdece las rutinas y la continuided. Mientras d ingenio, la
perspicacia, la creatividad ...implican de hecho una reedtructuracion de modeos,
compensando las inercias, los automatismos de las ideas anteriores. Los procesos psiquicos
superiores suponen una reorganizacion continua de los modelos. Cada nuevo dato debe
insertarse en los modelos anteriores y sSempre es més dificil para la mente transformar sus
mode os que transformar |os datos nuevos para adecuarl os a sus model os.

Existe ademéas una dependencia de los factores y circungtancias inicides se produce
Segun una légica secuencid, con memoria. La secuencia de la informacion es determinante
sobre la generacion dd modedo. Y & moddo mismo determina las posbilidades y
digposiciones para integrar la nueva informacion. Las principdes ventgas caracterizan un
gdema de informacion basado en modelos son principdmente la rapidez de identificacion
y subsiguiente capacidad de reaccion frente a casos particulares y datos nunca repetidos.
Los moddos permiten sstemas de reconocimiento y gproximacion. Pero como advierte De
Bono, junto a esas ventgjas.

1. Los modelostienden a adquirir cada vez mayor rigidez, efectuando un control dela
atencion.

2. Esextremadamente dificil modificar un modelo una vez establecido.

3. Lainformacioénincorporada a un modelo no se puede usar facilmente asociada a otro
modelo completamente diferente.

4. Hay una tendencia hacia una «concentracion», es decir, todo lo que tiene cierta
semejanza con un modelo estandar se percibe como si fuese realmente el mismo.

5. Losmodelos se crean a veces formando divisiones mas o menosarbitrarias. Lo quees
continuo se subdivide en unidades separadas que tienden a separarse cada vez mas.
Luego, estas unidadestienden a per petuar se. La division puede perdurar mucho después
de que haya cesado su sentido, y también extenderse a &reas en las que carece de
utilidad.

6. Hay una gran continuidad en € sistema. Una pequeiia divergencia en algin
punto conduce a una gran diferencia.

7. Lasecuencia u orden de la informacion de entrada desempefia un papel demasiado
importante en el desarrollo delosmodelos, dificultando |a ordenacién optima de datos
posteriores.

8. Hay unatendencia de pasar bruscamente de un modelo a otro en vez de conferir ala
evolucion de lasideas unatransicion mas suave. Es como un tintero de dos posiciones.

espacio cubierto de césped muy tupido. Pero descanso tranquilamente el viernes, el sabado y el domingo. El
lunes esper6 a que llegaran sus alumnos, y dividié meticulosamente el prado en cuarenta cuadrados, en cada
uno de los cuales situd sistematicamente a uno de sus alumnos. Empezaron a buscar la llave a las 8 de la
mafiana. Tras cinco minutos de busqueda, uno de sus alumnos logré encontrar la llave” Carlos Eduardo
Vasco, “ Creatividad: perspectiva cognitiva’. 1° Congreso Internacional de Creatividad, Colombia, 1990. p. 31
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no hay cambio gradual. Este cambio brusco ocurre cuando se pasa de un model o estable
aotro.

9. Avecesesdificil optar entre un modeloy otro; sin embargo, cuando se ha decidido, uno
se acepta como valido y el otro se desecha compl etamente.

10. Existe una marcadatendencia hacia una“ polarizacién” . Esto significair auno uotro
extremo en vez de mantener un punto equilibrado entre ellos.

11. Los model os establ ecidos aumentan constantemente de magnitud. Como consecuencia de
ello, los model os individual es tienden a ser absorbidos e incorporados por otros mas
complejos que gjercen una funcién mas dominante.

12. Lamente esun sistema elaborador de model os ar quetipicos, que conforman también el
pensamiento.

Los procesos terciarios suponen continua autoorganizacion operativa de los diferentes
niveles representaciondes que componen las moddizaciones perceptivas, psiquicas 'y
categorides. Metabolismo implica descomposicion y composicion, una reorganizacion que
supone un desmontgie de lo preexigente -preformaciones dd sstema psiquico, de los
sentidos, reglas de accion, como un desmontge de los nuevos estimulos
medicambientales. Decimos metabolismo y no smbolismo, para devauar la importancia
del sentido, frente alas condiciones mismas de la deconstruccion recursivade o redl.

