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INTRODUCCION
¢ QUE ES INVESTIGAR EN ARTES?

La intencidn de este trabajo es abordar el problema que implica la investigacion en
las artes. La motivacion para este propésito inicia al vislumbrar que existe un gran
abanico de dificultades para la actividad investigativa dentro del campo artistico.
Propongo examinar sélo cuatro de ellas, que de algun modo, considero basicas
para comprender la necesidad de generar una aproximacion precisa en torno a las
implicaciones de la investigacion en artes.

Quizas, a partir del reconocimiento de estas dificultades para la investigacion
artistica dentro del contexto académico en las universidades, sera posible
repensar aquello que podemos concebir como investigacion en el arte desde la
creacion de éste.

Los cuatro fendmenos principales que identifico son los siguientes:

A) La dificultad que supone la multiplicidad de significaciones sobre el
concepto de investigacion, que arroja una gran variedad de enfoques sobre lo que
se podria entender por investigar en general, e investigar en artes, en particular.

B) La dificultad para la definicion de manera satisfactoria del fenémeno de
creacion, y la necesidad de concebirlo como concepto que pueda dar sustento
metodolégico a una investigacidon en artes, ya que la creatividad seria un
ingrediente comun a la accion de investigar en cualquier disciplina.

C) La protocolizacién de las investigaciones en arte, bajo parametros de
modelos de investigacién tradicionales e institucionales. Estos, proponen para la
organizacion, evaluacion y seguimiento de un proceso de investigacidon, esquemas
con aspectos a cubrir.

Por desgracia la l6gica que genera esta gramatica con los rubros a considerar,
reportar y evaluar, es abstracta y se parte del supuesto que esta logica la
comparte cualquier sistema disciplinario. Esta dificultad a mi juicio tiene como
origen dos circunstancias: Primera, un criterio epistemoldgico institucional poco
actualizado y sin la necesaria flexibilidad que la construccion de un conocimiento

artistico requiere, y segunda, la falta de un discurso epistémico desde el arte, que



pueda proponer modelos mas adecuados para una légica de pensamiento afin al
posible mapeo del fenédmeno artistico.

D) La rigidizacion del concepto de investigacion que aparece al interior de
las academias en las universidades y centros de investigacidon ya que, conciben la
investigacion mas en la obediencia a un método ya estabilizado y convierten la
metodologia en técnica y no, en un proceso de generacidon de conocimiento nuevo
malinterpretando bajo esta circunstancia, la razén de ser de la investigacion en las
universidades que seria, el apoyar desde la institucion la creacion de conocimiento
y no solo repetir en la ensefanza, el que ya esta legalizado.

A continuacion intentaré contextualizar de manera mas amplia estos fenémenos.

A) Una multiplicidad de conceptos sobre investigar

Un posible rasgo de nuestra cultura global contemporanea, ha sido la aparicion de
formas cada vez mas fulgurantes de multiples paradigmas de pensamiento que
construyen realidades sociales diversas. Es decir, nuestra cultura contemporanea
ha trasformado su logica evolutiva paulatinamente, hacia una légica expansiva en
la cual, lejos de desaparecer los pensamientos supuestamente rebasados, éstos
se ven reforzados desde nuevas significaciones, generando asi un contexto
cultural de ideas en una constante competencia. Este fendmeno ha sido abordado
de diversas maneras por pensadores de distintas disciplinas como: Bordieu
(2002), Lyotard (2005), Hayles (2000), Morin (2002), Zavala (1998) o Fernandez
Christlieb (1994) .

El concepto de investigacion no escapa a esta circunstancia de pluralidad,
provocando multiples enfoques en su concepcion. Considero que la diversidad
semantica en torno al concepto de investigacion, resulta plausible de ser
organizada dentro del esquema semidtico de Herman Parret, desarrollado en su
libro Semidtica y pragmatica (1993). En el apartado de “La semidtica como
paradigma” el autor retoma el planteamiento organizativo semidético de Charles
Morris, recuperando una logica pragmatica del creador de la semidtica Charles S.
Peirce, proponiéndolo como clasificatorio y la vez sistematizador, no sélo de

sistemas de significacion, sino del campo del conocimiento en general.



El modelo semidtico de Morris, propone organizar los sistemas signicos por la
naturaleza de sus relaciones fundamentales: los signos relacionados con los
propios signos seria la sintactica, los signos relacionados con los objetos de la
realidad, la semantica y los signos en relacion con los pensamientos que generan
acuerdos sociales y conductas, la pragmatica.

Sin embargo, Peirce (1998) no sélo veia en la semidtica una forma de clasificaciéon
de los signos, sino una categorizacion factorial que permitiria diferenciar los
elementos que componen una semiosis —ya que en cualquier signo siempre habria
una sintaxis, una semantica y una pragmatica— y de este modo distinguir e intentar
describir, de qué modo se producen los diferentes procesos de significacion. Es
decir, a la vez que el modelo clasifica, también organiza sistémicamente.

Si seguimos la concepcion de sistema en Edgar Morin (2002), un sistema es visto
como una organizacion que se forma tanto de las fuerzas que lo desintegran como
de aquellas que lo integran, siendo la misma desintegracién parte de la
organizacion general, ya que, al lograr incluir en su proceso aun aquello que lo
destruye, el sistema adquiere una creciente complejidad.

Si desplazamos este modelo de los sistemas de significacion hacia el
conocimiento en general y particularmente, hacia la idea de investigacion,
podriamos tener una diferenciaciéon de esquemas sobre distintos objetos que
abordar dentro de una investigacion, de modo que una investigacion podria ser:
sintacticista, semanticista o pragmaticista.

Estos “cismos” en Parret (1993), son propuestos como una forma de explicacion a
los procesos semidticos, que en su generacion y desde una logica sistémica
siempre incluyen en su operacion elementos sintacticos, semanticos vy
pragmaticos, de modo que, en la aparicion de un proceso semiético seria posible
registrar cual es el matiz hacia el que tiende la constitucidon de un signo. En
nuestro caso sugiero que si retomamos esta idea de Parret sobre la constitucidon
de un signo —que arroja signos con tendencia sintactica, semantica o bien
pragmatica— y la desplazamos hacia la construccién de conocimiento que ocurre
en el proceso de investigacion, resulta posible sugerir entonces tres tendencias

investigativas: sintacticistas, semanticistas o pragmaticistas.



Las primeras estarian caracterizadas por el requerimiento de mostrar
ostenciblemente el seguimiento y repeticion de los esquemas normados para la
organizacion de datos, informaciones y conocimientos, cuyos resultados
comunmente se evaluan en funcion a la obediencia de dichos esquemas. Un
ejemplo de este tipo de investigacion serian aquellas fundamentadas mas en
meétodos que en metodologias, que asumen al pensamiento como instrumento y
hacen énfasis en las técnicas de investigacion, vistas éstas como cuadros
normativos que describen una gramatica del pensamiento que garantiza el buen
uso de la razon.

Estas investigaciones se orientan dentro de la lI6gica de los multiples libros sobre
técnicas de investigacion como los de: Rojas Soriano, Gomez Jara, Diaz Mercado,
entre otros. En esta linea, otros ejemplos podrian referir a las investigaciones que
primordialmente intentan ajustar sus procesos y organizacion de resultados bajo
protocolos institucionales del tipo de Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia de
México (Conacyt) o bien los esquemas de protocolos de investigacion internos a
cada universidad.

Seria posible afirmar que gran cantidad de investigaciones en nuestro contexto
nacional caben dentro de este espacio sintacticista ya que, casi todos los apoyos
finacieros para la investigacion se otorgan por las instituciones educativas
gubernamentales, y ademas, los criterios para conceder los beneficios se miden
en funcion del ajuste de los proyectos a las normativas esquematizadas de los
modelos organizativos institucionales.

Un segundo tipo de investigacién, al que hemos llamado semanticista, a partir del
esquema de Parret (1993), tendria que ver con un conocimiento basado en la
correspondencia de una teoria con su objeto, pues, la semantica en el concepto
de Morris es la relacion de los signos con los objetos que éstos representan. Este
tipo de investigacion seria adecuada para fendmenos estudiados desde el espacio
de las ciencias exactas o duras, con una preferencia por los modelos inductivos o
bien, para el caso de las ciencias sociales, lo que se llama investigacion de

campo.



De modo que, un proceso de construccion de conocimiento con énfasis en su
objeto fenoménico, seria ejemplo de estas concepciones de la investigacion
semanticista, ahi donde una hipotesis se confronta con los datos duros de la
realidad tangible. Otros ejemplos de este proceso indagatorio serian aquellos
reconocidos dentro de lo que tradicionalmente se ha dado en llamar “método
cientifico”, aunque no sea tan claro en qué consiste éste, ya que por desgracia, se
ha visto reducido al seguimiento de esquemas de pensamiento simplificados que
valoran principalmente el dato cuantitativo, por encima de la complejidad de un
conocimiento cualitativo que, ante su irreductibilidad a un numero, es minimizado
inconscientemente en un acto de impotencia cognitiva. Ello produce una carencia
de esquemas necesariamente sofisticados y sutiles que permitan un mapeo mas
convincente de una realidad siempre resistente a la significacion. De cualquier
modo, el dato en esta forma de investigacion siempre se considera a partir del
contacto con lo que podriamos llamar el “hecho positivo™.

Siguiendo el modelo de Herman Parret (1993), el ultimo grupo de concepciones de
investigacion, lo conforman aquellas que llamariamos pragmaticistas,
caracterizadas en este caso por enfatizar un cierto caracter consensual del
conocimiento, al acentuar los discursos sobre los objetos, mas que al objeto
positivo en si. Desde esta concepcion, el pensamiento constituye el fundamento
del conocimiento o de forma mas precisa, lo que Peirce (1998) llama
interpretantes. Ejemplos posibles de este conjunto de visiones de la investigacion
son ubicados en disciplinas filosoficas o psicoanaliticas, donde el proceso
indagatorio se define en ocasiones como un dialogo con multiples autores que —
resignificados desde légicas diversas— generan nuevos enfoques de verdad y
realidad.

Es posible que la manifestacion formal mas frecuente de este tipo de investigacion
se de a manera de ensayo filosofico sobre el objeto de estudio, entendiendo
ensayo, como un constructo discursivo con un matiz subjetivo y con un caracter
mas bien propositivo antes que definitivo.

Por ultimo, habria que aclarar que, este intento por ubicar en un metamodelo

analitico diversas versiones sobre el acto investigar, utilizando el esquema



sugerido por Herman Parret (1993), esta construido bajo dos ldgicas: una
clasificatoria y otra sistémica.

Su fuente en el pensamiento de Peirce le otorga esta doble dinamica, que
paralelamente separa al diferenciar procesos epistémicos y también une, al
concebir el conocimiento como un conjunto operativo entre sus posibles
diferencias. De modo que, investigaciones sintacticistas, semanticistas o
pragmaticistas, a la vez que distintas, también son complementarias puesto que,
en todas las construcciones del saber se consideran tres campos distintos y
complementarios al mismo tiempo: las gramaticas organizativas, los objetos
fenoménicos de estudio y los pensamientos que, en consenso dan estabilidad a un

cierto acuerdo de verdad y realidad.

B) Investigacion y creatividad

Otro factor sobre el que pienso que seria util reflexionar para construir un modelo
de investigacion para el arte, es el elemento creativo en el quehacer de la
investigacion. Considero importante apuntar que la creatividad es un factor comun
al acto indagatorio desde cualquier ambito disciplinar, lo cual es argumentado por
diversos autores como Rafael Porlan (1999), Raul Rojas Soriano (2001), Alberto
Casano (1999) o Pierre Joliot (2004).

Este ultimo, resulta particularmente interesante para el propdsito de esta tesis ya
que, en su libro La investigacion apasionada (2004) presenta analogias muy claras
entre la creacion artistica y la investigacion cientifica. Siendo Joliot un reconocido
cientifico formado en la tradicion de la ciencia “dura”, no sélo desde instituciones
académicas, sino también desde su ambito familiar (pues es nieto de Pierre y
Marie Curie), quizas podria parecer insdlito que él traze este tipo de semejanzas.
Sin embargo, esta analogia entre la investigacion cientifica y la creacioén artistica
es mas comun de lo que parece, ya que se da de forma explicita o implicita en
autores cientificos como: Hawkins, Progogine, Schrodingér, Lorenz o Monot.
Sostengo que este hecho es mas epistémico que simplemente metaforico, es
decir, que el proceso de pensamiento, tanto para el hallazgo cientifico como para

la creacion artistica, comparten una suerte de I6gicas similares.



Este aspecto creativo comun a la ciencia y al arte Peirce lo llamo abduccion (1986)
y para él implicaba un tipo de inferencia logica que se manifestaba el el hecho
creativo de hallar una conexion entre eventos, pensamientos o disciplinas, que
habian sido ignoradas desde un pensamiento que solo entiende el conocimiento
como una constante estabilizacién de respuestas convencionales.

Como ya comenta Angel Herrero en su texto Semidtica y creatividad. La légica
abductiva (1998), lo que Peirce hace al incluir la abduccion dentro de las
inferencias logicas, es separar el espacio puramente intuitivo que cualquier
desplazamiento cognitivo implica. Ya sea en una deduccién o en una induccion, se
produce en nuestra mente una accion previa que es de naturaleza distinta al acto
de ejecucion de la inferencia. Por ejemplo, para el caso de una deduccion: la
aplicacion de una regla a un caso que arrojara un resultado. La inferencia de intuir
la eleccidn de una regla dentro del bagaje del conocimiento es distinta, de la
aplicacion de la regla en si.

Lo mismo ocurre si pensamos en una induccidn, es decir: la observacién de un
caso del que suponemos un resultado que nos arrojara una ley. La intuicién del
posible resultado y la construccién de la ley son independientes y previas a su
ejecucion. Dicho de otra forma es posible que una inferencia logica implique un
proceso mental generativo con un alto nivel de sensacion que, sin ser un
pensamiento del todo estabilizado, se ejecute dentro del ambito de pertinencia de
lo posible mas que de lo real.

La intuicidon entendida como un pensamiento que, sin las ataduras de lo factual,
infiera de manera abreviada los campos de implicaciones y consecuencias lejanas
de una idea, o lo que Max Black (1996) llama el Modelo, que no es otra cosa que
el pensamiento y sus misteriosas formas de desplazamiento, concebidas éstas
desde légicas diversas donde cada una de ellas representaria a un Modelo
distinto.

De este modo, es posible que se constituya un argumento para concebir que la
investigacion cientifica y la creacion artistica compartan una légica comun. Légica
que podriamos llamar junto con Peirce, Abductiva. Ya que, de algun modo, los dos

procesos, implican creacién y arrojan conocimiento. (Si consideramos al arte como
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una forma de conocimiento tendriamos que éste se manifestaria como ciencia o
como arte.)

Sin embargo, todavia es posible trazar mas analogias entre el arte y la
investigacion cientifica. Pierre Joliot, en La investigacion apasionada (2004)
distingue tres tipos de investigacion:

[La fundamental] tiene ante todo el objetivo de hacer progresar el conocimiento en
todos los ambitos de la ciencia, sin excepcion alguna. Este tipo de investigacion,
de tendencia basicamente cognitiva, solo se puede llevar a cabo en un clima de
libertad intelectual. Esta libertad se refiere tanto a los temas de investigacion como
a los enfoques adoptados (Joliot, 2004: 17).

El segundo tipo que distingue lo denomina investigacion por objetivos, el cual
“...tiene como propdsito responder a las necesidades concretas de la sociedad”
(Joliot, 2004:17). Por ultimo nos habla de la investigacion aplicada: “...es una
investigacion de tipo tecnologico, cuya meta consiste en convertir en aplicaciones
concretas aquellos conocimientos adquiridos en el marco de la investigacion
fundamental o por objetivos” (Joliot, 2004:18).

En este punto resulta plausible evidenciar que la organizacion de los tres tipos de
investigacion propuestos por Joliot, sugiere una referencia al modelo semiético de
Morris, sobre las categorias de sintactica, semantica y pragmatica.

Asi pues, lo que Joliot llama “investigacion fundamental” es posible entenderla
como auto-referencial al conocimiento, ya que comprende una busqueda
intrinseca dentro del conocimiento sin mas referencia que al conocimiento mismo.
De ahi el clima de libertad que le resulta esencial para su proceso, que apunta en
cierta medida a lo que otros autores también han llamado investigacién “pura”.

De modo, que resulta pertinente ubicar la investigacién fundamental dentro del
espacio sintactico (seria el conocimiento por el conocimiento) ya que lo sintactico
opera igualmente bajo una légica autoreferencial, de relaciones de los signos con
los signos. Cabe aclarar que al unir aqui los conceptos de Joliot y Morris lo que se
produce no es el tipo de investigacion que se habia sefalado antes. Es decir, la
investigacion formalista y convencional llamada sintacticista, no es parecida a la
investigacion fundamental de Joliot, que podriamos nombrar también como,

investigacion sintactica.
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En la investigacion por objetivos, es claro que su referencia es a lo que podriamos
llamar realidad concreta, especificamente una realidad social. Por ello esta
modalidad se puede entender por su alusion al campo semantico del modelo de
Morris, en tanto que lo semantico es la relacion de los signos con los objetos de lo
que llamamos realidad. Por ello también podriamos entender que esta modalidad
implica a la primera ya que, esos conocimientos adquiridos en un clima de total
libertad, posteriormente se someten a la posibilidad de aplicarse en espacios
concretos de realidad social.

La investigacion aplicada representaria a su vez la consecuencia de una
investigacion por objetivos, en donde la estrategia de aplicacion ha devenido en
una estabilizaciéon en un campo disciplinario definido. Este tipo de investigaciéon se
ha llamado tecnologia y representa el espacio mas legalizado socialmente del
conocimiento. De este modo, su ubicacién dentro de lo pragmatico seria viable,
pues esta funcion semidtica sefala la relacion de los signos con los interpretantes
y podriamos entender a éstos como los campos disciplinarios asi como también, a
todo espacio simbdlico que da sentido a un fendmeno semidético como es, en este
caso, la investigacion.

Tenemos entonces tres grandes estrategias para la investigacion, y si
incorporamos la creatividad a ella, igualmente tres formas de creatividad, ya que,
como menciona Joliot, la investigacion implica un acto creativo: “Investigar es para
mi una forma de actividad artistica; como tal se parte de la creatividad, a la que se
afiade un elevado nivel de competencia técnica” (Joliot, 2004: 10).

