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Para una estética de la complejidad.

Introduccion

La postmodernidad es una época compleja, llena de oportunidades y con
horizontes multiples y abiertos, pero paralelamente sus dinamicas sociales, econdmicas
y culturales generan un estado de incertidumbre que cuestiona los valores tradicionales
en la ética, en la politica y en la cultura. Esta crisis se manifiesta, con evidencia,
también en el colapso del sistema del arte. A pesar del éxito mediatico de lo que
actualmente gozan, las artes sufren por una cierta pobreza tedrica y por la obediencia a
los intereses econdmicos del mercado, lo que ha engendrado su progresivo alejamiento
de la sociedad y de la cultura. Por otro lado, hay acontecimientos que cuestionan el
sentido del arte (por ejemplo la shoah y la estética de Adorno). Y los excesos de
produccion, los caprichos narcisistas y la falta de critica han hecho perder a los artistas
la capacidad de reaccion al desarrollo cultural y social. Por lo tanto, si bien el flujo de
gente que asiste a los grandes eventos artisticos crece constantemente, no se trata de un
logro cultural, sino de cuestiones de moda o de relaciones sociales, asi que los artistas
mas comprometidos, como ha sefialado Vattimo, prefieren el silencio o hablar de la
muerte del arte.

Esta dificultad del arte, con todos sus factores problematicos tipicamente
posmodernos tiene en realidad fundamentos antiguos, que se podrian rastrear ya en el
romanticismo, tal como se lee en las Lecciones de Estética de Hegel: “En tales
circunstancias, el arte con su elevado destino es algo que ha pasado; ha perdido para

’

nosotros la verdad y la vida.”.



Con esto, no quiero decir que la actualidad no tenga sus problemas peculiares,
pues la crisis del arte rehnde en el vacio critico y filosofico de la posmodernidad. Las
artes revelan claramente la peligrosidad de este relativismo, por ejemplo, cuando se
confrontan con los dominios cientificos y tecnologicos, lo que se comprueba
observando la ausencia de una reflexion realmente profunda sobre los medios
electronicos y digitales. En general, todo el discurso sobre el arte, la ciencia y la
tecnologia genera solo confusion entre los artistas y las instituciones artisticas (museos
y concursos) y educativas (academias de bellas artes y universidades).

Es parte de este problema, es oportuno sefialarlo, el hecho que el sistema del arte
contemporaneo no se piense como problema. Esto depende no solo de la complejidad
que la tecnologia moderna agrega a los problemas estéticos, sino del hecho que el
nihilismo posmoderno, cuando estd mal interpretando, impide reconocer las nuevas
opciones que el mismo esta ofreciendo. La crisis, pues, se debe a una falta de vision, o a
una vision anclada al pasado; metaforicamente y con una cierta exageracion se podria
decir que el arte posmoderno es como el simplon del proverbio chino, que cuando le
indicaban la luna, miraba al dedo.

Y finalmente, estas inquietudes nacen espontaneas si es que alguien, como quien
escribe, se preocupa de cuestionar filosoficamente su labor cotidiana, desde la docencia,
a la produccion artistica y a la curaduria. Este trabajo, entonces, no es solamente
académico, ya que pretende ser de alguna utilidad en la practica del arte y en la gestion
de sus instituciones educativas.

Resumiendo, la crisis del arte tiene muchas razones empiricas: se debe al
mercado, a la industria cultural, a la globalizacion, a la tecnologia... pero, en el fondo,
hay cuestiones filosoficas, ideas, teorias y consecuencias de estas teorias que son las que

realmente dificultan la labor de los artistas, y la evolucion de nuevos y significativos



paradigmas estéticos. Bajo este punto de vista, es el paradigma romantico, sus
presupuestos y consecuencias —la inutilidad y la obsolescencia- los que conforman
quizas la verdadera aporia filosofica del arte contemporaneo; por ende, en este trabajo,
se intentara superarla enfrentando directamente sus aspectos principales:

a) El origen del problema del arte en sentido Hegeliano — la inutilidad o falta de
actualidad frente al espiritu- es actual y es valida también afuera del sistema del filésofo
aleman. El arte se pone en tela de juicio por el nihilismo y el relativismo ideologico y
cultural, pues al perderse la relacion bello-bueno-verdadero, el arte se vuelve incapaz de
proponerse creativamente y de acuerdo a las complejidades contemporaneas como
constructor de nuevos significados y, por lo tanto, es reducido a una postura
deconstructiva (que finalmente se comienza a percibir en toda su banalidad). En
segundo lugar, el problema Hegeliano se presenta como problema epistemologico y de
relacion entre verdad, método y complejidad, un problema que tiene tres aspectos: por
un lado, la crisis del positivismo y las cuestiones puestas por el constructivismo; por el
otro, la verdad del arte como expresion social y cultural, pero toda dentro los medios
masivos y condicionada por los intereses comerciales y, finalmente, la verdad de los
sentimientos y de las emociones, de las cuales el arte es ciertamente portadora, pero a
nivel subjetivo. La dimension Hegeliana de la inutilidad del arte y la complejidad
contemporanea obliga, me parece, a explorar un contexto creativo mas grande del sujeto
y del modelo del genio Kantiano.

b) Los problemas de la crisis del arte, en efecto, se concentran principalmente alrededor
de la estética del genio kantiana y postkantiana. La primera cuestion se refiere a la
naturaleza subjetiva del arte y su fundamento en el genio como acto esencialmente
arbitrario e individual. Gadamer ha criticado este mecanismo kantiano dentro el

problema de la conciencia estética, que seria lo que genera el desenlace entre arte,



verdad, ética y politica (la inutilidad). La segunda cuestion concierne la libertad que el
arte consigue con la modernidad, donde se disuelve tanto el dominio de la mimesis (por
“culpa” de la fotografia y de la reproducibilidad técnica), cuanto la expresion y la
comunicacion, procesos que son asumidos por los medios masivos. La liberacion del
arte de toda funcion y restriccion coincide asi con la sentencia Hegeliana. Una tercera
cuestion se presenta, gracias a los medios tecnoldgicos (los medios interactivos e
hipertextuales mezclan las categorias de autor y lector en hibridos todavia
desconocidos) y a la reflexion posestructuralista, en la puesta en tela de juicio de la
autoria y el enfoque en el lector y en la interpretacion; la tecnologia y la critica
‘posestructuralista engendran problemas en el mismo proceso poietico, pues este no
encuentra su sustentacion en el autor, pero tampoco en el lector, ya que aqui se pierde
el contenido de verdad del texto poético al fragmentarlo en las individualidades
interpretativas, en la navegacion superficial y en la prioridad del enlace con respecto al
contenido.

c) Estas cuestiones revierten en los aspectos metodologicos, educativos y practicos del
quehacer del arte, que pierde consistencia al disolverse en gustos, tendencias y
opiniones individuales. La naturaleza indefinida de la obra de arte, que rebota entre el
concepto y el artefacto y la disolucion de los géneros, lleva a practicas artisticas que han
perdido toda su sabiduria técnica y artesanal. Por otro lado, la historia condena a los
artistas a una continua repeticion: el exceso y la acumulacion de obras de arte anulan la
necesidad de nuevo arte. La magnitud de estos factores, que parecen contingentes,
revierten en realidad en lo que se puede leer en la Estética de Hegel: que se continuara a
producir obras de arte, pero solo “como materia de critica u objeto de observacion”, o
que “El arte nos invita a la meditacion, pero no para crear nuevo arte, sino para

conocer cientificamente que es. .



d) Las herramientas digitales -paralelas, distribuidas, rizomaticas- hacen evidente la
brecha entre la tecnociencia y las ciencias humanas, y muestran los limites del
reduccionismo y de la racionalidad secuencial de la Ilustracion. Por otro lado, la estética
romantica, ajena a las cuestiones tecnologicas, y la pedagogia del arte, atrasada con
respecto a los avances cientificos y tecnoldgicos, hacen cronica la fractura entre el
sistema del arte y la complejidad contemporanea. Estas cuestiones tienen reflejos
sociales y morales concretos, si consideramos las mezclas empiricas entre arte, ciencia,
tecnologia y medios de comunicacion masivos que caracterizan casi todos los aspectos
de la vida contemporanea (por ejemplo la ingenieria genética y los ideales occidentales
de belleza). Sin quererlo, entonces, el problema estético tiene un alcance que va mas
alla de los museos y de las galerias, para tocar aspectos relacionados con la
globalizacion, las identidades culturales, la creatividad y los nuevos fenomenos de neo
colonizacion.

e) El problema social. Las dificultades filosoficas y estéticas (en muchos casos
verdaderas aporias) son una de las causas de la inutilidad social del arte, pues esta se
debe, en otras palabras, al desenlace entre la estética y la expresion, la comunicacion y
la educacion. La innatural separacion de funciones que deberian ser integradas, genera
un conflicto entre los medios masivos y la vanguardia artistica, entre la critica, el
analisis y la comunicacion, entre la teoria y la expresion. Al respecto es principalmente
el concepto de vanguardia que debe ser analizado filosoficamente para que se pueda
redefinir socialmente. Lo que est4 en juego son las intersecciones entre los dominios
estéticos publicos y privados (colectividad e individualidad), ya que lo que deberia ser
de interés privado se hace publico y lo que es de interés piblico se maneja por criterios

privados.