Aynd Rand, desde una psico-epistemologia, anotaba que € arte integra y aida
aquellos aspectos de la redidad que representan la vison fundamenta dd artista sobre s
mismo y sobre la exigencia; y de entre € incontable nimero de concreciones -de atributos,
acciones y entidades singulares, desorganizadas y aparentemente contradictorias de la
redlidad- un artiga aida las cosas que conddera como fundamentaes y las integra en una
nueva concrecion singular que representa una abstraccion encarnada®®® Se trata, en efecto,
de una recreacion sdlectiva de la redidad emocional, perceptud y conceptud dada. Pero la
seleccion no es previa a la operacion metabdlica: no hay una restriccion preestablecida por
una amplitud de campo. De hecho, no existe otra actividad en la que cualquier cosa, por
indgnificante que sea, pueda ser aprovechada, pueda formar parte de la “ecuacion”. Por
ello, nada en lo que se interese una persona creetiva seria un tiempo perdido.

Los procesos terciarios, caracteriticos por su transformatividad, promueven un
juego aedructurd que produce la discrecion de la edtructura Se trata de un
“comportamiento  contra-actitudind”, d mé&ximo edado de disonancia cognitiva Los
procesos terciarios incluyen una devauacion de los sgnificados, de los nexos arraigados,
de lo diferencid y de lo idéntico, Rozet ha denominado a esta devduacion,
anaxiomatizacion®!®, un proceso de desmontgie que libera los significantes, creando un
expacio y un tiempo en suspenson que crea las condiciones para una recombinacion
inédita. Desde € punto de visa de Carlos Bousofio, la primera condicién de la expreson
poética es una “trasgresion de lanorma lingliigtica’.

Los procesos terciarios no suponen smplemente una combinacion de modelos, sno
una descomposicion de las estructuras de los modelos con d fin de que las diferentes partes
de é&tos s reordenen de forma digtinta. El orden de percepcion tiene una influencia
decisva en la forma que adquiere en los modelos, y d adquirir éstos caracter permanente
€S necesario descomponer sus partes para obtener una ordenacion Optima de la informacion
disponible. Para Rand, la funcion psico-epistemolégica del arte se deriva de esa capacidad
para conducir los conceptos humanos a nivel perceptivo de su consciencia y permitir
adrlos directamente, como s fuesen percepciones”™. Para Koestler, cada “matriz’, cada

299 cfr. Aynd Rand, [19-20] cit. p. 26
210 Cfr. .M. Rozet, Psicologia de |a fantasia, Madrid, Akal, 1981, p. 131
211 120].Ayn Rand Cit. pag. 27
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plano de referencia, cada constelacion semantica propia de cada significado, cada regla de
accion: cada dgnificado se comporta como un aractor, et0 es, como un punto de
estabilidad dd sSsema perceptivo. La tendencia perceptiva inercid conduce a los
ggnificados inscritos en los procesos psiquicos primarios y  secundarios. En primera
ingtancia, los procesos terciarios liberan a la mente de la adaptacion a esos patrones,
generando un flujo agado de esos ciclos limite de equilibrio, de los significados. En cierto
punto critico de esas oscilaciones 0 suspensidn desintegradora, se acanza una bifurcacion
en la que d pensamiento se ramifica hasta encontrar referencias inéditas, algadas del
campo semantico correspondiente d materia de patida Cuando d flujo eréico colisona
imprevisblemente con otro plano, se produce lo que Koestler denomina “bisociacion de
matrices’: disociacion y asociacion Smulténea. Esa bisociacion edtaria en @ origen de toda
sorpresa, de todo descubrimiento, de todo “instante de ver”. El metabolismo perceptivo
terciario implica entonces estas fases de desequilibrio respecto a las matrices de partida, y
de bisociacion entre contextos de referencia suficientemente agados pero susceptibles de
ser vinculados a materid de partida

Jod f

Este metabolismo supone ese grado de libertad que dega € Sstema de su inercia, de su

habito, pero tal gercicio viene reforzado, como parte de los procesos terciarios, cuando se

experimenta como producto del libre albedrio®?.

Arte como resistencia a formalismo. El espacio categoria de las materialidades.

La complgidad, como medida del arte afecta tanto d materid de patida, como a las
operaciones elaborativas, a los productos y a sus efectos. Respecto a los géneros de
plurdidad material coimplicados en la operacion atigtica, cabe dedtacar € carécter
irrenuncidble de la multidimensondidad caracteritica de la maeria td y como es
concebida por la actud filosofia de la ciencia como multiplicidad (pasiva, dispersiva,
extensa); como cantidad (redidad); y como codeterminacion (gravitacion) ...una naturaleza
extraia d sentido comin por su complgidad, su irrevershilidad tempora, su gratuidad
(dleatoriedad), sus causdidades dn fin, su impredicibilided, su ressencia a la
formaizacidon (caos), su acabamiento (2° princifio de termodinamica)... En estos términos,
se han determinado tres drdenes de materialidad®>:

212 « | os comportamientos que puedan justificarse como debidos a fuerzas externas, no sugieren un proceso
de reduccion de la disonancia, y por tanto el sistema de creencias no se ve amenazado” Michagl Gazzaniga,
El cerebro social. Madrid. Alianza, 1993. p. 197

213 E| escultor Jorge Oteiza, al ensayar una ontologia particular para el “ser estético” en lo que denominaba su
“ Ecuacion Estética Molecular” establecia una formulacion que coincide con la clasica metafisica, que, en
formulacién del discipulo de Leibniz, Christian Wolff, se dividia entre una metafisica general y otra especial,
dividida a su vez en cosmologia (mundo), psicologia (alma) y teologia natural (Dios)... Este esquema de
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M1. Mundo fisco, exterior: redidades fiscas (materididades dadas en & espacio y ©
tiempo cronol 6gico).