La intencion es unir la actividad artistica con la investigacion por medio de la
creatividad, concebida ésta, como un proceso logico de naturaleza abductiva, que
permite desplazamientos epistémicos en un contexto de libertad y cuya funcién es
una suerte de desestabilizacion, sin la cual el conocimiento seria sélo el ejercicio

repetitivo de una gramatica entropica sin posibilidades de cambio.
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C) Normativas de protocolizacién para la investigacion
Sostengo que los modelos actuales para protocolizar la investigacion dentro de las
instituciones, resultan poco apropiados para una investigacion en arte, ya que
estan pensados sobre todo, en el espacio de lo que hemos visto que Pierre Joliot
llama “investigacion por objetivos” o bien, investigacion aplicada. Asi mismo, la
l6gica que siguen estas gramaticas protocolarias responde al seguimiento de una
investigacion inductiva, asumiendo las hipdtesis como presupuestos a ser
demostrados y comprobados desde una metodologia reducida a criterios sélo
instrumentales, es decir, reduciendo toda metodologia a técnica.
Estos esquemas organizativos también operan deductivamente, ya que la
hipdtesis es el caso al que se le aplica una ley, y ésta resulta conocida desde
antes de hacer la investigacion, dedicandose en todo el proceso indagatorio a
comprobar lo que ya se sabia.
Este tipo de investigacion a nuestro juicio ofrece pocas posibilidades de
construccion de conocimiento, debido a que se mueve solo entre espacios
estabilizados. En cambio, desde una logica del conocimiento complejo, que pasa
por momentos de orden-desorden-organizaciéon (Morin, 2002), abordar el proceso
cognitivo sélo desde el orden, dificilmente podra lograr la generacion de sistemas
organizados mas complejos. Este ultimo comentario alude a cualquier disciplina,
de modo que los esquemas protocolarios resultan insuficientes para el
conocimiento y la investigacion en general y, para el caso del arte, en particular.
El eje sobre el que gira la discusién acerca de la inadecuacidn de estos esquemas
de evaluacién y protocolizacion para las investigaciones en arte, seria el siguiente:
¢ Es que el arte puede generar conocimiento? Tal vez parezca fuera de lugar esta
pregunta en este momento, ya que se formula desde una institucion académica
universitaria que tiene por mision formar profesionales dentro de la disciplina
artistica. Sin embargo, la contradiccion aparece justo al confrontar el quehacer
artistico con la normativa institucional que organiza la construccién de
conocimiento nuevo. Por lo tanto, no basta con reconocer que el arte sea una
forma de conocimiento, también habra que definir que tipo de conocimiento es v,

al afirmar esto, reconocer que habria un amplio espectro de tipos de conocimiento.
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Por ello esta investigacion intenta aportar algunas reflexiones sobre ese problema,
caracterizando lo que seria un conocimiento artistico y cuales serian sus posibles
esquemas organizativos y de evaluacion.

Pienso que esto resulta posible si, como he sugerido, recurrimos a una
epistemologia semidtica como la de Peirce, que dinamiza los procesos
epistemologicos mediante el concepto de abduccidn, introduciendo los factores
afectivos que desestabilizan el proceso de construccién del conocimiento. Es
decir, incorpora a la pregunta y la duda, como parte de éste y no sélo a la
respuesta. En este mismo sentido Morin (1994) también afirma que en una
concepcion compleja del conocimiento, éste ya no sélo puede entenderse como la
aportacion de respuestas, sino que en todos los casos, el conocimiento depende
mayoritariamente del planteamiento de las preguntas. Un conocimiento entendido
como problematizacion implica un saber siempre en posibilidades de crecimiento,
contrariamente al saber acabado de la respuesta.

Creemos que el arte como conocimiento se encuentra mucho mas cerca del
registro de las dudas, las preguntas y los problemas, que de las respuestas y las
certezas. Sin embargo, habra que profundizar en ello para poder afirmarlo desde
pensamientos diversos y, una vez caracterizado este fendmeno, justificar la
pertinencia de modelos mas adecuados para la investigacion artistica, asi como la
sugerencia de algunos mas congruentes (como los ya mencionados) acordes con

este enfoque del conocimiento.

D) Esquematizacion de los cuerpos académicos
Quizas como consecuencia de lo anterior y como una dificultad de caracter
intrinseco a las instituciones, resulta posible evidenciar el fenomeno mediante el
cual los investigadores que se ingresan al sistema de “Cuerpos académicos”
tienden con el tiempo, a naturalizar los modelos institucionales de investigacién en
su pensamiento, rigidizando sus criterios sobre el concepto y funcién de la
investigacion, de modo que, cualquier busqueda de conocimiento concebida

desde otro lugar les parece deficiente y hasta absurda.
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Esta circunstancia representa, para un modelo de investigacion en arte, una
dificultad mas, ya que ademas de lo inapropiado de los modelos protocolares
institucionales, habria que sumar ahora una visidbn sobre la investigacion
constrefida a esquemas Yy criterios que -—por estar naturalizados en el
pensamiento de los investigadores con mayor reconocimiento— pasan por ser casi
unicos, y todo aquello que no quepa dentro de los moldes de su esquematizacion
devienen inadecuados e informales, para el campo de la investigacion.

Dentro de los multiples factores que participan en este fendémeno, seria
interesante mencionar la circunstancia acerca de cémo el término investigacion ha
ido desplazando su funcién semantica, ya que, de cubrir una funciéon que expresa
una accion, es decir un verbo (investigar), se ha venido desplazando hacia una
funcién adjetiva o sea, un adjetivo calificativo (investigativo), por lo que,
comunmente al utilizar el término (investigacién) en contextos universitarios,
resuene una cierta ambiguedad sobre el matiz que un interlocutor le aplica en su
uso.

Ese sutil desplazamiento semantico, es posible que haya ocurrido a partir de
multiples causas. Quizas, sea motivado por la gran competencia que acontece
dentro de las academias al solicitar recursos de todo tipo para la instrumentacion
de proyectos de investigacion, de modo que, cuando alguno de éstos se le asigna
un soporte financiero, debido a la numerosa competencia, parece mas un premio
gue una legitima responsabilidad de las autoridades en favor de la comunidad a la
que éstas representan. La comunidad académica, por su parte, permanece
siempre a la espera de una administracidon que proporcione los recursos para
favorecer un crecimiento y desarrollo de las condiciones de la investigacion.

Por desgracia la administracion de dichos recursos destinados al apoyo de la
investigacion son tan famélicos que, como ya se menciond, se crea un ambiente
tenso dentro de las academias al solicitar presupuestos, generando la
interpretacion sesgada de que los apoyos concedidos para ello representan mas
un estimulo de reconocimiento y no el soporte para la responsabilidad de generar
conocimiento nuevo. Es decir, mas que el inicio de un proceso por venir, la

asignacion de recursos se ve como un logro para la satisfaccion del ego de un
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académico, y el consecuente autoreconocimiento de éste como investigador,
categoria de alta jeraquia dentro del espiritu castrense que los grados académicos
han adquirido en los contextos universitarios. Circunstancia que a todas luces
representa una contradiccion con el animo critico que da origen y razén de ser al
contexto universal-universitario.

De modo que, desde mi comprension, para resignificar el concepto de
investigacion adecuandolo a las practicas del arte, pienso que seria util revertir
ese desliz semantico, considerando a la investigacibn mas como un verbo que
como un adjetivo calificativo ya que, éste ultimo define acciones normativas
especificas y no estrategias siempre emergentes, como son los procesos de
construccion de conocimiento.

Una vez ubicado desde esa vision, resulta pertinente rastrear qué consideraciones
podrian hacerse respecto al término “investigacion”, es decir qué caracteristicas
son atribuibles a la accién que describe el verbo “investigar”. Para dicho propdsito
puede ser util revisar lo que entienden de ello personajes con experiencia en
diversos campos de esa actividad; por ejemplo el semidlogo francés Roland
Barthes afirma: “Hay una edad en la que se ensefa lo que se sabe; pero
inmediatamente viene otra en la que se ensefa lo que no se sabe: eso se llama
investigar” (Barthes, 1998: 150).

Desde otra perspectiva, el cientifico argentino Alberto Cassano reflexiona acerca
de la investigacion, diciendo: “No existe investigacion sin creatividad...” y mas
adelante:

Investigacion sin creatividad es mera recoleccion y acumulacion de datos, tarea
muy util y necesaria, como la que se realiza en el Observatorio Meteoroldgico
Nacional, pero no puede ser confundida con la busqueda de nuevos conocimientos
o la produccion de nuevos desarrollos tecnolégicos. Para ello es conveniente
definir lo que se entiende como creatividad investigativa: es la virtud de ver un
problema donde antes nadie pens6 que existia, y es la aptitud para resolver un
problema cuando nadie antes habia podido encontrar la solucién (Cassano, 1999:
84).

Ubicados dentro del contexto de la educacion, en el prélogo del libro de Rafael
Porlan, Construcciéon y escuela, se menciona la intencién de generar un modelo

educativo basado en la investigacién entendiendo por ésta: “... la exploracion de la
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naturaleza del conocimiento, analizar como se construye el conocimiento...” para
mas adelante afadir: “Las verdades absolutas, el conocimiento dogmatico, la
rigidéz metodologica son enemigas de la investigacion. El que lo sabe todo ¢ por
qué ha de ponerse a indagar?” (Porlan, 1999: 18).

Finalmente y volviendo a la investigacion cientifica, el nieto de Pierre y Marie Curie
Pierre Joliot, menciona importantes conceptos utiles para nuestra construccion de
un modelo de investigacion en artes, que considero valioso retomar:

Mi propésito general parte del convencimiento de que la investigacion comporta y
comportara siempre una parte no desdefable de creatividad. Investigar es para mi
realizar una forma de actividad artistica; como tal, se parte de la creatividad, a la
que se afade un elevado nivel de competencia técnica. Ahora debo precisar qué
entiendo por “creacion” en el ambito cientifico. La nocion de creacién se asocia, en
el imaginario del publico y en el de muchos investigadores, a un acto excepcional,
al “descubrimiento” susceptible de inducir lo que los filésofos llaman una “ruptura
epistemoldgica (Joliot, 2004: 10).

Mas adelante abunda:

Esta creatividad se manifiesta en la concepcion y realizacion de experiencias y en
la elaboraciéon de modelos interpretativos, como en el desarrollo de instrumentos
originales. (...) Una actitud creativa implica privilegiar, al menos provicionalmente,
un enfoque intuitivo antes que un enfoque logico, que raras veces puede generar
ideas nuevas (Joliot, 2004: 12).

Y continua hablando sobre investigacion del siguiente modo: “Toda investigacion,
si se lleva a cabo como una actividad creadora, posee necesariamente un caracter
ludico” (2004: 13). Este aspecto ludico en la investigacion resulta crucial, y al
respecto agrega: “Si eliminamos de la investigacion los componentes ludicos y
estéticos, es decir si suprimimos la parte de fantasia que contiene, jamas
podremos luchar en igualdad de condiciones para atraer a las inteligencias fuera
de lo comun.” (Joliot, 2004: 16).

Hablando ya sobre una posible metodologia para la investigacion, Joliot menciona:
“Una condicién necesaria para la expresion de la creatividad consiste en la
confrontacién permanente entre la teoria y la experiencia. Cada uno de nosotros,
en funcidén de sus gustos y aptitudes, debera privilegiar un enfoque u otro, pero no

podra omitir ninguno de los dos” (Joliot, 2004: 14).
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Después, y ya mas bien refiriéndose a lo métodos para la investigacion, agrega:

La actividad creadora se ha rebelado siempre contra cualquier légica de tipo
organizativo. Una organizacion cientifica demasiado racional, que tiende a
optimizar el rendimiento de las inversiones concedidas, puede convertir en estéril
nuestro dispositivo de investigacion puesto lo que se pretende es eliminar, con la
misma eficacia, tanto las ramas improductivas como las personalidades fuera de lo
comun, quienes por el hecho de serlo, son dificiles de evaluar (Joliot, 2004: 16).

Al final de la introduccion a su libro, Joliot define el espiritu que lo lleva a escribir
sobre lo que ha sido la pasion de su vida: investigar. Pasion que hered6 de sus
padres Frederic e Irene Joliot Curie y de sus abuelos Pierre y Marie Curie: “Con
esto, he intentado resumir el mensaje fundamental que mis padres me legaron. La
investigacion debe ser, ante todo, un juego y un placer” (2004: 14).

La razon de retomar los conceptos de estos autores tiene una doble intencion: por
una parte sugerir que la actividad investigadora puede compartir una naturaleza
analoga a la creacion artistica, y por otra, que estas inferencias no sélo podemos
descubrirlas en pensamientos artisticos, sino como en el caso de Joliot, también
en pensamientos netamente cientificos, de la llamada ciencia “dura” que, dicho
sea de paso, cientificos y fildsofos reduccionistas han tomado como modelos
generales para cualquier tipo de investigacion, acartonando y reduciendo formas
de pensamiento legitimamente cientificas hasta convertirlas en caricaturas tales
como “manuales metodoldgicos” supuestamente para investigar. Pero ademas por
desgracia, estos modelos acartonados y reductivos, por su aparente simpleza de
entendimiento, se han convertido en los parametros generales para evaluar la
investigaciéon en nuestro pais a todos los niveles, desde lo doméstico hasta lo
nacional, contradiciendo arteramente el espiritu de la investigacion, vista ésta,
como la actividad que puede propiciar la creacion de conocimiento nuevo.

Estos conceptos los he extraido de pensadores dedicados a la investigacion, pero
ninguno de ellos inscrito propiamente en algun sistema artistico. Resulta
pertinente incluir ahora alguna idea sobre la investigacion contextualizada en
campos artisticos, por ejemplo, la de Humberto Chavez Mayol, investigador del
Centro de Investigacion y Documentacion en Artes Plasticas (CENIDIAP),

institucion nacional enfocada al estudio de las artes plasticas. Chavez Mayol
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comenta en el documento de presentacion de su modelo metodolégico para la
organizacion de la educacion artistica a nivel profesional dentro de las escuelas
pertenecientes al Instituto Nacional de Bellas Artes de México (INBA) lo siguiente:
“La investigacion en el campo artistico debe diferenciarse de la investigacion
cientifica, puesto que su funcidon no es la aplicacion de modelos estabilizados
disciplinarios a casos especificos, sino la creacion constante de nuevos ejercicios
expresivos.” (Chavez Mayol, 2010: S/P)

Al traer esta ultima idea, ahora de un investigador inmerso en espacios de
investigacion artistica, se completa nuestra lista de conceptos a trabajar para
definir un modelo de investigacién en artes. Esta ultima idea es que, aunque la
investigacion artistica puede ser analoga a la investigaciéon en general, hay que
delimitarla al contextualizarla en una pragmatica especifica. Es decir: trazar lineas
de relacién analdgica entre la investigacion en su papel de modelo epistemoldgico
y definir particularidades al ejercitarse pragmaticamente en el espacio artistico. Ya

que, como afirma Rojas Soriano hablando de investigacion:

No existen modelos, arquetipos o recetas aceptados unanimemente. La
investigacion se realiza de acuerdo a con criterios o reglas generales, las cuales
son ajustadas a cada investigador segun los requerimientos de su objeto de
estudio y las limitantes técnicas y financieras que se presentan al llevar a cabo su
trabajo (2001: 35).

En definitiva este trabajo se propone explorar los modos de concebir la
investigacion, y particularmente el desplazamiento de la investigacion del arte y a
la investigacidn en las artes, organizando el trabajo en dos grandes bloques o
partes: la primera como analisis y marco general, y la segunda como propuesta
especifica. Asimismo, en la segunda parte se incluye mi experiencia personal

como caso de investigacion-creacion, que oficia a modo de conclusion.
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PARTE |

1. LA METODOLOGIA

1.1 ARTE Y TEORIA DE LOS SISTEMAS. CREACION, OBRA Y RECEPCION

Parte de un posible modelo metodoldgico para investigar desde el arte seria la
caracterizacion de su objeto de estudio. Al hablar de objeto sin duda me refiero a
un objeto tedrico que contempla una ontologia simbdlica. El esquema tedrico que
resulta mas coherente con el tipo de objeto que construye el arte es la Teoria de
los sistemas. Una primera estrategia para poder generar un modelo de
investigacion para las artes, puede ser partir del reconocimiento de la complejidad
de factores que intervienen dentro del fendmeno de éstas, es decir, considerar los
multiples actores relacionados entre si, para conformar en su conjunto los diversos
espacios socialmente reconocidos como Arte.

La difusion, la investigacion, la educacion, el mercado, el reconocimiento, la
creacion, la jerarquizacion y cualquier otro aspecto que por ahora se escape de mi
concepcion, son eventos que confluyen dentro de un gran conjunto que podriamos
llamar Arte, pero cada uno en particular ofreceria diversos espacios para construir
conocimiento alrededor de éste.

De modo que, se requiere un modelo metodoldgico que sin ser reductivo organice
la amplitud de factores en juego de lo que hemos llamado “fenédmeno artistico”.
Considero que este modelo podria ser la semidtica de Peirce, pues partiendo de
su logica triadica, diferencial, sistémica y secuencial, los conceptos que sugiere
para la concepcién del pensamiento siempre son factores que se diferencian y se
unen. Las primeras categorias que propone son ontoldgicas: Primeridad entendida
como sensacion y continuidad, Segundidad como reaccion y existencia, y
Terceridad como representacion y ley (Peirce, 1986).

Creo que es posible analogar esta ontologia relativizante a tres grandes espacios
desde los cuales se contituye el fendmeno artistico como un sistema: la Creacion

(como el espacio de la Primeridad), la Obra (como campo de Segundidad) y la
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Recepcion (como el terreno de la Terceridad). Estos tres grandes campos del
fendmeno artistico serian los soportes ontolégicos desde donde se produciria el
arte como fendmeno sistémico. Sin embargo, para una mejor comprension de esta
propuesta habria que mencionar como pensamos que puede ser posible sugerir
una unidad, que seria el arte, diversificada como: creacién, obra, recepcién. Esta
concepcion solo es posible si nos movemos dentro de una logica sistémica,
modelo metodologico que si bien encuentra antecedentes desde el pensamiento
aristotélico y su conocida afirmacion: “el todo siempre es mas que las partes”
hasta pensadores como Leibniz o Saussure. Sin embargo, su sistematizacion y
propuesta formal ha ocurrido a lo largo del siglo XX y tiene como representante
mas reconocido al biélogo austriaco Ludwig Von Bertalanffy (2003) y quiza como
su mejor discipulo al filosofo francés Edgar Morin, que ha generado desde la
Teoria de los sistemas lo que hoy conocemos como el Paradigma de la
Complejidad.

Nuestro interés es que, en el estudio del fenédmeno artistico éste aparezca como
objeto de estudio bajo la pertinencia de una ontologia sistémica, es decir como un
todo conformado por una miriada de relaciones. Esta cualidad ontologica tendria
distancias con una tradicional concepcion del arte como esencia inmanente y sin
embargo tampoco la negaria ya que, una postura epistémica relativizante haria
posible la concepcion de un pensamiento que considerara un mundo desde la
positividad de un existente, solo que, éste no apareceria a nuestra consciencia de
no ser mediante un signo y un pensamiento que lo creara.

Esta dinamica entre un existente, un signo, y un pensamiento que, desde una
triadicidad semiotica hace posible la consciencia de realidad, intentamos
analogarla a la Creacion, la Obra y la Recepcion, como posibles funciones
semidticas dentro de un sistema triadico semiético. De modo que, las relaciones
entre estos tres factores mencionados, sean la dinamica sistémica que constituye
a nuestro objeto de estudio, el arte.

La teoria de los sistemas considera que el estudio de cualquier fendmeno no
implica su separacion de los contextos en donde acontece, es decir que, opera en

direccion contraria a un pensamiento cientifico tradicional bajo el cual el todo se
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descompone en partes para estudiar éstas en un esquema simplificado con la idea
de que sera posible volverlas a unir y conservar la informacién obtenida por los
segmentos, como conocimiento del todo. La teoria de los sistemas parte del
principio de que aislar un fendbmeno implica alterar su proceso constitutivo como
objeto tangible pues, esta posible positividad es producto de un juego relacional
que no solo constituye a la parte sino ésta, igualmente da existencia al todo es
decir, en el planteamiento de una teoria de sistemas se incluyen los procesos
cibernéticos, entendidos como una causalidad recursiva en la cual los efectos son
parte y generan a las causas, tanto como éstas, producen y son parte de los

efectos.