Formulacién filosofica del problema

En sintesis, hay que averiguar si Hegel tenia razon. ;Se podra confutar a Hegel a
propésito de la inutilidad del arte y rescatar el arte atrapado en el pasado? Se trata
precisamente de la tarea que Heidegger asignd a los artistas y a los tedricos en las
paginas conclusivas del El origen de la obra de arte. Semejante reto —reencontrar el
arte en relacion al ser y a la verdad- se formula en los problemas que este trabajo
pretende abordar dentro los umbrales filosofico, epistemoldgico (que implica lo
cientifico), estético y artistico.
a) El problema filosofico mas general, se refiere al nihilismo. ;Coémo restablecer la
relacion bello-verdad dentro el nihilismo? ;El nihilismo podria ser recogido, como
argumenta Vattimo, como una nueva posibilidad? ;Y que la complejidad sea un aspecto
de esta posibilidad?
b) Un problema del nihilismo concierne a la verdad y pone cruciales cuestiones
epistemologicas, que estan dirigidas tanto a la ciencia, cuanto a la filosofia y al arte.
(Cual es hoy la relacion entre arte, filosofia y ciencia en términos de verdad y de saber?
(El arte necesita a la verdad, y genera verdad o, como dijo Umberto Eco, es
simplemente una “metafora epistemologica™? ;Existe la cientificidad del arte, y si es
que existe, en que consiste? ;Cuales son los fundamentos cientificos del arte? ;Si el arte
es verdad, cudles son sus reales contributos a las ciencias? jEn qué sentido podemos
proponer un valor estético para las ciencias de la complejidad? ;Podriamos enlazar
estas cuestiones con las simulaciones, los modelos matematicos y los procesos
computacionales (por ejemplo, la vida artificial)?
c) El problema del valor epistemologico implica dos cuestiones adicionales para el arte
en términos de libertad, ética y funciones. ;El problema de la inutilidad del arte

coincide con lo de la libertad del arte? ;El arte es libre o tiene alguna funcion? ;Y



cuales serian las funciones del arte en la sociedad del espectaculo y de la informacion
globalizada?

d) Bajo este punto de vista, se abre el problema de la forma. La forma no es solamente
el aspecto o el contorno de las cosas, sino que implica historias y procesos generativos,
esto es, atesora informaciones, permite, pues, una suerte de ingenieria inversa que le da
su valor epistemologico ((Coémo no recordar aqui On growth and form de D’Arcy
Thomson o la forma como encarnacion de Pavel Florensky?). Al respecto hay tres
interrogantes fundamentales: ;La funcion del arte se resuelve solamente desarrollando
los aspectos formales y expresivos? En caso que los aspectos formales vuelvan a ganr
importancia, ;Qué clase de forma es aquella que puede conciliarse con la verdad y la
complejidad cientifica y social? ;Cual es aqui el papel que incumbe a las ciencias, a
las tecnologias de la informacion y a la interactividad?

e) Finalmente, todo esto revierte en hipotizar una cierta clase de arte. ;Qué tipo de obra
de arte se definira en estos sentidos? ;Se podra definir una obra de arte compleja como
la realidad que la circunda? ;Y otra vez, qué papel jugaran las ciencias y los procesos

tecnologicos interactivos?