M2. Interioridad: redidades espiritudes/pscoldgicas (materididades antes dadas en €
tiempo y d espacio imaginario)

M3-Idedidad: redidades idedes/abdractas (materididades inextensas y atempordes -
incluidas en ssemas matemdticos, logicos, lingligicos o formdes, pertenecientes d
orden de lo smbdlico)?'

Ser mundo exterior : empirico
M 1 REAL Espacio/tiempo real materias (9(i stente)
Ser reglidad fenomenol ogica/psicol 6gica contenido
M 2 VITAL Egpacio/tiempo psicol 6gico (funcion) experi encia
(cognoscible)
Ser realidades idedl es/abstractas
M IDEAL materialidades atemporales (incluidas en  forma smbdlico
sistemas matematicos, ldgicos, que no  dea (comunicable)
existen en el espacio y el tiempo)
(teologia, geometria)

De acuerdo a edta triple modaidad materid, la complgidad de la daboracion artistica
avanza como resstencia a los tres correspondientes model os de formaismo:

a. Formadismos primario; una reduccion a M1, de modo que toda moddidad materid se
interpreta como modalidad de M1 (mecanicismo, empirismo, naturdismo)

b. Formdismo secundario: La redidad entera se interpreta como una congtruccion
pscolégica, sea individud o0 socid (solipssmo, expresonismo, sociologismo,
contextuaismo)...

c. Formaismo terciario. La redidad entera se interpreta como determinaciones de una
sustancia ided, a una estructura abstracta que estd por encima, que subyace a los
hechos (M1) y a las percepciones internas (M2) (esencidismos, idedismo,
dbgtraccionismo)...

El hacer saber dd ate s resdird a la pérdida de la tenson red/smbodlico/imaginario
(RSI) Tad redgencia a una reduccion categorid apunta a una disposcion a la
complgidad. Seria sencillo gpreciar las consecuencias de las diferentes dimisones
formdisas a esa tenson de complgidad. Y quiza en ningln otro campo de ssber exa
resistencia se haya desarrollado histéricamente, con lamisma perseverancia

El mantenimiento de la tenson R.SI. supondria para € ate no renunciar a las
pretensiones representaciondes, en términos de la reacion entre lo smbdlico y 1o red; ni a
las pretendones preformativas, en téminos de la rdacion entre € imaginario y lo red,

triadas queda aqui asimilado a la correspondencia que el psicélogo Jacques Lacan establecia entre lo real, lo
imaginario y lo simbdlico

14 « siempre que pensamos tenemos presente en la consciencia alguna sensacién, imagen, concepcion, u otra
representacion, que sirve como un signo. Pero se sigue de nuestra propia experiencia que todo aquello
presente en nosotros es una manifestacion fenomenal de nosotros mismos. [...] primero, es signo para algun
pensamiento que lo interpreta; segundo essigno por [en lugar de] un cierto objeto del que es equivalente en
este pensamiento; tercero, es signo en algun respecto o cualidad, que lo pone en conexién con su objeto. [ ...]
26. Tenemos, asi, en el pensamiento tres elementos; primero, la funcién representativa que le hace ser una
representacion; segundo, la pura aplicacién denotativa, 0 conexién real, que pone a un pensamiento en
relacién con otro; y tercero, la cualidad material, o como siente, que da al pensamiento su cualidad.”
Charles Pierce, Un hombre, un signo. pp. 100.101.105



como accion sobre la redidad; ni a las pretensones plédticas, en la relacion entre lo
imaginario y lo smbdlico.

pretension Tension
L OGICA | representacional smbdlico/red
ETICA| performaiivo imaginario/redl
ESTETICA plastico | regl/SImbbdlico/imaginario

El ate en tanto resgencia d formdismo, gpuntaria a una sintesis no reductiva entre €
ambito representaciond, pléstico y performativo. Por €elo, los tres pardmetros que definen
el epacio categoria de las materialidades se corresponden ademés con tres géneros de
transformacion (técnicas):