1.2 ARTE Y SISTEMAS

Resulta basico en la construccion de un objeto de estudio describir el ambito de
pertinencia ontolégica que creemos puede resultar mas nutritivo para construir
conocimiento alrededor de un fendmeno. De modo que nuestro propdsito es
concebir el evento artistico como sistema, entendiendo este concepto desde una
teoria general de los sistemas. Ello permitira ubicar la cualidad ontologica del arte,
pensando la cualidad ontélogica como las propiedades intrinsecas de un objeto
que le otorgan a éste una particular modalidad de existencia.

De la teoria general de sistemas, retomamos a la propuesta metodologica del
bidlogo austriaco Ludwig Von Bertalanffy que, como él mismo menciona en su
libro Teoria general de los sistemas (2003) y la propone a la comunidad cientifica,
al percatarse de la aparicion de una serie de conceptos similares en diversos
campos disciplinarios como la biologia, las matematicas, la fisica, la teoria de la
informacion y la psicologia. Estos campos, al abordar sus objetos de estudio
desde una perspectiva mas preocupada por las totalidades que por los
fragmentos, encontraban que, conceptos como: el todo y las partes; la recursion;
la relacion; la organizacion; emergian como categorias de conocimiento

determinantes en el estudio de una gran variedad de fenémenos. ElI cambio
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epistémico paradigmatico de la teoria general de los sistemas, quiza pueda
entenderse como el mismo Bertalanffy lo sugiere en su obra mencionada:

En tanto que antes la ciencia trataba de explicar los fendbmenos observables,
reduciéndolos al juego de unidades elementales investigables independientemente
una de otra, en la ciencia contemporanea aparecen actitudes que se ocupan de lo
que un tanto vagamente se llama “totalidad”, es decir, problemas de organizacion,
fendbmenos no descomponibles en acontecimientos locales (Bertalanffy, 2003: 36).

Lo que se deriva de este enfoque epistémico es que, el aislamiento artificial de un
fragmento de una totalidad con fines de estudio, supone que la acciéon de conocer
un objeto ya implica su transformacién, pues aislado se constituye como un
fendmeno distinto del que era en la interaccion con el medio que lo
contextualizaba. De modo que, un enfoque sistémico trata de evitar este
aislamiento, no como medio para recuperar una posible objetividad sino, desde la
conciencia de que la concepcion de fragmento o totalidad son relativas al sujeto
congnocente. Es decir, la totalidad es un concepto que nos expone a una
incertidumbre, pues su aparicion ante nosotros tiene la cualidad de ser lo abierto,
como explica Deleuze aludiendo a Bergson:

Bergson decia: El todo no esta dado ni puede darse (y el error de la ciencia
moderna, como de la ciencia antigua, era darse el todo, de dos maneras
diferentes). Muchos filésofos habian dicho ya que el todo ni estaba dado ni podia
darse; de ello solo sacaban la conclusion de que el todo era una nocion
desprovista de sentido. La conclusion de Bergson es muy diferente: si el todo no
se puede dar es porque es lo Abierto, y le corresponde cambiar sin cesar o hacer
surgir algo nuevo; en sintesis, durar (Deleuze, 1985: 36).

Es decir, el todo seria una concepcion que ocurre desde la mente de un sujeto,
organizada en funcién a su capacidad unificadora y con relacion a las
concepciones de orden que ésta, ha sido capaz de generar y adquirir y, en tanto
que es el resultado de una serie de conexiones, se hace fundamental la nocién de
relacion ya que, como dice Deleuze: “si hubiera que definir el todo, se lo definiria
por la Relaciéon” (Deleuze, 1985: 24).

De modo que la propuesta epistémica de una teoria general de los sistemas,
podria estar alrededor de la concepcion del Todo y el Fragmento, donde una vez

comprendido que ambos son resultado de una mente organizadora, la
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construccion del conocimiento se dirigira hacia el sustento ontolégico de una
totalidad determinada por un complejo de relaciones. Visto asi, el arte se consituye
como objeto de estudio en un complejo juego de relaciones. Sin embargo, para
una mejor comprension de una légica sistémica, hemos querido puntear algunos
conceptos que sirvan de ejes analiticos para la comprension de un fendmeno
como el arte desde esta metodologia: El todo y las partes; La cibernética; La

relacion; La organizacion; Ontologia sistémica.

1.3 ELTODO Y LAS PARTES

Sobre este concepto ya hemos comentado, al intentar ubicar la nocién epistémica,
que una teoria general de los sistemas podria suguerir. Quiza solo reste
mencionar que, el problema del todo y las partes podria remontarse a la
concepcion aristotélica de: “el todo es mas que la suma de sus partes”, retomada
por Bertalanffy en su consideracién histérica de la nocion de sistema, y que en un
espiritu ya inmerso en una légica sistémica Edgar Morin complejiza al afirmar: “El
Todo es menos que la suma de sus partes” (2002: 135).

Esta sutil inversiéon al concepto aristotélico propuesta por Morin, resulta de
especial importancia para concebir una cualidad ontolégica compleja, que sea
consecuencia de una teoria de sistemas. Ya que, una existencia con esas
caracteristicas solo puede ser imaginada como una constante dinamica de
transformacion, y siguiendo a Bergson, transfomacion creadora ya que, el
establecimiento de un juego relacional que deviene una organizacion, tiene como
consecuencia siempre una transformacion de los elementos que conforman una
totalidad, y si la realidad se nos presenta como organizacién, ésta siempre sera
resultado de un nuevo devenir, siendo éste el estatuto constante de su aparicion.
De modo que esta propiedad de la realidad como transformacion, sugiere un
importante sustento para la actividad artistica, si es que ésta se concibe como un
ejercicio constante de recreacion de codigos estabilizados ya que, este ejercicio

haria del arte una forma de creacién de realidades.
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1.4 LA CIBERNETICA

Para comprender esta idea podriamos acudir a lo que sugiere Gregory Bateson
citado por Heinz Von Foerster: “La cibernética es una rama de las matematicas
que trata de problemas de control, recursividad e informacion” (1993: 36). Aqui
Bateson relaciona la cibernética con la recursividad siendo la primera el concepto
de mayor generalidad.

Por otro lado y también citado por Von Foerster en su mismo texto, Margaret Mead
relaciona la cibernética con lo que se ha llamado Feed-back: “Especificamente,
quiero considerar el significado del conjunto de ideas interdiciplinarias a las que
primero dimos el nombre de Feed-back y luego el de “mecanismos teleologicos”
para llamarlas finalmente cibernética” (Von Foerster,1993: 36).

Finalmente y de forma mas general Von Foerster sugiere de la Cibernéntica:

Parece que la Cibernética es muchas cosas distintas segun oigamos a distintas
personas. Pero esto se debe a la riqueza de su base conceptual, y yo entiendo
que ésto es algo realmente bueno, de otro modo la cibernetica se convertiria en
una cierta practica aburrida. Sin embargo, todas estas perspectivas surgen de un
tema central: el de la circularidad. (Von Foerster,1993: 36).

Una circularidad que en Von Foerster se refiere al circuito entre un sujeto y un
objeto, separado como consecuencia de un principio epistémico como el de

objetividad: el principio fundamental del discurso cientifico, que exige
separacién entre el observador y la cosa observada. Se trata del principio de la
objetividad. Las propiedades del observador no deben entrar de sus
observaciones.” (Von Foerster,1993: 37).

De modo que, la cibernética opera también como un principio epistémico dentro de
una logica sistémica, sugiriendo que el conocimiento ocurre dentro de una
dinamica donde el observado forma un circuito con el observador afectandose
mutuamente, y en el cual el principio de objetividad pierde pertinencia, para
entender el conocimiento no como la descripcidn de un objeto, sino como la
descripcion del circuito mismo de relacién de un observador con ese objeto.

Esta investigacion del arte como sistema, que ademas se propone como modelo
general de investigacion en artes, propone al conocimiento del arte

necesariamente dentro de una epistemologia cibernética. Donde el objeto de
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estudio, en este caso el arte, se constituye en el proceso de investigacion de un
observador, todo ello dentro del campo de posibles acuerdos colectivos que una
comunidad valida o reprueba, en funciéon de un campo multiple de pensamientos.
Estos como el espacio de pertinencia donde una nocién de verdad se puede
acordar, y sin embargo, al ser multiples hacen de la verdad una idea igualmente
multiple y, pese a ello vigente y necesaria, solo que relativa, que no es otra cosa

que: “con relacion a” en palabras de Paul Watzlawick (1994: 42).

1.5 LA RELACION

A la luz de lo que se ha venido sugiriendo, el concepto de Relacion se vuelve cada
vez mas trascendente en una concepcion sistémica pero, ¢;cémo podriamos
entender una Relacion?. Algunas ideas que pueden ayudar serian aquellas de
Peirce, cuando habla sobre sus categorias ontolégicas: Primeridad, Segundidad y
Terceridad. Particualrmente sobre la Segundidad que -otra estudiosa de la
semiodtica de Peirce— Francisca Pérez Carrefio, entiende como Relaciéon: “Las tres
categorias son Primeridad, Segundidad y Terceridad, o Cualidad, Relacion y
Representacion (o Mediacion), que se corresponden con modos de ser o de
pensar’ (Pérez Carrefio, 1998: 35).

Para Peirce esa relacion es concebida como Reaccion, concepto que igualmente
nos conecta con una relacion de sistema de Bertalanffy: “Conjunto de elementos
en interaccion” (2003: 38). Asi, la interaccién sugiere una posible analogia entre la
Relacion y la Resistencia como Segundidad en Peirce:

Este sentido de actuar y algo que actue sobre nosotros, que es nuestro sentido de
la realidad de las cosas, -tanto de las cosas exteriores como de nosotros mismos-,
puede ser llamado el sentido de reacciéon. No reside en ningua sensacion;
corresponde a la ruptura de una sensacion por otra sensacion. Escencialmente
implica dos cosas que actuan una sobre la otra (Peirce, 2011: en linea).

Seria posible entonces, conceptualizar la Reaccion como la forma mas general de
Relacién ya que, un sistema visto como un conjunto de elementos en interaccion,

se constituiria al reaccionar unos elementos entre otros que, dentro de este juego
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de relaciones entre ellos, seria posible registrar 6rdenes entre ese constante
movimiento.

Sin embargo quizas, lo mas interesante de la Relacion entendida como Reaccién
en Peirce, seria el espacio de constitucion del sentido de realidad, tanto de lo
exterior como aun de nosotros mismos. De modo que la realidad como algo

existente, estaria formado de relaciones.

1.6 LA ORGANIZACION

El concepto de organizacion es igualmente importante para la comprension de una
ontologia sistémica ya que, como afirma Bertalanffy, aludiendo al fundador de la
teoria de la informacién Warren Weaver: “La fisica clasica dijo éste, tuvo gran éxito
al desarrollar la teoria de la complejidad no organizada (...) En contraste hoy el
problema fundamental es el de la complejidad organizada” (Bertalanffy , 2003: 34).
Por lo tanto un sistema seria una interaccion de partes que alcanza un cierto nivel
de orden, entendiendo por orden, no el apego a una ley inmutable que distingue lo
ordenado de lo desordenado, sino como una dinamica recursiva entre orden y
desorden, donde los dos conforman una existencia sujeta al cambio, y al
conocimiento, como la posibilidad de registro de un cambio, conocimiento que al
generarse constituye un posible orden. Pero dado que la existencia posee la
cualidad de la constante transformacion, el conocimiento no se completa, como lo
real tampoco y, sélo por ello se hace posible una ruta de conocimiento como la
busqueda de aquellas organizaciones que aun no lo son, no porque no se
constituyan como un existente, sino porque nuestro conocimiento todavia no logra

entender la cualidad que las constituye como reales.

1.7 ONTOLOGIA SISTEMICA
Quiza ahora esté en condiciones de sugerir algunas cualidades para un ambito de
pertinencia ontolégica desde una visidén sistémica, es decir las condiciones de un

objeto de estudio visto como un sistema. Ese objeto sera un Todo que se concibe
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desde la vision de un investigador, en la conciencia de que un Todo es siempre
una nocién abierta, que se fija provisionalmente con la finalidad de generar
conocimiento alrededor de ese punto de estabilizaciéon temporal, que se determind
como Todo. El conocimiento implica aqui, la descripcion de ese nodo temporal que
el investigador propone. Este objeto como Todo se constituye de Partes y éstas al
igual que el Todo se determinan desde la nocion de un observador. Y son por ello
parte de éste, al igual que el Todo. El conocimiento consiste en describir el
proceso de observaciéon que hace posible que ciertas Partes sean los elementos
de ese Todo.

Este objeto sistémico se constituye en una interaccidén de partes, donde éstas no
son lo mismo fuera de él, asi como el objeto no es sélo la suma de sus partes. Eso
que diferencia al objeto de la suma de sus partes y, lo que diferencia a las partes
de ese objeto como totalidad, son las relaciones o interacciones. El conocimiento
de este objeto seria por lo tanto el registro eventual de éstas desde la consciencia
de que su cualidad Real es la transformacién.

Por ultimo ese objeto es tal, sélo por manifestarse y aparecer ante el observador
COmMo una organizacion, es decir, un Todo ordenado que, en tanto abierto convive
con lo desordenado, siendo el orden el campo de lo conocido y el desorden la
amplitud de lo ignorado, y esto ultimo fuente posible de la generaciéon de nuevos

ordenes, asi como de nuevos objetos de estudio y nuevas realidades.
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2. INVESTIGACION Y MODELO SEMIOTICO

El sentido del desarrollo anterior acerca del modelo de la teoria general de los
sistemas, tiene como propdsito ubicar la postura metodolégica desde la cual
intentamos construir nuestro objeto de estudio, en este caso el Arte. Por ello, seria
pertinente destacar que el arte visto como sistema es un acontecimiento, algo que
ocurre como resultado de un movimiento intersubjetivo que se representa como
una vivencia social o individual, pero siempre dinamica.

Entonces mas que hablar de Arte hablamos de fendmeno artistico ya que, Arte
implica la existencia de una esencia independiente de cualquier acercamiento
interpretativo mientras que, fenémeno artistico lo entendemos como un evento que
ocurre como resultado de una interaccion relacional alrededor de un centro vacio.
Dicho centro representa una nocion imaginaria que permite la construccidn
abstracta de un tejido donde las tramas y urdimbres representan el unico sustento
ontoldgico.

Sin embargo, ese centro vacio imaginario, pensamos que mas bien es un
triangulo, donde cada arista supondria una modalidad del ser desde donde se
podria tejer el conocimiento. Asi, pasamos de una ontologia circular a una
triangular. Cada una de estas aristas, ademas de modalidad ontolégica, formaria
parte de un sistema ontoldgico triangular. La nocion de este modelo triangular,

factorial y sistémico aparece en el modelo de la significacion de Ch. S. Peirce.

2.1 LA SEMIOTICA DE PEIRCE

Un método se puede entender como el camino que uno sigue para la consecucion
de algo. Por otra parte, una metodologia seria un posible tratado de las diferentes
estrategias con la que organizamos el trazado de caminos. La estrategia para
trazar un camino requiere el ejercicio mental de una informacion ya adquirida, por
ejemplo, si lo que deseamos adquirir ya lo hemos adquirido antes, es posible que
nuestra accion se encamine a repetir los procesos del éxito anterior, pero si no,

nos remitiremos a una experiencia previa cercana a nuestros objetivos actuales
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ensayando acciones que una vez realizadas, nos brinden la posibilidad de
reflexionar y con ello, adquirir un bagaje de experiencia aplicable al propdsito
actual.

Lo que intento explicar es como, en el proceso de consecucion de algo se ponen
en juego un actuar concreto y un discernimiento que distingue y aplica
experiencias pasadas, construyendo asi estrategias nuevas que a su vez seran
cotejadas con nuestra accion actual. Un método pone en juego una determinada
forma de actuar y pensar, procesos que si nos atenemos a la experiencia
pragmatica de interaccién con el mundo, no constituyen campos distintos del todo
y mucho menos procesos antagonicos, sino mas bien, aspectos complementarios
de ser en el mundo o existir. De modo que seria posible entender a un método
como pensar y actuar vistos como un todo dinamico, que me permite una
interaccién con otro. Quien habla de un concepto similar a lo que menciono ha
sido Ch. S. Peirce con su idea de Pragmatismo (Faerna, 1996).

Las estrategias para conseguir fines y métodos, al establecer su relacién con el
pensamiento se refugiaron en los saberes que establecian las formas “correctas”
de éste, de modo que si ya se habia fijado una forma correcta del pensar,
cualquier método sdlo tendria que aplicar las estrategias definidas como reglas
para la obtencion de un conocimiento, repitiendo sus procesos. Ello provoco que
las metodologias devinieran en técnicas y el pensamiento en légica (Morin 1997).
Sin embargo Peirce, hace cerca de ciento cincuenta anos, intuyendo esto, dedico
sus esfuerzos indagatorios al refinamiento de una logica que incluyera como parte
de un mismo proceso al pensar y el actuar, y no solo eso, sino a la concepcion de
no existencia de lo uno sin lo otro y que su separacion es siempre artificial, cuyas
consecuencias han magnificado la preeminencia de un aspecto sobre el otro en
nuestra relacion con el mundo, y que vistos parcialmente sdlo servirian para definir
un fendbmeno cognitivo como algo incompleto. Dicha légica fue denominada por
Peirce como Pragmatica. Junto a otros pensadores como W. James, A. Bain o Ch.
Wright, la pragmatica nacié de manera casi informal con el “Methaphisical Club” y
después el mismo Peirce la diferencié al presentarse desacuerdos con sus

colegas, para renombrarla Pragmaticismo.
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De este Pragmatismo y posteriormente Pragmaticismo visto como teoria del
método (Deladalle, 1996) es que surgio la teoria de la significaciéon de Peirce que
se conoce como Semidtica. Para comprenderla es importante entender su origen
en la Pragmatica asi como el hecho que su objeto de estudio, lo que intenta
conocer, es el pensamiento y como éste es la herramienta fundamental en nuestra
relacion con el mundo. Relacion que establece y arroja conocimiento, es decir la
Semiotica de Peirce es una epistemologia. Peirce basa su propuesta
epistemologica semidtica, en estructuras triadicas que marcan una diferencia
sustantiva con las estructuras duales de la mayoria de las teorias del conocimiento
de la civilizacion occidental, estructuras al modo de, por ejemplo: sujeto y objeto.
Esta triadicidad va mas alla del mero capricho por un numero: que sean tres en
lugar de dos implica un pensamiento distinto al de la tradicién dual.