T REAL obstéculo (red)  Transformar fisicamente cierto materia

T2 IMAGINARIA identificacion (vitd)  Resignificar afectivamente cierto materid

T  SIMBOLICA Falta (ided)  Establecer correspondencias de sentido

2. fortuna
“aloreal nolesobrani lefalta nada”

S los procesos terciarios promocionan fendbmenos de dta disonancia cognitiva, las nuevas
percepciones deben ser reacticuladas para que d sujeto no quede sumido en un flujo de
complgidades e incertidumbres excesvamente perturbadoras. La recuperacion de un
sentido de consonancia cognitiva, se relaciona con un “ sentimiento de Eureka” ?*°, lo que
Kal Buhler ha denominado la “experiencia -jgjd”?*®, que implica un cambio
caracterigico de las edtructuras cognitivas en cuestion. Segln la psicologia de la Gedtdlt,
los problemas no resueltos tienen € caréacter de “estructuras imperfectas’, pues se trata de
edructuras con partes aparentemente perdidas o contradictorias entre si. En generd, los
problemas se entienden como edtructuras en desequilibrio;  durante € proceso de
pensamiento/accion  productivo/a, se observan aumentos repentinos de  equilibrio, que
vienen a resolver un problema, una disonancia cognitiva, mediante una hipétess, una
veificacion, una iluminacion, una innovacion o0 una comprensdn, cuya armonia queda
reflgada emociondmente por medio de esa “ experiencia -jgjal”, propiamente crestiva -
tanto en los campos del conocimiento, como de la experiencia 'y € goce. Ese advenimiento
de una contingencia se Ilama fortuna, (tuc?). Charles S. Pierce mantenia que € puro azar
es fundamentd en @ universo, denominando a esta forma de pensar, “tychiam”.

Como en la invedigacion policid, un atiga puede tener los maerides, las
referencias, los indicios morfoldgicos, retazos de solucidon, un estimulo, una causa, una
pulsén, etc... Sin embargo, € desarrollo del proceso de trabgjo puede ser, en generd,
bastante complgjo e incierto. El artista puede tomar decisiones (sobre las pistas que hay que
seguir, sobre los indicios que debe buscar O reconocer, etc) y exiraer conclusones
provisondes de la informacion sempre incompleta y conscientemente incompleta, de que
dispone. Asi, todo d trabgo infiere lo no observado a partir de lo observado. Nadie puede
dar una garantia de que un proceso de trabgjo artistico vaya a dar un buen resultado. Nadie

215 ROGERS, Carl R.: El proceso de convertirse en Persona. Paidos Psiquiatria. Barcelona. 1984. p. 308

218 BUHLER, F.: cit. por CRUMP, Thomas: La antropologia de los nimeros. Alianza Universidad. Madrid.
1993. p. 38. Esainterjeccion (“jgjd”) que aude a instante del encuentro con un entendimiento, coincide con
el famoso “jEurekal” de Arquimedes, pero también con la interjccidn latina “HEUS’ (jEh, holal) que refiere
aun encuentro, y que estd emparentada con el “HEURETES”, el que halla o descubre (del griego “heurisco’ -

euris’” w)
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podria escribir un tratado definitivo sobre la logica de la produccion artistica. Pero eso no
gpunta a un arincheramiento en cierta naturaleza mistérica e irreductible. Pues nadie duda
de que, por lo menos, en agunos procesos artisticos (los mejores) € resultado obtenido se
corresponde  convincentemente con una experiencia de la redidad smilar en intensdad
aunque inconmensurable e incomparable, con la que disfruta € espectador. Esto es posible
porque la obra funciona como un acontecimiento-estimulo que performa la experiencia dd
espectador. AUn cuando no exista una metodologia fundada en razonamientos a priori
incuestionables, exigen disposiciones que no son  completamente  abitrarias, Sno
relativamente recionales y basadas en andiss detdlados de la experiencia anterior. Sucede
que la raciondidad de los métodos y de los procesos excede la légica de la induccidn y la
deduccidn, pues opera Sstemaicamente, con informacion fdtante, otorgando un lugar
sugtancia en d proceso alaincompletud.

abduccién, perlaboracion.

“la ciencia sin epistemol ogia-suponiendo gue sea imaginable- esprimitiva y desordenada.
Sn embargo, tan pronto como el epistemdlogo, que busca un sistema claro, se ha abierto
camino en él, tiende ainterpretar el contenido del pensamiento cientifico en el sentido deun
sistema, rechazando todo lo que no encaja en él. En cambio, el cientifico no se puede
permitir el lujo de llevar tan lejos su deseo de sistematicidad epistemoldgica [ ...] Por lo
tanto, a los ojos del epistemélogo sistematico, debe parecer un oportunista sin
escrupulos”

S la suerte no existe, Sno las causas desatendidas, cabe preguntarse S es posible propiciar
la fortuna Gran pate de los experimentos y los argumentos de la heuridica y de la
inventica —pensamiento lateral, pensamiento paradelo, pensamiento asociativo, pensamiento
divergente, logica fluida, métodos de inversén, métodos de incompetencia, braingtorming,
trituracion, superpodicion, liding, etc.- tratan precisamente de responder afirmativamente a
esto. Cuando pensamiento, accion y emocion se encuentran deliberadamente adscritos a
encuentro con la contingencia, d tiempo dd sujeto, surgen las didtintas formas de
conjetura?*®, pues la imposibilidad de conocimiento convoca a hacer saber a una operacion
adivinatoria, por cuanto opera con informacion fdtante, desde los limites de la
representacion: “una escdada singular... cuyos ingredientes principdes son la fdta de
fundamento, la ubicuidad y la fiabilidad"2L°.

Pierce utiliz6 la paabra musement, para describir € estado mental de especulacion
libre e irreprimida, aunque no tan completamente nebuloso como la ensofiecion fantédtica,
estado en € cud la mente se traba en “puro juego”’ con las ideas. En primer lugar musement
supone d gozo inttil de un juego libre:

“ cierta forma agradabl e de ocupar la mente que... no tiene otro proposito que dejar delado
todo proposito serio[...] unvivido gercicio delospoderes propios, sinreglas, excepto laley
de la libertad misma”

217 Albert Einstein, 1949. cit. P. 684

“En dencia, hay tres modos de razonar fundamentalmente diferentes deduccion
(llamado por Arigtétedles snagoré o anagoré), induccion (la epagogé de Aridételes y
Paton) y retroduccion (la gpagoge de Aristoteles, ma interpretada debido a la corrupcion
de texto y en tanto mas interpretada traducida usualmente por abduccion. Junto a estos
tres, la andogia (paradeigma de Aristétees) combina las caracteristicas de la induccion y la
retroduccion” C. S. Pierce. Op. Cit., p 1.65
219 Charles, S. Pierce. Op. Cit. Ms. 692

86



En segundo lugar, d procesamiento de la complgidad materid red, imaginario,
smbolica

“un proceso por el que la mente busca alguna conexion entre dosdelostres Universosdela

experiencia (a saber, |deas, Realidad Bruta, Sgnos’ [6.455] ...comenzademanerabagante

pasiva con la absorcion de la impresion de un angulo cualquiera de uno de los tres

Universos. La impresion, sin embargo, no tarde en convertirse en observacion atenta, la

observacion en meditacion, la meditacion en una vivaz comunionreciprocaentreyoyyo. S

se deja que las observaciones y las reflexionas se especialicen demasiado, el Juego se

convierte en estudio cientifico...” (6.549)

En efecto, td estado mentd es la primera etapa de la invencion todos los ambitos
creativos en cualquier campo. Se medita acerca de todos los datos de importancia 'y después
s les va dando vueltas en la cabeza con objeto de formar nuevas combinaciones en espera
latente dd migterioso chigpazo de la comprenson profunda. Este chispazo es una
contingencia afortunada que escapa de los modos de pensamiento deliberado formaizados
por lalégica

a. La induccion consste en partir de una teoria, deduciendo de la misma predicciones
de los fendbmenos, y observando estos fendbmenos con vistas a comprobar |o
aproximadamente que concuerdan con la teoria. Presupone que es verdad de todo
un conjunto lo que es verdad de un nimero de casos dd mismo, tomados
deatoriamente. Y muestra, en fin, que ago es actua mente operativo.

b. Ladeduccidn prueba que ago tiene que ser.

c. La retroduccion, o abduccion, es @ proceso de formar una hipétesis explicativa. Es
la Unica operacion logica que introduce dguna idea nueva, pues la induccion no
hace més que determinar un vador, y la deduccion desarolla meramente las
consecuencias necesarias de una pura hipotesis. Procede segin € supuesto de que
una caracteridica, que se sabe que implica necesariamente un cierto nimero de
otras, puede predicarse probablemente de cualquier otro objeto que tenga todas las
carzag:(;[eristicas gue se sabe que edta caracterigtica implica. Sugiere que ago puede
seree,

Deduccion Regla: todas las heridas graves de cuchillo producen hemorragia
Caso: esta era una heridagrave de cuchillo
Resultado: habia hemorragia
Induccion caso: esta erauna herida grave de cuchillo
Resultado: habia hemorragia
Regla: todas | as heridas graves de cuchillo producen hemorragia
Abduccién Regla: todas | as heridas graves de cuchillo producen hemorragia
Resultado: habiahemorragia
Caso: esta era una herida grave de cuchillo