Una dualidad pone en juego dos factores que al relacionarse cumplen una funcion,
ya sea de oposicion (dialéctica) o de complementacion (teoria de sistemas). Al
estar estos factores uno frente al otro, esta dualidad puede servir de modelo a una
gran cantidad de fendmenos aparentemente naturales en nuestra experiencia del
mundo. Sin embargo, desde la l6gica de Peirce esa aparente dualidad es producto
de la transparencia del fendmeno de la semiosis, que pone en juego un elemento
mas, una relacion que aparentemente acontece solo entre dos factores: un sujeto
y un objeto. El tercer elemento es el signo, visto aqui como la manifestacion del
pensamiento, es decir que en cualquier relacion con el mundo actuan un sujeto,
una mente y un existente.

Este pensamiento no es el sujeto, ya que se ha producido como reaccion del
choque de dos factores previos, tampoco es el objeto debido a que lo que resulta
de esa reaccion no es lo que la generd, sino una representacion de ello. Esta
|6gica de significacion devela la circunstancia de la no aprehension total del objeto,
cualquiera que sea la cualidad ontoldégica que este posea y, ésta ha sido, una
discusién constante en el pensamiento filoséfico occidental dandose posturas que
afirman tanto la aprehension del objeto desde nuestra experiencia empirica, como
la imposibilidad de ello. Ubicandose en muy distintas visiones, desde un realismo

ingenuo, como en el pensamiento positivista, hasta la casi no-existencia del objeto
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dentro de un idealismo radical, pasando por posturas moderadas como John
Locke, que afirmaba que de lo unico que podemos dar cuenta es de nuestra
percepcion o, por supuesto Kant con su criticismo sensorial que apuntaba hacia
las insuficiencias de nuestros sentidos como instrumentos de recoleccion de
informacion y por lo tanto, lo trascendental del conocimiento ocurria desde la
organizacion de nuestra mente.

Peirce retoma este criticismo kantiano y propone la organizacion mental como
mediadora entre los sujetos y el mundo, mediacion que llevara el nombre de signo
y que posee una estructura triadica ya que, considera los factores primordiales
que intervienen en su gestacion, de nuevo: sujetos, mundo y pensamientos. La
|6gica triadica de Peirce, propone un signo altamente relativo debido a que lo hace
interactuar con un pensamiento y con un mundo, donde éste se constituye como
resultado de un proceso de significacion o semiosis. Esta triadicidad no es la
concrecidon de un tercer espacio relacional como sugiere la dialéctica, en cuanto
este campo signico no se genera por contradiccion, ni es meramente un espacio
relacional. La triadicidad de Peirce es insoslayable a los tres factores en juego que
constituyen el fendmeno de la semiosis: un representamen o signo, un existente u
objeto y un pensamiento o interpretante, que da categoria de representacion al
signo.

Antes de explicar estos tres factores en juego en una semiosis, es importante
mencionar que para cualquier epistemologia resulta fundamental una ontologia
que considere las condiciones de posibilidad de existencia del conocimiento. Para
Peirce esta ontologia se construye retomando las categorias que ya Hegel ha
considerado en su Fenomenologia del Espiritu (2012), al proponer las formas de

éste ultimo como: Ser, Esencia y Concepto.

2.2 TRIANGULO ONTOLOGICO
Peirce anade a la consideracion clasificatoria en Hegel, una logica factorial y
relacional donde: Ser, Esencia y Concepto, se transforman al interactuar en un

proceso complejo. De modo que, ademas de presentarse como modalidades del
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Ser, constituyen un proceso relacional que daria como resultado formas diversas

de éste.

A la triada de Ser, Esencia y Concepto, Peirce la complementara dentro de una
l6gica numérica —herencia familiar de su contexto matematico, pues su padre era
un destacado profesor de ésta disciplina en Harvard— y las llamara: Primeridad,
Segundidad y Terceridad. La Primeridad sera aquello que acontece con
independencia de cualquier otra cosa, sin hacer un llamado de nada en un
proceso totalmente recursivo, el Ser. La Segundidad es el acontecimiento que
presupone algo exterior a su propia insistencia es decir, un segundo que genera
aqui si, casi una dialéctica, sin que se efectiue necesariamente una oposicién sino,
simplemente la consideracion de dos factores en juego que juntos hacen posible
un modo de ser esencial, que alude a la propiedad intrinseca de su categoria
ontolégica que, ya no es completamente ensimismada, sino considera lo existente
como parte de lo insistente. Es decir, un dentro insistente y un afuera existente
que da categoria ontolégica distinta al Ser, una categoria determinada por el
afuera, pero sélo posible por el adentro. La Segundidad es entonces el modo de
ser del mundo fenoménico matérico, lo “dado” en términos de C.l. Lewis (Faerna,
1996), modo fundamentalmente reactivo, en tanto se genera entre |la
contraposicidn de insistentes y cuya cualidad es la exterioridad. La Terceridad
sera la categoria del pensamiento, concepto en Hegel, cuya funcién se cumple al
asignarle a un hecho (lo segundo) una estabilizacion desde el pensamiento. Esta
constituye la categoria del conocimiento y también de la representacion debido a
que soOlo es posible que algo substituya a otra cosa mediante una operacion
simbdlica, que una un dentro y un afuera, por medio del acto de pensar.

Quizas una forma mas vivencial de entender estos tres espacios ontoldgicos,
pueda ser el enfoque que aplica Deleuze a un estructuralismo lacaniano (Deleuze,
2005), al mencionar los tres ambitos de constitucion del sujeto: lo Real, lo
Imaginario y lo Simbdlico. Desde esta perspectiva lo Real constituye un ambito de
insistencia con total independencia de cualquier otro elemento, lo Imaginario

implica la actualizacion de un Real desde un sujeto que siempre presupone dos
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factores, un interior y un exterior. Este ultimo puede estar ausente. Dicha
actualizacion al estar desligada del pensamiento, acontece como una imagen que
permite una relacion entre la insistencia y la existencia. Finalmente el Simbdlico es
el espacio colectivo que realiza una operacion de desplazamiento, permitiendo la
substitucién de un elemento por otro desde la conciencia de un pensamiento. El
elemento en la experiencia del sujeto que permite la aprehension de lo Real,
Lacan lo denomina Fantasma, generandose a partir de la operacidon
representacional que, a la vez que crea una distancia con lo Real, es la unica
posibilidad de relacién con éste. Los conceptos de: Real, Imaginario y Simbdlico,
son desplazamientos conceptuales que Lacan retoma de Peirce y que le sirven
para definir de manera mas movil y relativa la ontologia del sujeto.

Volviendo a Peirce, podemos concebir estas tres categorias, factores y funciones.
Primeridad como: sensacién, continuidad, insistencia o cualidad. Segundidad
como: reaccion, relacion, realidad o existencia. Terceridad como: ley,
pensamiento, representacion o persistencia. Sirven en el modelo semiotico para
diferenciar la matizacion que todo proceso de semiosis experimenta en el
pensamiento al constituir un signo. Esta tres categorias apareceran en toda
semiosis en distintos grados de intensidad y para el estudioso del fendmeno de la
significacion implicaran el punto de analisis que todo cognoscente incorpora al
objeto de estudio al generar conocimiento.

De modo que todo signo sera resultado de la interaccion de estos factores, a la
vez que se constituye mediante la operacion de tres funciones. Es pertinente
explicar que la Primeridad, la Segundidad y la Terceridad son en la légica de
Peirce tanto factores —actores de un proceso— que permiten comprender el modelo
signico en un orden clasificatorio, como funciones operativas, que generan un
proceso relacional que —por otro lado— hacen posible entender el modelo
semidtico dentro de una logica sistémica. Esta doble cualidad de la semidtica de
Peirce nos permitira tanto, analizar el arte como fendmeno signico —pues, arroja
un orden clasificatorio de distintas formas desde donde pensar al arte— asi como
un analisis del proceso generativo que desde un pensamiento produce diversas

formas concretas de arte.
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Una vez definido el espacio ontolégico que da condicion de posibilidad al
conocimiento, por medio de las categorias que interactuando generan un ambito
de pertinencia relativizante para éste. Y como ya he mencionado toda semiosis
guedara matizada por cada una de las categorias, combinandose las tres en toda

semiosis, aunque en una combinatoria distinta en cada caso.

2.3 TRIANGULO SEMIOTICO

Ahora intentaré abordar la triada propiamente semidtica en Peirce. En ésta se
continua la misma légica donde los elementos constitutivos del signo resultan
tanto factores como funciones, lo que genera un modelo signico tanto clasificatorio
como sistémico. Estos elementos: Representamen, Objeto e Interpretante,

constituyen todo proceso signico.

2.3.1. Representamen

El Representamen como funcién cumple el papel de dispositivo de accién de la
semiosis. Un Representamen es el motivo que desencadena la dinamica
representacional y puede entenderse como aquello que aparece ante nuestra
experiencia como significativo: una presencia, una intuicion, una posibilidad, un
sonido, una imagen, un pensamiento. Como factor o sea elemento de un conjunto,
el mismo Peirce lo analoga al signo en si, lo llama Representamen o signo. Es
decir, en una semiosis siempre aparecera una parte que implicara una existencia
fuera de la mente que ordena la significacion, aun si esta ex—sistencia fuera
imaginaria. Por ejemplo, un determinado sonido puede provocar en mi un proceso
significativo y este sonido puede ser imaginado, sin embargo, al generar una
semiosis en mi mente siempre asumira la distancia entre ella y ese sonido. En
otras palabras, el factor Representamen alude a un espacio de Segundidad al
constituirse como reacciéon (el Objeto) entre dos entidades: una generadora (el

Representamen) y una receptora (el Interpretante).
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2.3.2. Interpretante

El Interpretante también es factor y funcion, ésta es estabilizadora ya que es el
pensamiento que da categoria significativa al Representamen. Esto quiere decir
que para que se produzca una significacion se requiere un ejercicio mental de
substitucion de una cosa por otra. Dicha operacion es la que efectua una mente y
es a la que Peirce denomind Interpretante. Llama la atencion que no la
denominara “intérprete”, circunstancia que es importante aclarar para adentrarnos
en el pensamiento de Peirce.

El Interpretante en Peirce tiene un fuerte contenido colectivo, en tanto que los
constructos de verdad son productos del campo del Interpretante. Es un suceso
que se actualiza y se difunde como habito interpretativo de un grupo social, por lo
cual la verdad tiene una naturaleza consensual. Los habitos interpretativos, al
repetirse tienden a naturalizarse en los sujetos y de tan aprendidos luego son
ejecutados de forma irreflexiva. Se vuelve dificil diferenciar que tanto un sujeto
actua de forma auténoma frente a un signo que le requiere un tipo definido de
significacién. Por ello en la funcion estabilizadora del signo, el Interpretante, a
Peirce lo que le interesa es este pensamiento colectivo que se ha construido y se
actualiza en cada sujeto. En otras palabras, le interesa la estabilizacion del signo
como hecho habitual o consensual que produce codigos y mediante éstos se
expresa el conocimiento. Este espacio del Interpretante seria posible analogarlo
parcialmente a la idea de Paradigma en Kuhn (2007) o de Imprinting en Morin
(2001). También tendria semejanza al Simbdlico en Lacan (2005) asi como a la
concepcion de inconsciente para este mismo autor. Sobre todo por la sugerencia
de Lacan donde piensa que lo inconsciente mas que instintos y pulsiones son las
normativas de represion y desplazamiento de nuestro deseo, normativas que
adquirimos como condicion de nuestra integracion al cuerpo social (Lacan, 2005).
Al hablar de normativas habituales de interpretacion del signo seria posible
entender el ejercicio repetitivo de un habito de interpretacidon como una suerte de
naturalizacion del signo donde éste se vuelve transparente, desapareciendo de la
pantalla de nuestra conciencia. Esta desaparicién del signo es caracteristica del

ambito funcional signico que Peirce llama Objeto.
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2.3.3. Objeto

El espacio el Objeto es la relacion del signo con los existentes, es decir, las
entidades que se les atribuye cualidad de ser y que, se manifiestan a nuestra
mente con una relativa autonomia de nuestra conciencia. Este Objeto semioético es
a lo que se refiere el signo, el espacio existente necesario para la constitucion de
éste. En otras palabras, la funcién de Objeto en la triada semidtica no se refiere a
que un Representamen esté en lugar de un objeto tangible y determinado sino
que, un Representamen se puede relacionar con un existente mediante la
operacion de enlace que se ejecuta por el pensamiento. Por ello esta funcion de lo
segundo (Objeto) de ningun modo alude a un hecho empirico de manera directa,
sino a la constitucion referencial de una mente de un ambito de existencia. Y si
esta operacion de la semiosis no alude al objeto empirico es porque la Unica forma
de relacion que se establece con lo externo a la mente, es en signos. Aunque
dichos signos no se experimenten en la conciencia como tales, mas bien se viven
como realidades naturales y autbnomas de cualquier pensamiento.

La importancia epistémica de esta funcién semiotica estriba en que la nocion de
realidad queda relativizada, respecto del pensamiento que efectua la relaciéon
entre un Representamen y un Objeto. De modo que, un mismo objeto puede
cambiar en una semiosis, al cambiar el pensamiento que lo liga a un
Representamen. De ahi que la realidad, que pertenece a la funcion semidtica de
Objeto, cambia si se transforma la mente que estabiliza al signo.

Recapitulando, en la l6gica semidtica de Peirce se sefala la pertinencia ontoldgica
del Ser: como una pura continuidad, insistencia; como una reaccion, existencia y
como un pensamiento, persistencia. También podriamos decir como: cualidad,

relacion y ley, y en un cuadro mas complejo toda una constelacion de conceptos:
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Primeridad Segundidad Terceridad
Cualidad Relacion Ley

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

Fig. 1. Tabla comparativa a partir del triangulo semiético de Peirce.

Todos estos conceptos aluden a una ontologia que se propone como ambito de
pertinencia de las diversas semiosis. Es decir, la semiosis se manifestaria
matizada de Primeridad, Segundidad y Terceridad.

Peirce plantea en su triangulo semidtico que ontolégicamente la semiosis o
funcién signica aparece solo en la terceridad. Por lo tanto, todo signo es tercero.
Las funciones o momentos del signo son: Representamen, Objeto e Interpretante.
El Representamen es el signo en si o bien, lo que media entre un existente y un
pensamiento, en general no se experimenta como una mediacion, sino que se vive
como una presencia. Dicho de otro modo, el fendmeno signico es experimentado
como una vivencia empirica positiva. EI Objeto es de lo que habla el signo, la
funcién de existencia que hace posible la generacion de un signo como ambito de
realidad, sin olvidar que, ésta siempre es relativa al pensamiento que la actualiza.
El Interpretante es el pensamiento que hace posible que algo esté en lugar de otra
cosa, que ademas posee una edificaciéon colectiva. De modo que, un Interpretante
siempre es un ambito simbdlico y como tal tiene la propiedad de estabilizar al
signo, haciéndolo re-presentante de algo en funcion de un habito interpretativo

social, o bien, de un acuerdo de verdad logrado a partir de la investigacién de un

grupo.
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3. PROPUESTA DE MODELO GENERAL PARA LA INVESTIGACION EN ARTE

Con base en los pensamientos expuestos que comprenden la Teoria general de
los sistemas y la Semidtica pragmatica, es posible sugerir un esquema de
investigacion para el arte que, a la vez que lo conciba como un sistema
identificando sus partes, también lo proponga como una dinamica de significacion.
Como sistema, el esquema hara posible mapear por qué ejes del territorio artistico
se indaga. Como dinamica de significacion este modelo comprendera al arte como
un objeto relativo a una interpretacion signica asociada a los pensamientos que
intenten construirlo. Es decir, abordar el arte como un fenémeno relativo hace de
éste una realidad multiple. Los factores propuestos como los que describen el

territorio del arte son: la creacion, la obra y la recepcion.

Creacion

Fenomeno
artistico

Obra Recepcién

Fig. 2. Esquema de investigacion para el arte y sus tres factores.

3.1 LA CREACION

Con relacion al esquema metodolégico, la creacién cubre las funciones de
Primeridad, dentro de este factor se agrupan las caracteristicas afectivas que
operan como dispositivos de toda experiencia estética, asi como de la produccion
artistica. Esta categoria y tépica de estudio del arte es la mas propicia para
observar el fendmeno de la creacion, que implicaria mas que la investigacion del

arte, la investigacion desde el arte o bien en el arte. Es decir, la construccion de un
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sentido dentro de la misma produccién artistica, lo que arrojaria a la investigacion
misma como un estrategia artistica o la investigacion como obra de arte. La
creacion contiene casi todas las cualidades de lo que se ha conceptualizado como
Primeridad: insistencia, sensacién, posibilidad y vivencia. Fendmenos todos
actuales al proceso creativo.

Con la finalidad de construir un esquema metodolégico que sugiera teorias
alternativas para el estudio —en este caso de la creacidén en el arte— la creacion
puede ser mapeada a partir de tres concepciones que, de algun modo, se basan y
repiten el esquema triadico de la ontologia de Peirce. La creacion como

produccion de: subjetividad, de objetos artisticos y de conocimiento.

Creacién de subjetividad

Creacio
n

Creacion artistica Creacion de conocimiento

Fig. 3. Esquema sobre la creacion y sus productos.

3.1.1. La creacion de subjetividad

Se comprende como el ambito de estudio de la constituciéon del fendmeno
psiquico, de algun modo la creacidon puede ser concebida como los procesos bajo
los cuales acontece la emergencia de un sujeto, éste comprendido desde la visidn
del psicoanalisis. Por ello, en este campo resulta util el conocimiento alrededor del
sujeto del inconsciente. Siguiendo la légica de Peirce, es posible volver a trazar
una relacion triadica que sugiera un enfoque metodoldgico para la investigacion

dentro de esta dimension de la creacion artistica. EI campo metodoldgico
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propuesto para este caso es el psicoanalisis y el esquema conocido como “L”,
que Lacan construye en su segundo seminario E/ yo en la teoria de Freud y en la
técnica psicoanalitica (1983). Alli Lacan plantea tres elementos que conforman un
sistema de la subjetividad: un ser (entendido como un ente existente), un otro (a
manera de semejante) y un Gran Otro, (la cultura o ambito simbdlico) que Lacan
nombra siempre en mayusculas. De modo que la investigacion en este campo
abordaria los fendmenos inconscientes que llevan a un artista entendido como
sujeto a elaborar, planear y ejecutar un tipo de creacién determinada. Es decir, un
proceso creativo atiende a tres instancias que participan en la generacion de la
creatividad como fendmeno, una entidad concreta quiza representada en la
corporalidad del creador, un reflejo de ese ente corporal que produce la identidad
0 ego del sujeto y un condicionamiento que proviene de los discursos sociales y
normas culturales que modelan a todo integrante de una colectividad. Sobra decir
que lo que acontece en este proceso de creacion de subjetividad comprende la
creatividad fuera de todo prejuicio de originalidad o de cualidad singular de
algunos sujetos, aqui la creatividad en condicion de existencia del sujeto,
existencia dentro de un lazo social. Desde esta comprensién es posible dar mayor
sentido a una gran cantidad de estrategias artisticas que se agrupan alrededor de

artistizar la intimidad como objeto y sentido de una produccioén artistica.

Ser

Subjeti
vidad

otro Gran Otro

Fig. 4. Esquema sobre la creacion de subjetividad.
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3.1.2. La creacion artistica

Sera el campo de investigacion que se produce en todas las fases que comprende
la generacion de objetos artisticos. También como ya se menciond implica, no el
conocimiento del arte en su calidad de objeto extrinseco al fendmeno de la
creacion, sino el objeto tedrico intrinseco a la produccion artistica. De nuevo, la
investigacion del arte desde el interior de la vivencia creativa, ademas del
conocimiento como objeto artistico. Estas fases de la produccion se pueden
concebir igualmente en tres momentos o factores que intervienen al actualizarse
una creacion artistica. Estos momentos responden a nuestro esquema semiotico
desplazado hacia el modelo psicoanalitico que nos ubica dentro de una topica del
sujeto: lo Real, lo Imaginario y lo Simbdlico. Estos conceptos desplazados hacia el
acto creativo de una produccion artistica se podrian traducir en: tema, objeto
artistico y argumento. Donde cada uno se corresponde respectivamente con la
tépica de Lacan (Real, Imaginario y Simbdlico). EI fendmeno aqui investigado es
no el sujeto como en el anterior, sino esa reaccion del sujeto ante sus mecanismos
inconscientes, reaccion que se entiende como su objeto creado, éste integrado de
tres factores: un tema, un objeto artistico y un argumento. Hablamos aqui de la
obra en si o bien lo mas tangible de esa creacion so6lo que, comprendida como
ente complejo en la que interactuan no solo los elementos técnicos o matéricos
(objeto artistico), sino un discurso (argumento) y un ambito semantico (tema). Por
decirlo de otro modo, aqui un objeto artistico serian tres cosas: un campo de
sentido, una materia y un discurso implicito a la obra propuesta. Quiza sélo insistir
que este esquema opera a manera de mapa donde sera posible localizar los

elementos y las interacciones que una creacion artistica plantea.
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Arte

Objeto Argumento
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Fig. 5. Esquema sobre la creacion artistica.

3.1.3. La creacion de conocimiento

Se entiende como el ambito que relaciona al arte con los fendmenos epistémicos o
bien una epistemologia del arte. Ademas, este campo de trabajo del arte también
abarca todas las relaciones que se establecen entre el arte y la pedagogia de
modo que, quizas, sea el territorio de exploracion mas adecuado para la
construccion de una pedagogia del arte. Al intentar construir una logica triadica
aparecen tres conceptos epistémicos pertinentes para la propuesta de una
epistemologia del arte. Ellos surgen de las inferencias logicas bajo las cuales se
organiza una heuristica estética: abduccion, induccion, deduccion. Aqui nuestro
fendmeno es justo eso que llamo una heuristica estética, la emergencia del
pensamiento entendido como fendmeno cognitivo que contiene cualidades
estéticas, algo parecido a lo que algunos cientificos nombran, no sin cierta
ingenuidad, la belleza de una teoria o bien, la necesidad de que una teoria para
ser cierta también debe ser bella. Como fendmeno artistico en este territorio de la
creacion de conocimiento quiza la manifestacion mas factible de ubicar en sus
l6gicas sea aquello que se nombro como arte conceptual, donde claramente el
objeto artistico se desmaterializa en palabras de Lucy Lippart, desde Duchamp
con sus descontextualizaciones de objetos hasta sus object trouve asi como los

planteamientos de Joseph Kosuth.
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Fig. 6. Esquema sobre la creacion de conocimiento.

3.2 LA OBRA

Este segundo campo del fendmeno artistico permite situar todas las formas de
investigaciéon que aparecen dentro de los discursos alrededor del arte y que de
algun modo constituyen el ambito tedrico mas estabilizado que interpreta al
fendmeno artistico. Investigaciones de corte histérico, de critica e incluso, como
parte de la disertacién curatorial en el arte contemporaneo son quizas las mas
recurrentes y generalmente asociadas con el estudio del arte. Este campo de
estudio podria articularse a partir de los modelos que mas comunmente han tejido
una vision alrededor de la obra artistica asumida como objeto existente y producto
de un proceso creativo. Estos modelos por su perspectiva de estudio otorgan a la
obra de arte la cualidad de: esencia, forma o signo. Como Esencia todos los
desplazamientos del arte hacia un terreno metafisico e incluso mistico, como
Forma el arte visto como fendmeno perceptual desde lo sensorial hasta lo
trascendental y como signo, el arte como mediador entre mundo y sujetos creando
sentidos. Como mencionaba antes, si se genera una distincion entre investigar del
arte a investigar en el arte, este campo de indagacion representaria por excelencia

la investigacion del Arte
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Fig. 7. Esquema sobre obra y sus cualidades.

3.2.1. La obra como Esencia

Alude a la concepcidén de la obra artistica dentro de una légica que implica la
aparicion del arte en una suerte de enigma y con la cualidad de lo inefable. Los
esquemas metodoldgicos pertenecientes al ambito de la hermenéutica y la
fenomenologia construyen la esencia del arte alrededor de un misterio que sugiere
un secreto a desentrafar mediante el ejercicio interpretativo. En cualquier caso la
obra posee la cualidad de una existencia positiva, si bien velada tras lo inaccesible
de lo Real. La organizacién triadica de este campo se plantea a su vez, dentro de
un esquema metodologico hermenéutico que es coherente con la concepcion de
una obra de arte entendida como inefable. Los indices analiticos propuestos que
siguen este pensamiento y que se corresponden con el modelo semidtico de
Primeridad, Segundidad y Terceridad respectivamente serian: el misterio, el
secreto y la interpretacion; aluden a las dimensiones que algunos investigadores
identifican como dimensiones trascendentales de la obra de arte, algo inefable
(Misterio), un sentido oculto e inaccesible pero latente (Secreto) y la posibilidad no
de desentranar pero si de generar sentido a partir de su estudio (interpretacion).
Quiza en algun sentido esta perspectiva del arte pudiera parecer no acorde con lo
que hemos propuesto metodolégicamente de abordad el arte como un fenédmeno
no inmanente sino relacional, mas como un proceso que como una positividad, el

esquema propuesto también intenta mapear las logicas que conciben al arte

45



dentro de esta positividad, en algun sentido la respuesta a la pregunta sobre la
condicion del arte encuentra un espectro de respuestas que se contienen en una
diversidad de discursos, todos deberian de tener cabida en un esquema
metodoldgico realmente funcional. Como ejemplo de este tipo de abordajes del
arte encontramos a los discursos de una estética romantica desde Hegel hasta
Schiller y destaca en esta vision estética el concepto de lo sublime. De manera
mas cercana propondria los desarrollos de los filésofos hermeneuticos como

Gadamer o Ricoeur.

Misterio

Esenci
a

Secreto Interpretacion

Fig. 8. Esquema sobre la obra como esencia.

3.2.2. La obra como Forma

Este espacio de la conceptualizacion del arte agrupa a todas las teorias de la
Forma conocidos como formalismos que, pese a su habitual uso para la
investigacion artistica, no deja de tener aspectos conflictivos intrinsecos a la
concepcion misma de forma, ya que ésta permanece en un ambito ambiguo entre
ser una cualidad existente perteneciente al objeto o bien, un constructo virtual que
permite a una mente identificar un existente. Por teorias formales como
herramienta de conocimiento del arte que parten desde los positivismos del siglo
XIX hasta los formalismos perceptuales, se concentrarian aqui como estrategias
de investigaciéon del arte y se refieren a los principios de intentar aislar

metodolégicamente lo visible de las imagenes de las significaciones que eso
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visible pudiera aportar semanticamente o bien, que todo posible significado surge
de lo visible. Estas concepciones se identifican con las teorias de Henrich Wolflin
como representante mas distinguible pero se le sumarian Wilhelm Woarringer,
Erwin Panovsky asi como tedricos formalistas derivados de la Psicologia Gestald
como Rudolf Arnheim. Los posibles indices sugeridos para este espacio con un
grado de generalidad suficiente para lograr esta funcién aglutinadora los retomaria
de los esquemas formales de la semidtica estructuralista del Grupo u (1993) y son:
la forma icdnica, la plastica y la simbdlica. EI ambito conceptual que contemplan
tendria que ver con una dimensién de la forma en el arte, para el caso de la forma
icodnica con las estrategias miméticas, la plastica con las expresivas y la simbdlica
con las comunicativas o convencionales. De modo que estos indices analiticos
serian el, mapa para intentar registrar diversas tendencias de estudio del arte
desde su Forma, por ejemplo, los estudios iconograficos implican una clara
tendencia en sus investigaciones por el aspecto iconico de las imagenes como el
caso de Aby Warburg, E. Gombrich o E. Panovsky. Del mismo modo seria posible
enlistar autores y estudios bajo una tendencia mas bien Plastica y también

Simbdlica.

Iconica

For
ma

Plastica Simbélica

Fig. 9. Esquema sobre obra como forma.

47



3.2.3. La obra como signo

Este campo de investigacion partira de la concepcidn de una obra artistica bajo
sus principios representativos, es decir, lo que el arte implica en tanto objeto que
substituye aquello de lo que habla. Hay que recordar que la funcién del signo es la
representacion. Otra forma de entender esta funcion significativa del arte sera
enfocarlo en tanto fendmeno relacional, los enlaces que una produccién artistica
sugiere a partir de su sintactica, su semantica o su pragmatica. Dicho de otro
modo: la sintaxis como su organizacidén gramatical, la semantica como sus objetos
ya sea que éstos sean: emotivos, matéricos o conceptuales y finalmente, la
pragmatica como los pensamientos implicitos o explicitos que constituyen toda
funcién significativa. Sin embargo, para fines metodologicos sera mas pertinente
nombrar su légica triadica como, la obra como signo ya sea: sintactico, semantico
0 pragmatico, conceptos propuestos por Charles Morris al intentar esquematizar la
semiodtica peirceana y que en realidad Morris habla de tres grandes grupos de
relaciones que aunque ya se han mencionado antes me atrevo a repetir para que
esta parte del planteamiento sea mas claro. La Sintaxis como las relaciones del
signo con otros signos, le Semantica la relacion de un signo con los objetos de la
realidad, la pragmatica como la relacion del signo con los discursos implicitos o
explicitos en la cultura.

De nuevo este esquema opera como mapa de registro para ubicar o bien proponer
modalidades metodoldgicas en un enfoque semidtico para la investigacion de la
obra de arte. Este tipo de investigacién lo vemos en trabajos de Roland Barthes
como “La camara lucida”, el ya mencionado Grupo u en su “Tratado del signo
visual”, Omar Calabrese en “Cémo se lee una obra de arte”. Por mencionar
algunos, claro que, en estos ejemplos lo que el mapa intentaria es diferenciar el
tipo de semidtica que cada uno de ellos u otros, aplica para su estudio de las
obras artisticas, al identificar si su tendencia es hacia encontrar gramaticas
identificables de las imagenes (Sintactica), relaciones entre la imagen artistica y
las realidades que les dan contexto (Semantica) o bien, relaciones del arte con

orientaciones ideoldgicas paradigmaticas de la cultura (Pragmatica).
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Fig. 10. Esquema sobre obra como signo.

3.3 LA RECEPCION

El ambito social al que necesariamente se alude en este apartado sera la cultura,
de manera que esta dimension de la recepcion del arte contempla un matiz
antropolégico. ElI campo de la recepcion del arte comprenderia toda forma de
insercion social que éste conlleva. En dicho espacio aparece la nocién del arte
como una institucion cultural de naturaleza colectiva, de modo que, dentro de esta
dimension se dan todos los fendmenos de difusion, reconocimiento y legalizacion
del arte y los artistas. Este ambito también contiene las vivencias afectivas de
caracter social, lo que quiza podriamos entender como la vivencia estética cultural,
que en muchos sentidos se desmarca de la institucion artistica si por ejemplo lo
enfocamos como todo el espectro de fendmenos de lo que llamamos el Gusto. Sin
embargo, este campo de estudio también sera susceptible de ser abordado desde
la vision del arte ya que igualmente, desborda el ambito meramente estético en
sus manifestaciones contemporaneas.

Si bien el espacio de la recepcion ubica sus indices en la vivencia colectiva, ésta
puede diferenciarse si separamos: una colectividad incorporada al sujeto, otra
expresada en lo que es propiamente la institucién artistica y finalmente, una ultima
comprendida como el nivel macro de la cultura.

Respondiendo al orden sugerido de una vivencia cultural que fundamentalmente

realiza la funcion de valoracion de la experiencia artistica, ésta evaluacion ocurre:
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a nivel del sujeto, de la institucion y de la sociedad. De modo que los indices
sugeridos a modo de ambitos de operacidn receptiva-valorativa para el arte
podrian ser: la valoracion afectiva (o gusto), la valoracion institucional (o
reconocimiento artistico) y la valoracion social del arte (valor artistico).

En tanto que los ambitos colectivos implican construcciones simbdlicas y éstas a
su vez poseen el correlato de la pertinencia social, esta pertinencia sugiere
siempre una cierta prohibicion. Me atrevo a afirmar esto refiriendome a Freud en el
sentido de que el fundamento del lazo social es la prohibicién del incesto, si bien,
éste implica para el psicoanalista una suerte de prohibicion fundamental, seria
posible deriva de ella una serie muy prolongada de pequefias o grandes normas
que implican que no es posible hacer lo que se quiera, esto seria entonces el
fundamento social, no es posible hacer lo que un sujeto quiera. Es por ello que
dentro del contexto de la recepcion del arte, la investigacion se oriente por los
caminos de lo permitido o no a la manifestacién artistica, sobre todo en la medida
en que esa licencia social que el arte adquiere siempre esta relacionada con las
formas y estrategias que éste opera. Esto en muchas ocasiones puede explicar el
sentido de trangresién que la actividad estética ha incorporado de manera casi
naturalizada en su practica, sobre todo a partir de las manifestaciones de las
vanguardias de principios del siglo XX. La prohibicion sera pues el indice
predominante del estudio del fendmeno artistico en su concepcion social y que

aqui se conceptualiza como el contexto de la recepcion.

Valoracion
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Recepci
on
Valoracion Valoracion
institucional social

Fig. 11. Esquema sobre la recepcion del arte y su valoracion.
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3.3.1. La valoracioén afectiva

Se entiende como el ambito de consumo artistico que a nivel de un sujeto se
ejerce. Quizas sea mas accesible su comprension si ese consumo lo extendemos
a toda vivencia afectiva de un individuo. La complejidad al delimitar la vivencia
afectiva de una persona sera que esta afectividad se encuentra intervenida mucho
mas de lo que se cree por el contexto social y paraddjicamente esa afectividad se
concibe por nosotros como lo mas representativo de nuestra individualidad. Los
indices que se proponen aqui son, la afectividad entendida al modo en que lo
sugiere Pablo Fernandez Christlieb en su libro La afectividad colectiva (2000)
como toda experiencia reactiva que un individuo vive, en este caso referido a la
reaccion frente a objetos tangibles o intangibles que socialmente se crean para la
emotividad. De modo que un afecto lo podriamos entender —si lo relacionamos con
el triangulo de las categorias ontolégicas de Peirce— como primero si el afecto que
produce es indiferenciado, como segundo si el afecto distingue sujeto de objeto, y
como tercero si la afeccion logra categorizarse dentro del terreno de las
emociones codificadas o sentimientos. Los primeros modos de afecto los llamaria
goce, los segundos percepcion y los terceros sensibilidad. Es decir, un mapa de
registro de las afecciones de un sujeto las encontrariamos en este espectro de
modo que, seria posible indagar en cada uno de esos matices de afeccion por
parte de un investigador, a manera de ejemplos quiza lo elaborado por Gilles
Deleuze en su texto sobre Bacon que titula “Légica de la sensacion” abordaria el
campo de lo que ubico en el esquema como Goce. Una buena parte de la
Fenomenologia transitaria por los terrenos de la Percepcidn, concebida no desde
la habitual teoria de la percepcion psicologica sino una percepcion a la manera de
Merleau- Ponty, por decirlo de algun modo una percepcion filéfica o bien una
filosofia de la percepcion. Por ultimo la Sensibilidad entendida como la sensacion
mas culturizada hablaria de los fendmenos culturales que se han entendido como
“el buen gusto” siendo éste justo un gusto convencionalizado y aprendido y que
produce fendbmenos de comportamiento social frente al arte o bien el arte popular
o arte de los medios masivos, quiza el mejor ejemplo de este tipo de investigacion

nos lo da Pierre Bordieu en su extenso trabajo llamado “La distincion” que sugiere
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que justo ese buen gusto es lo que “distingue” a una clase social de otra o bien,
que ese gusto educado se convierte en una estrategia “enclasante” que adoptan

los grupos sociales para conseguir rebasar su condicion social de origen.

Goce
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Fig. 12. Esquema sobre la valoracién afectiva del arte.

3.3.2. La valoracién institucional

Esta funcién que opera la institucion artistica se ejecuta por medio de tres
sistemas internos que implican una dinamica de bisagra, es decir, articulan las
evaluaciones institucionales con el contexto general de la sociedad, que nunca se
refiere al contexto comprendido como una totalidad sino en alusion a un ambito
definido. No hay por lo tanto ningun tipo de valoraciéon universal o que permee
todos los estratos sociales. Mas bien, seria posible afirmar que la institucion
artistica tiene una penetracion muy limitada hacia el contextos amplios de la
sociedad y sin embargo, todos los estratos sociales poseen una valoracion
estética, si bien en muchos sectores resulta altamente desfasada de la evaluacién
de la institucidn. Esta evaluaciéon con caracter mas o menos definitivo la ejecuta un
sistema con cualidad fantasmatica que implica que su acontecer se produce con
base en una creencia y que se nombra como “mainstream”, compuesta por una
buena cantidad de factores y que trabaja preponderantemente en territorios del
llamado primer mundo, de modo que, sus criterios estan intimamente ligados al

poder economico.
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Los sistemas referidos al principio son funciones que a distintas escalas operan en
toda sociedad que tenga algo asi como una instituciéon artistica. Cabe aclarar que
la institucion artistica no abarca toda la produccién de objetos afectivos que
socialmente se consumen. Por lo tanto, dentro de la produccion visual no todas las
imagenes que genera una cultura serian artisticas, aunque es posible decir que
quizas si la mayoria fueran estéticas.

Las funciones de la valoracion institucional son: la difusion, el reconocimiento y la
legalizacion. La referencia de estas funciones hacia nuestro modelo triadico ubica
a la difusién dentro de la Primeridad, sobre todo si nos acercamos a su implicacion
de posibilidad, es decir, cuando institucionalmente se decide promover un cierto
tipo de expresion artistica esta apuesta se realiza bajo el supuesto de una
demanda social ya sea de manifestaciones estéticas conocidas o novedosas. Sin
embargo, esta apuesta de difusion siempre aun en los dos casos es solo posible.
El reconocimiento se relaciona con la Segundidad, ya que esta funcion ontolégica
cumple la dinamica de generar una nocion de realidad. En el mismo sentido, el
ambito de reconocimiento de expresiones artisticas y artistas crea, culturalmente,
la nocion de sujetos o movimientos colectivamente validos como realidades
artisticas. Finalmente, la legalizacion es posible ubicarla con relacion a la
Terceridad, comprendida en cuando menos dos manifestaciones de legalizacion:
La primera como el constructo artistico mas estabilizado socialmente, aquellos
movimientos 0 personajes con mayor accion en estratos sociales amplios, del tipo
de Leonardo, Picasso, el impresionismo, el surrealismo, la capacidad de mimesis,
etc. En segundo lugar, esta legalizacion también se entenderia como la atencién a
todos los aspectos legislativos referidos a la practica social del arte, derechos de
autor, aspectos fiscales, apoyos institucionales, normativas culturales, etc.