La Unica judtificacion de la abduccidn es “que a partir de su sugerencia la deduccion puede
extraer una prediccion que puede comprobarse mediante induccidn, y que, S podemos
llegar a aprender adgo 0 a entender en absoluto los fendmenos, esto tiene que conseguirse
mediante la abduccion. Pues la “la abduccidn, a fin de cuentas, no es otra cosa que intentar
adivina"??!. Como ha sugerido Chomsky, sdlo lo que se llama un “sexto sentido” derivado
de la riqueza de experiencias en procesos terciarios, pone limites a las hipdtess admisibles.
La abduccion es un inginto que depende de la percepcion inconsciente de conexiones entre
diferentes aspectos ded mundo, o, para emplear otra serie de términos, una comunicacion

220 Cfr. Ch.S. Pierce: Algunas categorias de larazon sintética’, en Un Hombre, un signo. P. 136
221 7 219; Cfr. Ms. 692)
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sublimind de mensges. Td indinto promueve una certidumbre anticipada, basada en una
daboracion de lainformacion fatante??,

El sujeto de los procesos terciarios asumen comportarse “como S§” Se conociesen
todas las caracteridicas requeridas a la determinacion de un objeto o clases Esto es,
comportarse como S la informacion fdtante edtuviera disponible, tratar la informacion
fatante como un agujero que se hace presente en € trabgo. Esta es precisamente la funcion
del pensamiento hipotético: sudtituir una gran serie de predicados, que en S mismos no
forman una unidad, por uno solo (0 un pequefio nimero) que los implica a todos, junto
(quizd) con un nimero indefinido de otros. Es, por tanto, también una reduccion de una
multiplicidad a unidad que posee todos los ingredientes de lo que hemos Ilamado
recursividad autopoiética. El agumento por andogia -razonar de particulares a
particulares- deriva su vdidez de combinar las caracterigticas de la induccidn y la hipdtess,
resultando andizable bien como una deduccion o una induccion, bien como una deduccion
y una hipotess. Peirce describe la formacion de una hipdtess como un “acto de insght”: la
sugerencia abductiva “ viene a nosotros como un destell0”

“la inferencia abductiva se cambia gradualmente en juicio perceptivo sin que haya una
claralinea de demarcacion entre ambos; 0 en otras palabras, nuestras primeras premisas,
losjuicios perceptivos, han de considerar se como un caso extremo deinferencias abductivas,
delasquedifieren por estar absolutamente al margen detoda critica” (5. 181.: cfr. 6.522,
Ms. 316)

No hay paanormdidad en este “sexto sentido” propio de la abduccion, sSno que es
consecuencia de la operatividad de los procesos terciarios. Como afirma Sherlock Holmes,
“no hay nada mas engafioso que un hecho obvio’. La observacion de las minucias, la
desconfianza ante las impresiones generales y ante todo 1o que se da por supuesto... y sobre
todo, € adiestramiento en darse cuenta de lo que se ve, desdfiando d limite de la
percepcion, su punto ciego: desafiando € “no ver que no s ve lo que no se ve' ..son
herramientas propias dd método detectivesco, pero también ddl artistico.

Incduso § mangamos criterios estéticos como la bdleza o cudquier otro vaor que
pueda asignarse como aguello de 1o que € hace red, ocupan € lugar de una hipétess, las
nociones de belleza o las categorias de valor que pueden estar presentes en la mente del
artista, funcionan como teorias desde las que d trabgo puede comenzar inductivamente. En
todo caso, en d acto dd arte, la “induccion es abductoria’ (6.526) , en d sentido en € que
Fierce habla de un “modelado especulativo” (7.196)

“ Enlainferencia hipotética, el complicado sentimiento de todo eso esreemplazado por un

sentimiento simple de mayor intensidad, el perteneciente al hecho de pensar |a conclusion

hi potética. Ahora bien, cuando nuestro sistema nervioso es excitado de manera complicada,

de modo que existe una relacion entre |os elementos de la excitacion, el resultado es una

alteracion simpley armoniosa, que denomino emocion. Asi, 1os diver sos sonidosproducidos

por los instrumentos de una orquesta impresionan el oido, y el resultado es una emocion
musical peculiar, muy distinta de los sonidos en si. Tal emocion es esencial mente el mismo
fendmeno de la inferencia hipotética, y toda inferencia hipotética comprendela produccion

de una emocion similar. Podemos decir, por consiguiente, que la hipotesis produce €l

elemento sensorio del pensamiento, y la induccion el elemento habitual.” %%

222 « 13 abduccién arranca de los hechos, sin tener, al inicio, ninguna teorfa particular ala vista, aunque esta
motivada por la sensacion de que se necesita una teoria para explicar los hechos sorprendentes. La
induccion arranca de un hipoétesis que parece recomendarse a si misma sin tener al principio ningin hecho
particular a la vista, aunque con la sensacién de necesitar de hechos para sostener la teoria. La abduccion
busca una teoria. La induccién busca hechos. En la abduccién, |a consideracion de los hechos sugiere la
hipotesis. En la induccion, el estudio de la hipdtesis sugiere |os experimentos que sacan a la luz los hechos
auténticos a que ha apuntado la hipétesis’ Ch. S. Pierce, op. cit. 7.218