Sin duda dentro de este campo de investigacion es que podriamos situar a todos
aquellos estudios que nacen o bien se posicionan dentro de la institucion artistica
e incluso dentro de la llamada industria cultural, investigaciones para el montaje de
una exposicion, un libro sobre algun artista o movimiento artistico, un trabajo de
curaduria, proyectos para fundar museos, centros culturales y toda aquella

institucion que surge del reconocimiento artistico.
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Fig. 13. Esquema sobre la valoracion institucional del arte.

3.3.3. La valoracioén social

Este ultimo campo de la recepcion sera mejor comprendido si enfocamos al arte
como parte de un sistema mayor. Quiza sea posible imaginar tres circulos
concéntricos, como forma de situar la practica artistica, previa al desglose triadico

que acompafa esta conceptualizacion.

Sociedad

Arte

Fig. 14. Esquema sobre los sistemas sociales y sus escalas.
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Es pertinente comentar que quiza pueda parecer extrafio que si he planteado
esquemas triadicos hasta ahora, en este caso lo que sugiera sea un circulo sin
embargo, de principio intenté definir mi metodologia como un desplazamiento
entre logicas semidticas triadicas y principios de concepcion sistémica, en este
caso al hablar en términos de la cultura como un macro universo pienso que
resulta mas util como ilustracion de logica sistémica, mas un circulo que un
triangulo, sin olvidar que todos los triangulos propuestos intrinsecamente son
también sistémicos. Una vez comentado esto prosigo.

Cada circulo corresponde a un sistema social afectivo, el interior mas pequefo
sera lo social afectivo en el individuo, el siguiente, el arte como el ambito social
predominantemente afectivo o estético. El ultimo la afectividad social en su
manifestacion mas amplia donde incluso se rebasa lo meramente artistico.

Al ser este ultimo el contexto social mas extenso el indice para la valoracion se
transforma y adquiere dimensiones mas complejas. En este ambito sera pertinente
ubicar en principio lo que llamaria la valoracién artistica, en sus niveles
masificados. Ejemplo de ello serian los estudios ya canoénicos de Pierre Bordieu
(2002) sobre distintos estratos sociales en Francia.

El contexto social amplio contempla el valor econédmico como uno de sus indices
mas decisivos, por ello, en este espacio afectivo masivo el valor monetario se
inserta como un aspecto trascendente. Incluso seria pertinente aqui hablar mas
que de valor, de precio, ambito que requiere igualmente soportes de investigacion
solidos como el caso de las valuaciones de obra artistica, que aun hoy son poco
serias en general, asi como tendenciosas. Pero este indice de cualquier modo se
enuncia como valor econdmico ya que lo mas pertinente metodoldégicamente es
aplicar la idea de mayor abstraccion que permita una gran cantidad de casos
particulares bajo su espectro conceptual. Economia comprende la disciplina que
aborda todos los fendmenos de intercambio que acontecen dentro de un cuerpo
social.

Finalmente, nos queda para esta dimension macro de lo social el valor que
podriamos definir como cultural. Esta evaluacion del arte dentro del contexto mas

grande de la vida social, seran los valores culturales que ademas se encuentran
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ligados a consideraciones de tipo politico. Conceptos como identidad y tradicion
quizas constituyen los territorios que mas influencia tienen de la practica social del
arte. De modo que, lo que llamamos patrimonio cultural es el espacio de
actualizacion de esta dimension de la investigacion artistica, asi como la que
mayor participacion politica adquiere. Una de las virtudes de un modelo como el
semidtico es que siguiendo su logica es posible apreciar que hay campos de
realidad que si bien el esquema arroja, en ocasiones esa realidad no se ha
encontrado lo suficientemente explorada, pienso que este campo de estudio es de
los menos trabajados por la investigacidon, en general en la cultura los valores son
asumidos como naturalizados y no pasan a ser objetos de estudio del
conocimiento, creo que aqui el modelo ayuda a convertir esos valores adoptados
en conocimiento mas que en dogma o creencia inconsciente. De los pocos
ejemplos que encuentro de este tipo de estudio, vale la pena mencionar el trabajo
ya canonico de Robert Hughes sobre arte y dinero, dentro de su libro “A toda
critica” (2002).

Valor
artistico
Valoracio
n social
Valor Valor
economico cultural

Fig. 15. Esquema sobre la valoracion social del arte.
Lo que se propone a través de este mapeo es establecer las diferencias que un

campo cultural como es el arte adquiere a la luz de un modelo metodolégico como

la semidtica. Su funcidn sugiere una mirada de apertura sobre lineas de
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investigacion y sobre fendmenos artisticos, ubicandolos en escenarios
particulares, ya que existe un constante movimiento que llega a confundir y
dificultar su estudio. Sin embargo, habra que considerar esta propuesta como un
primer boceto que me atreveria a poner a discusion, esperando que una
participacion mas numerosa de investigadores permita enriquecer su desarrollo y
habilite la construccion conjunta de un modelo metodolégico para los
investigadores de arte lo suficientemente amplio para insertar en él todas las
tendencias del conocimiento del arte, y a la vez, lo suficientemente claro como
para distinguir factores y fendmenos que inciden dentro del contexto del arte.

Esta aproximacion intenta sugerir que a la produccién artistica es posible
entenderla como una forma de conocimiento, cuyo objeto de estudio podria ser la
relacion de un sujeto con su contexto, donde el arte quedaria justo como la
estrategia de relacion. Sin embargo, para entender cabalmente esta propuesta hay
que abundar sobre lo que se comprende como posible objeto de conocimiento del
arte, asi como sobre la concepcion de conocimiento desde la cual se habla, para

poder afirmar al arte como tal.
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PARTE Il

1. CONOCIMIENTO Y CONOCIMIENTO ARTISTICO

1.1 POR UN PARADIGMA DE CONOCIMIENTO AMPLIADO

Tradicionalmente el conocimiento ha sido entendido como el escudrifiamiento en
el sentido del orden del mundo. Una suerte de respuestas a interrogantes que
surgen de nuestra relacion con lo que llamariamos “realidad”. Por mucho tiempo
estas respuestas fueron las Unicas manifestaciones reconocidas como
conocimiento y la realidad su objeto de estudio por naturaleza. Sin embargo,
durante el ultimo siglo hemos vivido una transformacién de este paradigma de
conocimiento. Dicho cambio sustancial viene gran medida del espacio que
precisamente mas estabilizaba a la Respuesta como el discurso del saber y lo
Real como la materia de cualquier Verdad, es decir la ciencia. La ciencia
entendida como la tradicion empiro — inductivista actualizada en disciplinas como:
la fisica, quimica o matematicas, las llamadas ciencias exactas o duras.

Dichos espacios de conocimiento a raiz del estudio de fendmenos que,
dificilmente podian ser enunciados formalmente como leyes estabilizadas, como,
por ejemplo, el segundo principio de la termodinamica que habla de una siempre
conflictiva entropia hasta, la fisica cuantica pasando por la teoria de la relatividad
0, igualmente la trasgresion de la epistemologia de las matematicas que expone
su propia insuficiencia para evaluar la veracidad de sus enunciados, sin dejar de
recurrir a principios internos a su propia légica, circunstancia que genera procesos
de contradicciéon, como llegd a plantearlo en su ya célebre teorema Kurt Godel
(1998) .

De modo que la ciencia, en algunas tendencias, habria llegado a intuir una
insuficiencia interna para la aprehension del fendbmeno de su propia logica en la
constitucion de su conocimiento, este hecho sin duda tiene resonancias hasta
estratos sociales amplios ya que, occidente adopté desde hace mas de dos siglos

al discurso cientifico como el paradigma social de verdad.
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Esta intuicion que tiene la practica cientifica, no dejé de aparecer tanto implicita
como explicitamente en otros campos del conocimiento que, sin embargo, no
gozaban del reconocimiento social tan extendido del quehacer cientifico. La idea,
por ejemplo, de que, ningun conocimiento cuenta con una posicién neutral que le
permita diferenciar lo conocido del cognoscente, aparece ya desde Hegel o Marx,
asi como en el estudio del fenédmeno del signo sobre todo en Ch. S. Peirce, por
mencionar algunos.

De modo que a la luz de estas fisuras en el edificio monolitico del conocimiento
positivo, ahora puede resultar pertinente ampliar la idea de conocimiento y
extenderlo mas alla de la sola Respuesta. Seria viable que tanto la Posibilidad
como la Pregunta unidas a la Respuesta, conformaran un circuito sistémico como
una estrategia ya no, de descubrimiento del conocimiento sino, de construccion de
éste y que, la Cualidad, la Sensacion y la Representacién en tanto modalidades
del Ser (Peirce, 1984) podrian asumirse como el sustento ontolégico mévil que
ayudaria a fundamentar un paradigma ampliado de lo que hoy entendemos por
conocimiento.

La vision de este concepto de conocimiento ampliado, hace posible incluir al arte
en el ambito del saber ya que, de éste, no quedan excluidos ni la duda, ni la
sensacion, sino mas bien, estas ultimas junto a la certeza, constituyen un cuerpo
multiple de conocimiento. De este modo, el arte abordaria un conocimiento
sensualizado que quiza, mas que una respuesta sugiera una pregunta o incluso se
proponga a si mismo como un dispositivo de incertidumbre que genere un proceso

epistémico.

1.2 EL OBJETO DE CONOCIMIENTO DEL ARTE

Hasta aqui he esbozado un posible concepto de conocimiento relativizado y por lo
tanto, ampliado, donde seria posible incluir la creacion artistica como modalidad
del saber pero, para abordar el problema que se refiere a la naturaleza de un

posible objeto de estudio del arte, se requiere comentar algunas ideas que han
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alejado al arte de los espacios del conocimiento, ideas que mas que venir de fuera
de los sistemas artisticos se han generado desde el interior.

Al abordar esta problematica es imposible no tocar algunas ideas que a mi juicio
son mitos que han detenido una concepciéon del arte mas compleja y por ello mas
rica; aclarando que la concepcién de mito a la que me refiero seria cercana a lo
que Roland Barthes entiende por ello es decir, una particular forma del Habla
entendida ésta como la actualizacion de la Lengua en el ejercicio cotidiano del
acto comunicativo en la esfera social que, ademas tiende a devenir en imagen con
significados que, de tan habituales han olvidado su justificacion histérica; de modo
que el concepto de mito que utilizo es semidtico y no hermenéutico (Barthes,
2002).

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

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

objeto de apoyo institucional tanto privado como publico.

60



Por desgracia estos mitos estan lejos de ser cuestionados por las comunidades
artisticas y mas bien aparecen en formas cada vez mas alambicadas que siguen
sustentadas en mitos del tipo de los ya mencionados. Estas mitologias se han
naturalizado a tal grado que son inconscientes en el imaginario social, lo que las
convierte en ideas mas potentes y resistentes, justo por, no ser reflexionadas. De
modo que, para definir un objeto de estudio del arte, seria indispensable concebir
un discurso extendido para la creacién artistica mas alla de la pura visualidad o
imagen, discurso entendido como la manifestacién de un signo en una pertinencia
ontoldgica, también ampliada. Es decir, si el arte es una forma de conocimiento
esta episteme propone implicitamente su correlato, un objeto de estudio, que
requiere un ambito de pertinencia u ontologia. A continuacidén sugiero como podria
entenderse ésto para el objeto de estudio en artes.

Para hablar de lo anterior, intentaré recurrir al modelo psicoanalitico de Jaques
Lacan que propone la constitucion del sujeto en una logica sistémica relacional,
una suerte de ontologia relativizada que discurre por tres espacios: Real,
Imaginario y Simbdlico (Lacan, 1983). Lo Real en referencia a la vivencia mas
puramente cualitativa, provoca los otros dos espacios y, al ser accesible soélo a
través de la mediacion por lo Imaginario o lo Simbdlico, éste deviene autorreflexivo
y autorreferencial en tanto vivencia indiferenciada. Lo Real remite al suceso de
continuidad, experimentable pero no expresable ni comunicable.

Lo Imaginario, ambito del mundo como imagen, representacion de mundos
internos con una alta dosis de sensacion, espacio de afectividad que construye la
diferencia fundamental yo — mundo, en una légica de la sensacion (Deleuze,
2002). Es expresable pero no comunicable. Y un universo Simbdlico subjetivo y
social, que constituye el espacio de los cddigos que nos permiten reconocer un
mundo estable, funda el contexto de la comunicaciéon y el conocimiento como
discurso compartible.

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

podria transitar por esos tres ambitos.
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Es posible reconocer en la produccion artistica, un Real como espacio fisural que
genera la necesidad de transformar una vivencia de incertidumbre en sucesos
imaginarios o simbdlicos. De igual modo seria identificable en los procesos de
creacion un mundo imaginario que puede ser entendido como un espectro que va
desde la imagen mental que genera por ejemplo, una poesia o0 la musica hasta, la
imagen material en las artes visuales. Este ambito imaginario transforma el trauma
original de confrontacion con lo Real en mundos miticos (ahora si hermenéuticos)
ideales de gran fuerza afectiva y produce una fuerte necesidad expresiva que, no
representa espacios comunicativos sino vivencias extremadamente sensuales. Por
fin encontramos también un ambito Simbdlico que funciona como mediacién entre
lo cualitativo de lo Real, lo afectivo de lo Imaginario y la legalidad de lo Simbdlico,
éste ultimo hace posible compartir los otros dos espacios soélo que, transformados
en pensamientos que resignifican a una experiencia, que ya no remite a su
cualidad original sino, a la huella vacia de una vivencia indiferenciada.

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

Pienso que, si la produccion artistica puede entenderse como investigacion y
construccion de conocimiento, ésto seria dando cuenta de los tres espacios que,
en realidad conforman la unidad de un fendmeno. Estos tres elementos pueden
ser vistos en casi todos los sistemas artisticos de cualquier época, sin embargo
socialmente tanto el estudio de las fisuras del sujeto creador, la produccién de
imagenes, asi como, la construccion de discursos legalizadores del arte, han sido
tareas encargadas a distintos actores sociales y casi nunca a los artistas. Por
ejemplo, lo Simbdlico como el ambito del ejercicio del poder al otorgar
reconocimiento a los artistas y objetos artisticos ha sido labor de: mecenas,
clérigos, burgueses, criticos, historiadores, filésofos o actualmente curadores,
como dije, rara vez los artistas.

La generacion de conocimiento alrededor de la creacion artistica, es algo que ya

ocurre y podria seguir como hasta ahora, es decir, distintos sujetos encargados de
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los distintos aspectos que, componen al evento artistico, esto se da, de forma
planeada o bien, espontanea. De modo que esta forma ya tradicional de
conocimiento del arte aplica modelos metodolégicos surgidos de la Historia, la
Psicologia, la Sociologia etc. Que me atreveria a decir se encuentran todavia
demasiado rigidizados por su herencia cientifica, la cual, hacia la segunda mitad
del siglo XIX fue interpretada por las ciencias sociales como una exigencia de la
comunidad cientifica tradicional para poder reconocerlas como espacios de
conocimiento legitimos. El cumplimiento de estas demandas por las nacientes
ciencias sociales ocurrié sin una reflexién profunda de la logica cientifica de su
tiempo. Sin embargo en la constante transformaciéon del paradigma del
conocimiento la ciencia se percata de sus propios huecos epistémicos y se
transforma a lo largo de todo el siglo XX, por desgracia esta transformacion
todavia no ha permeado a una mayoria de los pensamientos formados alrededor
de las ciencias sociales y éstas proceden con metodologias poco flexibles que no
les permiten una simbolizacion mas cercana a la complejidad de los fendmenos
que estudian. Quiza el ejemplo mas dramatico de ésto sea la economia.

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

Ademas, sin olvidar que los procesos de valoracion, evaluacion, reconocimiento y
legalizacién del arte ocurren en los ambitos simbdlicos, pues, el poder es por
excelencia un espacio Simbdlico y los artistas hasta ahora nos hemos mantenido
al margen de estos procesos, aun, afiorandolos. La duda o, mas bien mi duda que
ahora comparto seria: si, en lugar de vivir a la espera de un discurso simbdlico que

ubique una obra dentro de un ambito que le otorgue reconocimiento, no
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podriamos empezar a construir los sistemas que como artistas nos permitan
generar un objeto artistico mas complejo, que ademas de un imaginario proponga

su propio sistema interpretativo como parte constitutiva del objeto artistico.
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2. PROPUESTA DE MODELO ESPECIFICO PARA LA INVESTIGACION-
CREACION

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

La razon para abordar este campo con mayor especificidad es que este espacio
en mi opinidon resulta ser origen de la produccion artistica con mayor o menor
notoriedad dependiendo de la tradicion o paradigma artistico en el que se ubique
un artista pero, independientemente de ello el campo afectivo seria el ambito de
pertinencia del deseo y si entendemos a éste desde un terreno psicoanalitico,
tendria un papel muy trascendente para la estancia de cualquier sujeto en el
mundo. Por ello pienso como util sugerir un mapeo donde localizar diversas
instancias afectivas que puedan ser identificadas dentro de la produccion artistica.
Los movimientos artisticos de principios del S. XX, conocidos como vanguardias
sin duda, generaron grandes cambios en aspectos de lo que podriamos llamar
sistemas artisticos; es decir que, esta diversidad de posturas respecto al arte ya
sea en su ejecucion y creacion, en la manera de ver el objeto artistico asi como de
su papel dentro de una colectividad, se vieron trastocados con respecto a su
concepcion previa a las llamadas vanguardias.

La naturaleza y sentido de los cambios ha sido entendida desde multiples visiones
ya sea como, cambios en la forma de abordar los procesos de creacién, como
trasformacion de la realidad del objeto artistico o bien variacion de los sistemas de
relacion social o recepcion de la obra de arte. De manera general tal vez no seria
atrevido decir que las vanguardias han ampliado el espectro de posibilidades tanto

de: la creacidn, la obra y la recepcion del arte; esto a través de la diversidad de
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procesos que se han seguido a la asimilacion de las muy diversas posturas de los
artistas de la vanguardia.

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

Antes de iniciar mi reflexion sobre esa posible ampliacién en el campo de la
vivencia estética, seria oportuno comentar la forma en que infiero la probable
existencia del fendbmeno que veo y como la idea de vanguardia lo desencadena.
Por vanguardias artisticas me refiero al fendmeno registrado por la historia del arte
que ocurre entre 1905 y 1920 aproximadamente y que, Mario De Michelis lo
caracteriza como una serie de movimientos artisticos determinados por la
busqueda de un rompimiento del sentido del arte con las visiones tradicionales
aceptadas por los mercados y los publicos del S. XIX , otra particularidad que
sefala Michelis sera que la mayoria de estos movimientos se expresaron ademas
de formalmente con la elaboracién de arte segun sus disciplinas, por la publicacion
y difusion de manifiestos, es decir textos donde se exponian de manera enfatica y
explicita postulados estéticos con un mayor o menor matiz beligerante, algunos
ejemplos de estos movimientos son: Surrealismo, Cubismo, Futurismo,
Suprematismo, Neoplasticismo, Constructivismo, Dadaismo, etc. (De Michelis:
2000).