223 Charles S. Pierce, op. Cit. 2. 643
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errancia, la deliberacion imperfectiva

“Uno trata de copiar, y lo que le sale mal, es creacion” (Alberto Rivadavia)

“No queremos correr €l riesgo de creer en la perfeccion, nocion mortiferay estancadora, y
de tender hacia ella en vez de creer en la evolucion progresiva [...] presentamos aqui
diversas obras imperfectas de muy diversos estilos pero coincidentes en mas de un punto
esencial: en su actualidad, su pasién intimay su orientacién al conocimiento. Aln no son
guiza bastante imperfectas, pero confiamos poder dentro de poco mostraros otras que los
sean atn mas” ***

Dentro del programa psgheurético, junto a la certidumbre anticipada, existe una
deliberacion imperfectiva los procesos de apertura y descomposicion de las constelaciones
semanticas y experiencides que definimos como metabolismo, incluyen un error, una fdla,
una incompletud que posee todos los indicios de ser programética. En cierto momento de la
cultura griega clésica, en previséon y como proteccion contra una eventud envidia de los
dioses, s ensayd a introducir ligeras impefecciones en las obras arquitectonicas y
artisticas. De este modo, la autoridad de los dioses quedaria a salvo y éstos respetarian a los
humanos. Estas imperceptibles imperfecciones suponen una resistencia contra la autoridad
no ya de los dioses, sno contra la expectativa de una definicion, de un cierre insuperable.
La perfeccidn supondria, en lafantasia griega, € reconocimiento de un insuperable.

Las desventgas adaptativas, en un contexto cambiante, pueden convertirse en claras
ventgas, de hecho, la evolucion condste en esa oportunidad de sincronicidad. Y
reciprocamente, las ventgjas adeptativas, aidadas de su contexto originario, pueden llegar
convertirse en claras desventgas. Entonces las consecuencias del éxito evolutivo son
ademas las causas dd fracaso. Por dlo cuaquier veleidad sobre € destino de la evolucion
resulta fatuo. En ningln orden de la exigencia se trata de acderar la evolucidon, ni de
dirigifla -ser més rpidos, mas inteigentes...-, sino de participar en ella paa dgarla s, y
dgarse ser en dla Filogenéticamente, se cambia para permanecer. Por eso la eficacia
evolutiva supone una apertura d error, un reconocimiento de lo impropio, de lo incorrecto,
la suspension ddiberada ddl crédito y € descrédito. Ello comporta un principio heuristico
fundamentd: la experiencia es un obstaculo para la credtividad, e incluso la formulacion
del problema es un enemigo de su resolucion. Tanto la experiencia (que Supuestamente te
informa de porqué ago no funcionard), como la formulacion dd problema (que
predetermina cierta perspectiva, cierta percepcion), son serios obstéculos para la accion
cregtiva. La imperfeccion ddiberada comporta todo un método, que la heurigica y la
invéntica han desarrollado, a través de diferentes técnicas -la exposicion d azar,  méodo
de las incompetencias, brainstorming, TAT, Roschard, shifting, lateral thinking, inversion,
identificacion, provocacion... Todo €lo tiende no sdlo a no impedir erores en la
transmison de informacion, en la trascripcidon o en la traduccion, sno a promoverlos a
otorgarles un espacio, un lapso donde pueda suceder, promoviendo de este modo los satos
de nivel recursvos caracteristicos de los procesos terciarios. En este sentido, lo erroneo y
lo errético coinciden.

3. La produccién de acontecimiento en lo real

“ el acontecimiento debe no solo sorprender al modo constatativo y proposicional del
lenguaje del saber (S es P) sino que ni siquiera debe dejarse regir por el speech act