Sin embargo creo que, la idea de ampliacion del espectro de sensaciones que la
vanguardia aborda la sugiere Eduardo Subirats en su ensayo Las vanguardias y la
cultura moderna (1985) donde imprime al concepto de vanguardia connotaciones
de herencia militar al localizar el origen del término dentro de los cddigos
castrenses ya que ahi, la vanguardia se entiende como un cuerpo militar que se
ocupa como estrategia de avanzada, que opera en grupos pequeinos y tiene por
funcidn infiltrarse en campo enemigo y lograr la mayor cantidad posible de dano,
para asi facilitar el triunfo de un ejército al ser seguido por el avance de la

retaguardia.
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De esta acepcion que Subirats incorpora al concepto de vanguardia artistica, se
sigue en su argumentacion el destacar como elemento comun a la estética de las
vanguardias la nocion de “Shock” “Conmocidn, sorpresa, desagrado: todo eso
reune la estética del shock” (Subirats, 1996: 41). De algun modo podria
entenderse que el espacio de la sensibilidad del sujeto al que aludian los
postulados artisticos de la vanguardia, ya no eran los mismos que habian sido
hasta la aparicion de estos artistas, no se buscaba la belleza, la complacencia, el
placer estético, habia la intencion como dice Subirats de desagrado, de modo que,
si no se buscaba esa sensacion habitual de gusto por el arte en el espectador ;A
gué sensacion se aludia?

Una forma de entender ese fendmeno que la vanguardia propicia, seria
reflexionarlo desde la sensacion del sujeto. La experiencia de la sensacion agrupa
una serie de vivencias de los individuos, experiencias tradicionalmente entendidas
como subjetivas, por ejemplo: sensacion, percepcion, sensibilidad, sentimientos,
reacciones, sentidos, emotividad. Por nombrar sélo algunas y que en conjunto
estariamos hablando de lo que Pablo Fernandez Christlieb (2000) llama el campo
de afectividad del sujeto.

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

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

tradicional o contemporaneo.
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Por principio es importante sefalar que desde mi punto de vista una
categorizacion del campo afectivo del sujeto habria que pensarlo mas alla del
ambito de la dualidad cartesiana que separa mente cuerpo y donde las emociones
guedan reducidas a la experiencia solo corporal, mi idea seria mas bien, tratar de
ver la vivencia de los afectos como una experiencia que involucra a ambos en una
dinamica recursiva o en concepto constructivista Cibernética, ya que, las
sensaciones ahi no podrian reducirse a ninguna de las dos categorias de la
subjetividad cartesiana sino, serian el producto de una interaccion compleja de
multiples factores.

Una concepcion que apunta en ese sentido seria el Psicoanalisis, con Freud
sugiriendo el campo del Ego como interaccién entre lo afectivo y lo racional bajo
los principios de realidad y de placer pero, de manera mas explicita el
Psicoanalisis de Lacan que ya marca una gramatica del sujeto en tres ambitos de
existencia: lo Real, lo Imaginario y lo Simbdlico (Lacan, 1983).

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

Igualmente esta concepcion de Real, Imaginario y Simbdlico esta relacionada o
apoyada en la concepcidon ontolégica semiotica de Ch. S. Peirce que, este autor
plantea en su triangulo fenomenoldgico de las Categorias que son: Primeridad,
Segundidad y Terceridad. La importancia de esta relacion entre Peirce y Lacan es
que, si entendemos las categorias de Real, Imaginario y Simbdlico bajo la logica
signica de Peirce, sera posible concebir una ontologia sistémica, donde los tres
factores son a la vez partes de un fendbmeno, ademas de actuar describiendo
funciones es decir, interacciones, de modo que estoy hablando desde una

ontologia sistémica en la cual lo que fundamenta al Ser es el juego relacional.
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Pero en cuanto a la importancia de ésto para una categorizacion del fenébmeno de
la afectividad, pienso que, una comprension de ese suceso no debe olvidar que en
tanto evento existente cabrian en su manifestacion las tres categorias (Real,
Imaginaria, Simbdlica) y si bien se separan metodolégicamente para su estudio, su
aparicion siempre contiene a las tres. Tratar de ver el fenémeno de la afectividad
del sujeto con relacion al arte, desde una ldgica sistémica que, analice este
fendmeno como la construcciéon del campo afectivo como una interaccion entre lo

Real, lo Imaginario y lo Simbdlico, puede ser interesante como un juego heuristico.

Habria pues un espacio afectivo matizado por lo Real, otro por lo Imaginario y un
tercero por lo Simbdlico. Pero para comprender el tipo de afecto que surgiria al ser
intervenido por cada una de estas categorias ontologicas, sera necesario antes
diferenciarlas. Una posible definicion de estos conceptos la sugiere Gilles Deleuze
en el texto donde aborda el Estructuralismo, comenta que lo real y lo imaginario
son conceptos habituales al grado de aplicarlos en forma casi totalmente
naturalizada:

Estamos habituados, casi se diria que condicionados a la distincion o a la
correlacion entre lo real y lo imaginario. Todo nuestro pensamiento mantiene
un juego dialéctico entre esas dos nociones. Incluso cuando la filosofia clasica
habla del intelecto o del entendimiento puro, se trata aun de lo real “de verdad”,
tal y como es, por oposicion a ( pero también en relacion con) el poder de la
imaginacion. (Deleuze, 2005: 224)

Es decir que casi para una totalidad de los integrantes de nuestra cultura seria facil
una distincion entre lo real y lo imaginario al formar parte de nuestros conceptos
mas estabilizados. No asi lo Simbdlico que aunque también forma parte de nuestro
contexto cotidiano su reflexion es relativamente reciente ya que, sin tener un
estatus ontoldgico real tampoco aparece como resultado de la imaginacion, “...lo
simbdlico ha de entenderse como la produccion de un objeto tedrico original y
especifico” (Deleuze, 2005: 226). Dicho de otra forma, lo Simbdlico es aquello que
resulta existente como acuerdo de una comunidad, lo Imaginario que es existente
para un sujeto y lo Real eso que existe con independencia tanto de una comunidad

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

De estas ideas seria posible aventurar algunas conclusiones provisionales. En
principio lo que llamamos ingenuamente Real es resultado de una mezcla entre lo
Imaginario y lo Simbdlico; que lo Real en tanto concepto siempre es simbdlico, por
lo tanto seria pertinente una separacién como la propone Peirce entre lo existente
y lo cognoscible de modo que ésto ultimo es resultado de un Simbdlico, por ello lo
existente puede no ser cognoscible pero si experimentable como Imaginario y del
mismo modo, lo Real es siempre un posible que sin lo Imaginario y lo Simbdlico ni
siquiera apareceria en el espectro existente del sujeto, como dice Fenandez
Christlieb “...el conocimiento no estudia la realidad, la realidad es un producto del
conocimiento” (1996: 174).

De seguir en esta logica podriamos desplazar lo Real, lo Imaginario y lo Simbélico
hacia el campo de las sensaciones, asumiendo que éstas son una suerte de
concepciones, es decir que lo que llamamos sentimientos comparten una
naturaleza mental con los pensamientos y que, ésto hace del sentimiento una
construccion dinamica sujeta a transformaciones similares a las de los
pensamientos en su devenir histérico. Habria pues, una sensacidén real, una
imaginaria y una simbdlica.

La sensacion acerca de lo Real seria la mas dificil de caracterizar ya que, si como
dije, lo Real siempre resulta de una mediacion de lo Imaginario o de lo Simbdlico
para aparecer como existente, como entenderiamos una sensacion sin estos
ambitos mediadores. No habria que olvidar que se habla desde una ldgica
sistémica que contempla lo existente como el resultado de una interaccion, por lo

tanto bajo esa concepcidon no habria entidades inmanentes, totalmente autbnomas,
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fundamentales o esenciales, hablo pues de matices entre lo Real, lo Imaginario y lo
Simbdlico, no de entidades puras.

Esa sensacion mas cercana a lo que podemos entender como Real podria ser una
sensacion que casi no lo sea, es decir una suerte de vivencia de continuidad
donde la experiencia no alcance a distinguir entre mundo y sujeto. Cercana a esta
idea serian los conceptos como el de la Primeridad en Peirce (1998), o la
Hipostasis de Levinas (1998), o bien, el Continum del espiritu en Hegel, lo mismo
que la Mirada en Lacan (1983). Estas ideas describen una experiencia de
sensacion donde mundo y sujeto se funden al grado que es casi imperceptible una
sensacion como tal, es decir de una intensidad minima, una indiferencia, una no-
diferencia.

Una sensacion del tipo que comentamos también cabria definirla como sensacion
indiferenciada y de este modo también cercana a los conceptos de lo Siniestro en
Freud, que posteriormente trabaja Eugenio Trias en su ensayo Lo bello y lo
siniestro (1999). Del mismo modo como sensacion indiferenciada se acerca al
concepto de Goce de Lacan, en tanto que ejercicio de la pulsién, acto que en la
repeticion construye la vivencia de un aparente contacto con lo Real (Lacan, 1999).
Dentro de este mismo orden esta sensacion podria parecerse al concepto kantiano
de lo Sublime ya que éste representa la inmediacién con lo Trascendental. La
caracteristica de estos conceptos sobre la sensacion es la gran intensidad en que
aparecen a la experiencia, contrario a los anteriores donde la intensidad es casi
an-estésica. Sin embargo en los dos casos hablamos de una sensacién
indiferenciada, un sentimiento sin definir que produce una experiencia anestésica o
bien una vivencia intensificada por la incertidumbre.

La sensacion matizada de lo Real seria posible metaforizarla como sensacion
indiferenciada, incertidumbre o Goce, este ultimo concepto tal vez seria util si lo
entendemos como lo trabaja Roland Barthes en su “Placer del texto” donde
cercano a Lacan relaciona Goce con una mayor claridad hacia el campo estético,
interactuandolo en la dualidad Goce-Placer y justo el Goce es la sensacion
indiferenciada en la cual cabria el espectro completo de las sensaciones, puro

significante sin significado y no como en el placer donde soélo quedan las
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sensaciones de agrado (Barthes, 1973). Goce, entonces corresponde a nuestro
primer eje analitico en una posible categorizacion de las sensaciones.

Para abordar el espacio de la sensaciéon matizada de lo Imaginario tal vez, seria
util entenderla bajo la idea de percepcion si asumimos que, ésta es el mecanismo
fisico mediante el cual recogemos informacion del mundo externo, el instrumento
de registro de lo que, los constructivistas llaman realidad de primer orden o sea,
datos crudos que afectan a nuestros érganos perceptuales. Si lo Imaginario puede
ser analogo al concepto de la Segundidad de Peirce, seria factible ver a la
percepcion como el factor que genera en primer término la nocién de existencia en
el sujeto ya que, toda sensacidn presupone un elemento externo existente que
genera una reaccion, siendo ésto una caracteristica que define la Segundidad de
Peirce (1998).

El enfoque desde el cual entiendo aqui percepcion se reduce a una concepcion
casi fisiolégica, consciente de la reduccién que me atrevo a hacer, lo sugiero con
fines metodologicos ya que, las propiedades que desde otras metodologias le
otorgan a la percepcion quedan en esta propuesta en ambitos Reales o
Simbdlicos. Esta reduccion del concepto de percepcion seria inaceptable bajo
criterios sicolégicos por ejemplo en Arnheim (1997) o Gombrich (1990), donde la
percepcion seria inseparable de factores culturales (simbolicos). Asi también
desde una légica fenomenoldgica que concibe a la percepcion como punto de
unién entre nosotros y el mundo (lo Real), hablando de ésta como “la carne del
mundo” parafraseando a Merleau- Ponty en su Fenomenologia de la Percepcion
(1985). Este criterio sobre el fendmeno de la percepcion rebasa igualmente la idea
aqui sugerida de ella ya que, en la fenomenologia el estatus ontolégico de la
percepcion es de un tipo logico superior incluso al conocimiento mismo. Sin
embargo insisto aqui, con fines metodoldgicos en la idea de percepcién como el
espacio de vivencia del mundo que concibe a éste en el acto de la reaccién entre
dos entidades: mundo y sujeto; esta reaccidn ocurre como producto de un proceso,
sobre todo a nivel corporal mediante los llamados 6rganos de percepcion o
sentidos: vista, olfato, tacto, oido y gusto. Hasta ahora podria decir que en esta

aventura de la categorizacion de las sensaciones generadas por el arte, habra ya
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dos: el Goce, como indice de la sensaciéon matizada de lo Real y la Percepcion,
como indice de la sensacion matizada por lo Imaginario.

Acerca de la tercera categoria de las sensaciones, aquellas que se matizan de lo
Simbdlico, es util referirme a los conceptos de Jon Elster sobre las emociones,
tanto de su texto Sobre las pasiones (2001) como de Alquimias de la mente (2002).
En principio Elster diferencia entre emociones basicas, aquellas causadas por
percepciones, en la misma linea de la idea expuesta antes y aquellas que llama
complejas que son propiciadas por creencias, dentro de esta categoria Elster ubica
a la emocién estética, aunque diferenciada de las emociones que ocurren en la
vida cotidiana ya que, la emocion producida por una ficcion es distinta de la
experimentada ante un fenémeno no ficcional.

Lo interesante es que la emocidn estética para este autor se encuentra dentro de
los mecanismos de las emociones complejas que se producen por creencias. Sin
duda hablar de creencias nos pone en un ambito cultural ya que, creencias y
cultura son ambos simbodlicos, es decir existentes para una comunidad con
independencia del sujeto.

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

Otra caracteristica de esta sensacion matizada por lo simbdlico podria ser que,
aunque ocurre en el sujeto seria el sentimiento donde mas interviene la
comunidad, dandole forma y sentido ademas de, constituirse como el mas estable
dentro del espectro de sensaciones experimentadas por el sujeto. Si vemos este
sentimiento desde la dualidad de Barthes (1973) Goce- Placer estd mas cerca del

placer que del Goce o como dice Elster (2002) produce una suerte de alegria.
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De manera que hasta aqui es posible entonces sugerir una reducida pero quiza util
para el analisis, categorizacién de las sensaciones que interactian en nuestra
relacion con el arte: el Goce, como sensacion matizada de lo Real, la Percepcion,
como sensacion matizada por lo Imaginario y la Sensibilidad como sensacién
matizada de lo Simbdlico. Recordando que la propuesta implica la participaciéon de
las tres en la experiencia, pudiendo matizarse cualquier vivencia emotiva mas de
alguna o algunas de las tres pero que, siendo fieles a una vision sistémica tanto de
Lacan como de Peirce hablamos de un juego de relaciones entre tres factores que
pueden describir un gran espectro de vivencias estéticas.

Para finalizar, en mi criterio sélo cabrian algunas consideraciones con este modelo
respecto del fendmeno de la vanguardia. Por ejemplo que la sensacion de Goce es
muy cercana a la idea de “shock” de Subirats y como él mismo indica un aspecto
fundamental para entender la vanguardia ya que, podriamos pensar que el arte
hasta antes de las vanguardias aludia basicamente a la Sensibilidad y que, el
Goce asi como la Percepcion representan los campos de la sensacion que la
vanguardia ha ampliado a partir de las propuestas artisticas del siglo XX (Subirats).
Los actos performaticos de los futuristas con sus agresivos conciertos o las
desafiantes imagenes del surrealismo de Luis Bufiuel en Un perro andaluz pueden
ser ejemplo de la busqueda del arte por una sensacién de Goce. Asi mismo el
Fauvismo y el arte Op y el Cinético ademas de la idea posterior de Escultura
transitable serian posibles muestras de un arte de la Percepcion.

Una dultima idea que todavia me parece oportuna de comentar aqui es la
preocupacion de los movimientos de vanguardia por fundir diferencias entre arte y
vida y como, esa idea adquiere dimensiones politicas al intentar eliminar fronteras
entre artistas y espectadores mas alla de como el mismo Benjamin lo anticipaba
como resultado de la reproductibilidad técnica de la obra de arte pues, aun sin la
técnica el interés de grupos como Fluxus o de manera politica mas activista el
Situacionismo marcan la importancia politica de la disolucion entre artistas y
espectadores ya que esto atentaria contra el arte como institucion legitimadora de
un orden politico injusto y enajenante. Resulta curioso si vemos en sus estrategias

de construccion de la obra artistica, la alusion a un campo se sensaciones cercano
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a lo que he definido como Goce ya que, esa emocion en su caracter de sensacion
no codificada o indiferenciada seria una via para el rompimiento de barreras entre
arte y vida ya que en la experiencia se presenta abarcando todos los espacios de
la existencia de los sujetos justo por, su falta de codigos para definirla y reducirla a
un espacio determinado. El espectro de sensaciones de Goce puede abarcar
desde la fascinacion hasta el rechazo, sin olvidar que el Goce es lo mas cercano
que tenemos con lo Real, tal vez un roce.

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

En realidad la investigacion que he realizado responde a ideas muy simples. La
primera es una conviccion de que el arte representa una forma de conocimiento
so6lo que, el concepto de conocimiento lo quiero entender en forma muy abierta es
decir que, como lo veo, no implica unicamente la posibilidad de exponer una
certeza sino que, abarca un espectro mucho mayor de posibilidades de relacion
con el mundo ya sea de forma individual o colectiva.

Este espectro de relaciones entre nosotros y el mundo que entiendo como
concepto de conocimiento, tiene en mi su origen por el acercamiento a diversas
formas de plantear una epistemologia posmoderna, que van desde las teorias de
la complejidad de Edgar Morin hasta la neurofisiologia contemporanea de
Maturana, Von Glasserfeld o Heinz Von Foerster pasando por la semidtica de Ch.
S. Peirce y el psicoanalisis de Jacques Lacan.

De modo que la idea de conocimiento artistico no se conecta en mi, con las
teorias de la sensibilidad herencia tanto romantica como kantiana ya que, este
ultimo (Kant) aclara nitidamente en su concepcién de juicio estético que, éste en

tanto que desinteresado no proporciona conocimiento.
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Una segunda idea es que, ese conocimiento artistico se construye no sélo como
un acto interpretativo externo, actividad que ha sido practicada en el devenir del
arte por perfiles profesionales diversos de escritores y literatos hasta filésofos,
criticos, historiadores o en ultimas fechas curadores. Pero si, el conocimiento
artistico no puede reducirse a esa suerte de juicio externo es, a mi parecer, porque
un aspecto fundamental de éste, es el proceso mediante el cual se construye una
obra. De modo que, en el estudio de la produccion creativa puede aparecer un
proceso reflexivo que conciba un conocimiento intimamente relacionado con el
“hacer”, como ya lo sugiere Michel De Certau al proponer su ciencia de lo Singular
donde, el objeto de estudio escapa elusivamente de la reglamentacion estratégica
del poder pues, en ese fendmeno singular lo que esta cuestionado es justo la
categoria de conocimiento mediante la cual el poder intenta coptar en lo posible,
toda fuerza que desestabilice su “estatus” (De Certeau, 2000). Ejemplos de este
fendmeno son para De Certau el arte por toda su implicacion en el “hacer” y desde
luego la invencidn de lo cotidiano.

Por ello partiendo de ese “hacer” mi objeto de estudio no puede ser otro que mi
produccion artistica, vista ésta tanto desde lo general como una reflexiéon
retrospectiva de las caracteristicas de lo que ha sido hasta ahora como, en lo
particular a partir de un proyecto de produccion actual que he nombrado “Lacan
imaginario” que consiste en la elaboracién de una serie de imagenes partiendo de
los conceptos de la teoria del psicoanalisis de Jacques Lacan.