224 Juan Larrea, La pasion y el conocimiento, como fundamento de una poética (1926). Barcelona. “Version
Celeste’, Barral. 1970. pp. 307-312
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performativo del sujeto. Mientras yo puedo producir y determinar un acontecimiento
mediante un acto performativo garantizado, como cualquier performativo, por unas
convenciones, por unasficcioneslegitimasy un determinado “ como si” , no diré, sin duda,

que Nno pasa o no ocurre nada” **°

Pensar es cladsificar, es decir, operar frente a 1o red segin un orden por € que se unen
determinadas cosas y se separan otras; toda accion se desarrolla, por otro lado, en un marco
de clasficaciones. Pero en los procesos cregtivos ago sucede que excede € pensar. El arte
no puede ser un ate de lo posble, sno acontecimiento de lo imposble en lo red, de la
redidad de lo que no es ni verdadero ni es falso, de lo que es verdadero y falso. De ahi que
no puede asmilarse d lenguge, excepto Sn s reconoce que incluso @ lenguge exise
como performativo, como interacciones de los participantes en 1o que llamamos operar en
d lenguge, esto es, como coordinaciones de acciorf?®, gestadas en la convivendia,
resultado de interacciones recurrentes. Por dlo € hacer acto dd sujeto implica un hacer
saber intersubjetivo:

“ coor dinacién de coor dinaciones de acciones en consenso, 0 sea, en el comin saber (con-

senso: saber con otro) al convivir juntos el suficiente tiempo para que pueda esa recursion

tener lugar” **’

225 Derrida, Khora, p. 71
226 Cfr. Susanade Toca: Psicologias cognitivas. Madrid. Biblioteca Nueva 1997. p. 43.
227 susana de Toca: Psicologias cognitivas. Madrid. Biblioteca Nueva. 1997. p. 44
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conclusion

El ate es un fendmeno interpersona que incluye aspectos perceptivos, afectivos y
conceptivos, un fendmeno cognitivo y performativo  que apela a las complgidades de un
cuerpo sentiente, pensante, hablante, representante, imaginante ..Stuandose en € punto
dgido de las complgidades organicas y edtructurdes.  El arte es un proceso recursvo que
genera complgidad. La recursvidad permite la génesis de nuevas funciones y nuevas
edtructuras, pues la recursvidad es un proceso que genera una variabilidad emergente. Por
generar variabilidad es mutaciond, pero a ser de nuevo tipo, habra que consderarla
emergente.

Puede ser identificado en funcion de dos parametros basicos.

a) @ padmetro de la creatividad®®, proceso heuristico de descubrimiento activo
dentro de un campo fenomenolégico complgo mediante procedicimientos
andogicos de recursividad, hiperestructurales, que acercan d arte a fendmenos de
juego. En egte sentido, la complgidad dd arte equivde ademés a una resstencia a
lainercia, esto es, a una distancia cuditativa maxima entre estimulo y respuesta.

b) & pardmetro dd conflicto, factor de incompletud, de fdla de disenso, que apela a
lo real como limite de la smbolizacion. En edte sentido, € arte agpunta a una
manifestacion de las complgidades psicoperceptivas y redes de la corporaidad

De este modo, la relacion entre ate y saber es d mismo tiempo consustancid -pues no
puede producirse sno como un modo de hacer saber y las tendones implicitas que
mantiene con la problematicidad de la verdad-, y paraddjica —pues € saber implicado es
efimero, cambiante, rdativo e incluye una resgencia a la autoinmunidad. El arte exise en
una relacion en la que € saber (d sOlo saber) se resta, se disudve, se pone en cuestion,
generando como resultado una forma de verdad nunca demostrable, no smbolizable que

228 Nivelesy dindmicas de la creatividad. Juan David Garcia Bacca.
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gpunta a un red tal y como puede ser accesible a un sujeto (a una verdad entre paréntesis).
Incluye, por decirlo asi, conocimiento y desconocimiento; saber y des-saber??°

aS=(v)

Ad, d ate equivaddria a un ssber (menos); pero no en d sentido de una ignorancia
(deliberada 0 no), sSino a un saber que se produce como resta, desde € arafiazo fatante de lo
red, de la incompletud, incluida como ingrediente activo, relevante y presente en la
formulacién. Al sblo saber no se le aflade esa fdta, ese factor afiadido de complgidad

B sber en ate implica una experiencia cognitiva que incluye sSn restricciones,
fendmenos sensorides, intdlectudes y emociondes. Y hacer saber implica tanto una
operacion productiva de la que € sber es un resultado —aln cuando se trate de un saber
efimero, cambiante, relaivo-; como una operacion de transmision en la que € saber
pertenece a espectador, sea un aficionado o un adumno. Como consecuencia, € arte opera
como fabrica intersubjetiva de acontecimiento en lo red, y posee, as una vocacion
intrinsecamente socid, politica en @ sentido més complgo dd término. Es en este punto en
e que poiesis, polisisy didaxis se manifiestan como una Unica operacion.

a-9S

229 « DES-SABER, desocupacion de saberes|[...] Ya no meinteresa del saber mas que el que he alcanzado a
saber por mi. Somos cada uno nuestro propio saber Unico, si es que Ilegamos a saber algo que merezca la
pena contar alosdemas” J. Oteiza. Ejercicios Espirituales en un tunel. Zarauz. Hordago. 1984. p. 478
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