Sin embargo al proponerme como objeto de estudio este proceso que llamo mi
‘produccion artistica” era necesario un método de analisis que a mi juicio
permitiera dar cuenta en forma amplia del conjunto de factores que intervienen en
la practica cultural que llamamos arte. Las posturas tradicionales como formas de
analisis para el arte como serian la historia del arte y las distintas teorias de la
forma de Wolfflin (2006) hasta Arnheim (1997), no me satisfacian del todo como
herramientas de analisis de un proceso donde la carga afectiva resulta tan

fundamental como lo es para mi la experiencia de la creacion; estas herramientas
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metodologicas quiza debido a su herencia de un cierto rigor objetivo, resultan un
tanto ciegas para tratar lo subjetivo dentro del campo del conocimiento.

De modo que requeria una herramienta tedrica que permitiera de algun modo
“‘mapear” tanto el caracter afectivo como subjetivo de una produccion artistica.
Esta posibilidad creo que la tienen tanto el psicoanalisis como la semidtica, ésta
en su versidon sajona representada por Peirce, mientras que el primero dentro del
enfoque de Lacan. Estas epistemologias poseen cada una conceptos que abordan
posibilidades de experiencia subjetiva y afectiva, la semiodtica con categorias
como: Primeridad, Cualidad, Cualisigno, icono, Término, Interpretante Dinamico o
Abduccién, todas ellas referidas a fendmenos de tipo afectivo (Peirce, 1984). El
psicoanalisis a partir de ideas como: Lo Real, El Deseo, Lo Imaginario, La Mirada
y el sentido de casi toda la teoria del psicoanalisis que se puede entender como
un gran mapa que permite la concepcién del proceso en el que se construye ese
fendmeno que llamamos conciencia y que se actualiza en un sujeto. Asi que,
partiendo del uso un tanto personal, de estas estrategias conceptuales inicié por
plantear espacios de busqueda para la investigacion de mi produccion plastica.

En congruencia con esas herramientas tedricas, los campos a explorar que

aparecen en mi concepcion del quehacer creativo pueden ser:

a) un ambito afectivo.
b) Un campo objetual.

c) Un espacio argumental.

El primero para dar cuenta de una gran cantidad de sensaciones y vivencias que
al acumularse en mi vida han ido construyendo un campo de intereses
particulares, tanto en mi forma de producir como en lo que intento representar
mediante esa produccion. El segundo comprende comprenderia el analisis
enfocado al producto u objeto resultado de ese quehacer que, en mi caso, son
imagenes pero, referido a cualquier otra produccion eso que llamo objeto artistico

puede ser ademas de matérico, como en mi caso, también temporal o conceptual.
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El tercero ofrecera la posibilidad de explorar las ideas inherentes que también
participan como parte intrinseca de esa creacidon plastica, ambito discursivo,
simbdlico o conceptual donde necesariamente la creacion de sentidos confluye a
partir de ideas con otros ya sea, dentro de lo que entendemos como teoria del arte
o fuera de ella rozando espacios con la filosofia, sociologia, antropologia,
psicologia, psicoanalisis o semiotica. En su caracter simbdlico la construccion de
este espacio de investigacion pasa obligadamente por lo colectivo asi como, se
crea bajo una dinamica de desplazamiento disciplinariamente liminar o en

palabras de Morin (1997) Transdisciplinaria.
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3. PROCESO PERSONAL DE INVESTIGACION-CREACION (CONCLUSIONES)

3.1 LO AFECTIVO EN LA PRODUCCION ARTISTICA

En esta ultima parte de la investigaciéon que he trabajado, haré una incursién por
algunos aspectos de los que ya he mencionado dentro de este mapa metodoldgico
que propongo.Aqui me refiero a mi produccioén visual, en particular una serie de
imagenes que he llamado el Tarot Lacan. Esta produccion es una serie de
imagenes que han surgido del analisis de la teoria psicoanalitica de Jacques
Lacan, pensador que aunque resulta muy dificil diferenciarlo de Freud y hablar de
una teoria general del psicoanalisis, las imagenes que he creado parten del
estudio basicamente de Lacan.

Para el planteamiento de estas imagenes que abordo como un caso de esta
investigacion que llamo “en el arte” para diferenciarla de “investigar del arte” la
primera tarea fue explorar los caminos de la afectividad que, de algun modo, me
permitieron fijar lo que representa la tematica de mi produccion. El resultado hasta
ahora de esa exploracion arrojo que ese interés por el psicoanalisis y la semiotica
bien podria venir de su papel decisivo en el tramite de las pasiones de mi vida
amorosa, matizada, como la de todos, por angustias, desencantos y depresiones;
especificamente esa tragica vivencia de la desaparicion del deseo por el ser
amado y su casi inexplicable proceso, vivencia que me ha tocado vivir desde
ambos lados: como el que extravia su deseo hacia ese otro, como ese otro quien
es suprimido como objeto de deseo por aquel a quien aun se desea
fervientemente. El transito por esta siempre triste experiencia ha sido en multiples
ocasiones el dispositivo que genera fecundos procesos creativos.

Lo que igualmente ha ocurrido es que la vivencia repetida de esos pasajes, me ha
desgastado paulatinamente; una especie de reserva emotiva que todos de algun
modo poseemos, después de dos o tres de estas desgracias merman las
resistencias vitales y las posibilidades de sobrevivir cada vez son menos,
requiriendo para esos casos una sofisticacion conceptual cada vez mas compleja

que nos permita entender la circunstancia de pérdida desde ideas menos
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lacerantes y destructivas y convertir las faltas en una suerte de ganancias
simbalicas.

En ese proceso semidtica y psicoanalisis tuvieron en mi un papel capital en mi
supervivencia de modo que hasta hoy, si bien, dafiado y trastocado todavia logro
andar por mi propio pie y sacar energias de lugares insolitos para lavarme la cara
todos los dias. A la luz de estas experiencias es que ha surgido mi interés por
incorporar esa teoria a mi vida afectiva por medio de la realizacion de sus

imagenes.

3.2 EL OBJETO ARTISTICO DE LA PRODUCCION PLASTICA

Con relacion a la intervencion reflexiva respecto de lo que he llamado objeto
artistico, la primera idea que surge es justamente la conciencia de que hacer
imagenes es para mi una estrategia de incorporacion del mundo a mi vida
afectiva.

El modelo de investigacién creado también me ha sugerido ciertos indices para
concebir los posibles campos de exploracion por un objeto artistico, éstos surgen
al desplazar las categorias de Peirce de Primeridad o Cualidad, Segundidad o
Reaccion y Terceridad o Pensamiento, hacia la dimensién objetual de una obra
artistica de modo que, ese espacio cualitativo bien podria ser el tiempo en tanto
que éste, es el soporte de toda posible existencia, el campo reactivo es posible
entenderlo como la manifestacion matérica de cualquier obra y finalmente, el
ambito del pensamiento puede ser la dimension conceptual que toda obra posee
implicita o explicitamente.

El tiempo, lo matérico y lo conceptual, serian tanto elementos como funciones
dentro de una obra de arte, ademas de que, cada uno de esos conceptos seria
una probable categoria para definir el estatuto ontolégico de un objeto artistico
dentro del amplio registro que actualmente aparece en la produccion artistica

contemporanea.
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3.2.1 Ambito temporal

Respecto a su papel como factor en la creaciéon y con relacion a mi obra el tiempo
lo entiendo de tres formas: por principio, un tiempo en mi pasado que tiende a
actualizarse al ejecutar mi proceso creativo y que implica una ya muy afeja
relacion con los comics, forma ésta, de narrativa visual que forma parte entranable
de mi vida afectiva visual y que, aun hoy, condiciona tanto mis tendencias
formales al dibujar como, mi disfrute erotizado de las imagenes.

La segunda forma en que se implica el tiempo dentro de mi obra se refiere al
proceso concreto que realizo al dibujar, que creo que es una especie de rito; sin
duda una gran cantidad de creadores adquiere con la practica constante esa
forma ritualizada de trabajo con la creacion. Retomo la idea de rito por dos
razones: por su ejercicio de repeticion y por su funcion diferenciadora fundamental
entre dos grandes planos, lo sagrado y lo profano.

Es decir, que en la practica cotidiana del dibujo repito una serie de conductas que
acentuan su significacion precisamente por su acto repetitivo a diferencia de lo
que ocurre en una simple rutina donde lo que se repite vacia su significado por el
desgaste de lo naturalizado. En mi ejercicio dibujistico actos como: no poder
dibujar de lo imaginado y requerir siempre un referente concreto de la realidad; la
predileccion de la noche para trabajar; la sensacion de continuidad que
experimento al trazar casi mecanicamente una red de texturas lineales; del mismo
modo la accion de seleccionar los textos que operan como principio de la
imaginacion o en tiempos recientes ya no la seleccion sino la elaboracion personal
de ellos. Estos actos generan un tiempo particular distinto al de la vida cotidiana
que navega casi siempre por el sinsentido.

La tercera forma en que puedo ver el tiempo como parte de mi objeto artistico se
refiere a la propiedad formal convencional en que el tiempo se maneja dentro de
una gramatica visual, es decir, en mis dibujos aparece la constante de manejar
secuencias mediante vifietas o bien colecciones de imagenes como en el caso del
proyecto de “Lacan imaginario”, estas series proponen un discurso que implica lo
temporal mas que lo espacial. Este tiempo es intrinseco a la forma de mi obra y la

define dentro de un caracter ontolégico temporal.
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3.2.2 Ambito matérico

Una vez explorado el campo temporal de mi obra, queda por aventurarse en lo
matérico de éste. Distingo tres tépicos que entiendo como matéricos. Uno referido
a la iconografia de mis dibujos, otro, al uso significativo de los materiales y el
ultimo que comprende los procesos de relacion entre ambos, una suerte de

técnica que en mi caso seria el dibujo.

3.2.3 Iconografia

La seleccién de la iconografia ha sido un proceso largo que ha ido paulatinamente
agregando motivos a mi trabajo aunque basicamente aparecen tres temas: figuras
humanas, objetos y textos. La figura humana conserva de practicas pasadas un
aire expresionista aunque en el camino se ha perdido un humor que resultaba
ludico. Los objetos son el principal recurso para crear una suerte de metaforas
visuales, estos objetos al ser intervenidos o mezclados en el dibujo generan una
carga semantica en funcién a su herencia significante que podriamos remontar
desde el bodegdn o naturaleza muerta hasta el arte objeto o la instalacion. De
modo que mi iconografia se convierte en una especie de instalacién u arte objeto
dibujado, cercano al tratamiento que hacen del objeto Joan Brossa o Chema
Madoz.

3.2.4 Materiales

Al respecto del material tendria que decir que la eleccion de ellos para mi trabajo
es a tal grado afectiva que se pierde en la sensacion indiferenciada, es decir que
sin importar su origen la sensacion solo habla desde las intensidades. Los papeles
de algodon y las tintas son elementos que por una afinidad desconocida
establezco una identificacion imaginaria con ellos, algo asi, como decir que me
reconozco en el papel y la tinta tanto que, esos han sido los materiales constantes
desde que inicié una produccion que podria llamar personal y que la he realizado
siempre recurriendo a dos técnicas: la grafica y el dibujo.

Esa afinidad la recuerdo desde nifio, quiza desde los inicios de cada ciclo escolar

cuando una intensa emocién acompafaba a los utiles escolares nuevos, quiza,
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también relacionada con mi coleccionismo de historietas, todavia recuerdo esa
extrafia acciéon de introducir la nariz entre las hojas de la revista de nueva
aparicion como acto tan inconsciente como de goce. Todavia no lo sé pero ese
acto de aspirar el aroma de la tinta y el papel de libros revistas o cualquier
impreso, que continuo haciéndolo, es una accion que sélo puedo entender como
compulsiva. Pienso que quiza la percepcion menos codificada es el olfato y tal vez
por ello sea la mas predominante al ejecutar las tareas cotidianas de la vida como

comer, sofiar o amar.

3.2.5 Técnica

El aspecto de mi objeto artistico que llamo técnica, en realidad aborda todo
aquello que considero como dibujo. — éste, no sé como llamarlo, si proceso, idea u
objeto, que es para mi el dibujo; significa casi la totalidad de mi relacién con el
arte. Por principio es la forma visual mas erotizada a mis sentidos, también el
aspecto mas cognitivo de la plastica ya que, ha sido la estrategia grafica de
representacion del mundo sin importar el campo formal al que se aplique, pintura,
escultura o grafica pero, también, es una forma definida y autébnoma que seria
posible caracterizar quiza desde: la linea, los claroscuros, las estructuras, los
signos, los papeles, el negro, el blanco, la tinta al secar que paulatinamente se
transforma en el devenir de la ausencia de liquido, no lo sé.

Sin embargo, para explorar al dibujo tal vez pueda partir de esa categorizaciéon
que he sugerido es decir, que el dibujo puede ser un proceso, una forma o una

idea, o bien, el dibujo como proceso, como forma y como idea.

3.2.6 Ambito conceptual

Este espacio de reflexion sobre mi objeto artistico implica abordar a mi obra en
tanto que pensamiento o bien, su concepto. La pregunta seria: si mi objeto
artistico son imagenes seriadas a manera de naipes de tarot donde los motivos
visuales metaforizan de algun modo los conceptos de psicoanalisis bajo el
enfoque de Lacan, entonces ¢Qué idea implicita se sugiere al realizar esta

produccion?
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Este ambito de exploracion lo que sugiere en realidad es una de suerte de
hipdtesis, aunque aqui mas bien quisiera recuperar el concepto de hipétesis de
Peirce que, él analoga al de abduccion. La Abduccion seria la inferencia légica
que a diferencia de la dos restantes, deduccion e induccién, la solucién de un
problema no es el producto final del proceso sino, el principio; de algun modo se
tiene la solucion antes que el problema. Quiza esto a alguien le suene extraino sin
embargo, es un proceso de conocimiento mas comun de lo que se cree y Peirce
(1984) pensaba que de hecho era la unica forma de construccién de conocimiento
nuevo ya que, tanto en la deduccion como en la induccion el resultado de la
inferencia se genera como producto de un saber previo. Pero, qué describe mejor
al arte que tener la solucién a un problema que todavia ni aparece.

Si tuviera que reducir el concepto, la hipétesis o la abduccion implicita en mi
produccion diria que: si el conocimiento comprende un proceso que pasa por la
creacion de ciertas imagenes de orden colectivo conocidas como mitos y que,
estas imagenes paulatinamente por efecto del habito se transforman en orden
simbdlico en forma de saberes o creencias. Pienso que, del mismo modo pero, en
sentido inverso, es decir ahora tomando las ideas y los saberes como punto de
partida, no para crear otras ideas sino para crear imagenes. Hacer el recorrido en
sentido inverso también debe implicar la creacion de conocimiento sélo que ahora
de tipo visual. Creo que es posible un conocimiento que convierte los conceptos

en imagenes.

3.3 EL DISCURSO COMO PARTE DE LA PRODUCCION PLASTICA

Por ultimo al trabajar sobre el espacio discursivo de mi produccion artistica me
gustaria comentar algunos principios que le dan forma. Respecto justo a la forma
que resulta propicia para decir los conceptos de mi produccidn quisiera retomar
alguna idea de Michel De Certau, sobre todo cuando comenta que el discurso
sobre un “hacer” en tanto opuesto al “pensar” es cualitativamente distinto pues, el
‘pensar” implica la inscripcion en ambitos de legalidad establecidos por una

normativa institucional que forma parte de las estructuras del poder de modo que,
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‘pensar” deviene una estrategia de éste. De modo que, “hacer” seria la tactica de
todos aquellos que no lo poseen para revertir de manera creativa los mandatos de
un orden que opera solo en funcion de su repeticion. Como dije antes, para De
Certau ejemplos de un “hacer” son lo cotidiano y el arte. Con respecto al discurso
del “hacer” propone que tendria que plantearse a manera de narrativa pues, en
ella es posible la busqueda alternativa de tacticas discursivas, éstas definidas
como la funcién de una necesaria relativizaciéon del poder pues, éste incluso
norma todo aquello que es conocimiento “valido” y excluye todo discurso que
segun su interés no contribuya a sus objetivos de perpetuaciéon (De Certeau,
2000). De modo que la forma que asumo para este discurso, lo propongo a
manera del concepto de Tactica en De Certau como una “historizacion” o narrativa
(De Certeau, 2000: XLIX,L).

Al abordar el espacio discursivo de mi produccién artistica tendria también como
proposito explorar la forma en que esos conceptos de Lacan pasan por el filtro de
mi apropiacion. Quiero decir que la herencia tedrica de Lacan tiene
particularidades dignas de mencionarse y que se conectan de algun modo con la
idea de apropiacidn que menciono.

Las ideas de Lacan las conocemos principalmente en dos fuentes. La primera y
mas directa es la recopilacion de una serie de textos sueltos que corresponden a
etapas germinales, de su produccién teodrica, estos textos se encuentran
publicados bajo el nombre de “Escritos” la organizacion de ellos responde a una
l6gica entre tematica y cronoldgica (Lacan, 2005). Sin embargo una caracteristica
de estos “Escritos” es su densidad ya que ahi Lacan concentra procesos de su
ensefianza de semanas en unas cuantas paginas.

Otra fuente de su pensamiento, quiza la mas importante es lo que se conoce como
“El seminario” importante actividad pedagogica que Lacan proponia como espacio
de reflexion entre sus seguidores, actividad que se extendié aun después de su
expulsion de la sociedad sicoanalitica internacional, pese a ello los seminarios se
continuaron bajo un contexto entre marginal y clandestino. Estos seminarios
arrojaron veintisiete tomos equivalentes a los afios en que el seminario se

mantuvo activo hasta la muerte de Lacan. Consisten en las transcripciones de
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esas clases que Lacan impartia semanalmente de modo que no es letra directa de
el sino del encargado que Lacan designd, Jacques Alan Miller.

Otra caracteristica de la pedagogia mostrada en el seminario es que su
ensefanza es escasa en definiciones y abundante en contextualizaciones,
relaciones, acercamientos y una mania perversa por dejar abiertos una buena
cantidad de conceptos.

Estas circunstancias, mas algunas otras relacionadas con mas autores que
comentan la apropiaciéon, me hacen suponer que el acercamiento al pensamiento
de otro nunca es posible de forma total y que, de esta circunstancia Lacan era
perfectamente conciente. De modo que la aventura por su pensamiento solo es
posible como acto de apropiacion sesgada, en mi circunstancia el sesgo es la
intencion de que su pensamiento represente en mi un dispositivo imaginario pues,
intento atraer sus ideas al ambito de lo visual para desde ahi potenciar sus
cualidades como espacio de apropiacion o bien de interpretacion. Por ello la
dimensién argumentativa de mi produccion artistica consiste en dar cuenta de
como es el Lacan que me he creado, de donde ha salido y si es posible que
exista.

Por mas descabellado que parezca existe en mi, una extraia conviccion interna
quiza no distinguible de un delirio y todavia cercana a la incertidumbre de que, La
invencion de mi Lacan podria provocar en él una risa bondadosa de aprobacion al

ver transformados sus conceptos en aromaticas imagenes de tinta sobre papel.
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