Estado del arte y originalidad del proyecto

Ultimamente se han publicado, sobretodo en idioma inglés, un cierto nimero de
ensayos y trabajos cientificos-filoséficos dedicados al arte y a las revoluciones
tecnologicas; sin embargo son pocos los estudios que abordan, aunque sea
indirectamente, el problema estético interrogando los mismos fundamentos del concepto
de arte en relacion a la complejidad y a las tecnologias de la informacion. Ciertamente
se investigan los aspectos estéticos de los hipertextos y de la interactividad, donde se

conjugan de alguna manera arte, ciencias de la complejidad, teoria literaria y ciencias
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de la computacion, pero, renunciando a definir el arte asumiendo que este es abierto e
indeterminado, se sigue hundidos, sin querer queriendo, en el paradigma romantico
modernista. Y ain saliendo de aqui, es solamente para hablar en términos negativos, de
muerte u ocaso del arte. Estos son las cuestiones irresueltas de algunos antecedentes
directos cuales El fin de la modernidad de Gianni Vattimo, Obra abierta de Umberto
Eco, Metacreation. Art and artificial life de Mitchell Whitelaw, Hipertext 3.0 de
George Landow, The language of new media de Lev Manovich, Information arts.
Intersections of Art, Science and Technology de Stephen Wilson, La estética de la
emergencia de Reinaldo Laddaga, Il virtuale de Pierre Levy, y El procedimiento
silencioso de Paul Virilio.

Este trabajo quiere superar estos limites, lo que implica adoptar un punto de
vista interdisciplinario (fundamentos tedricos o tecnoldgicos) y establecer una relacion
con la practica del arte, pues hay algo sobre el arte que solo el trabajo artistico descubre.
Por esto una revision de la estética segun el paradigma de la complejidad tratara integrar
aportes de autores aunque aparentemente muy disimiles entre si. Por lo que se refiere a
lo filosofico y estético, se hara hincapié en tdpicos prematuramente olvidados de
Heidegger, Benjamin, Gadamer, Pareyson, Florenskij, Bergson, Dewey, Eco y Vattimo.

Por lo que se refiere a las ciencias y la complejidad, se recurrird a la teoria del
caos de Prigogine, a la autopoiesis de Maturana y Varela, a estudios en la neurociencias
como aquellos de Antonio Damasio, ademas de recurrir a referencias candnicas como
las de Kuhn, Feyerabend, Lakatos, Goedel y Schrodinger, una dialéctica que es
precisamente lo que falta a las investigaciones estéticas mas arriba citadas.

Con respecto a lo tecnologico, se pretende superar las perspectivas estéticas de
Barthes, Baudrillard, Derrida y Flusser (que dicho de paso nacen de la critica a la

tecnologia moderna de Heidegger) que normalmente se citan a propdsito de los



hipertextos y del arte digital. EI problema es que estos autores, aunque constituyendo
antecedentes cuya referencia es ineludible, desconocen en realidad el potencial de las
tecnologias de la informacion y pecan por lo tanto de esterilidad (por ejemplo hay casi
siempre una cierta confusion entre el hardware con el sofiware, o las interfaces con el
ciberespacio). Por lo contrario, la perspectiva interdisciplinaria adoptada podria volcar
en una propuesta mas creativa, precisamente al enfocar los aspectos conceptuales, esto

es, el software.

Objetivos

El objetivo general de esta tesis es demostrar que el arte no es obsoleto e indtil,
como decia Hegel. Segun Heidegger, habrian dos posibilidades: si Hegel tenia razon, no
queda otra cosa que averiguar las razones de la muerte del arte; si Hegel no tenia razon,
hay que demostrar el porqué en términos ontolégicos, es decir, de acuerdo a la relacion
entre el ser y la verdad. En primer lugar, entonces, hay que demostrar que el arte no es
algo del pasado, que no todo vale y que se pueden restablecer gerarquias y valores, y
que dicha posibilidad no entra en contradiccion con el relativismo y la apertura
permanente que caracterizan al espiritu contemporaneo.

El segundo objetivo, por lo tanto, sera investigar que clase de relaciones el arte
debe tener con la verdad y con el ser, lo que apela a la complejidad que caracteriza al
espiritu posmoderno.

En tercer lugar, desarrollando las dinamicas tecnologicas del arte, hay que
mostrar que el arte puede ser actual aprovechando sus aspectos intinsecamente
complejos, pues se tratard de demostar que nel arte involucra por su propia naturaleza la

poiesis, la epistemologia, la educacion, la expresion y la comunicacion.
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En cuarto lugar, la importancia del arte depende de su funcién; por lo tanto, hay
que redefinir las cuestiones “romanticas™ acerca de la libertad y de la inutilidad del arte,

y replantear sus funciones sociales, educativas y politicas.

Hipotesis

Para la solucion del problema de la inutilidad del arte y sus ramificaciones, se
trata de la primera hipotesis, el primer paso seria de reconducir, segtin la recomendacion
de Heidegger, el problema del arte en el umbral de la verdad y del ser. Especificamente,
se tratara de mostrar que los resultados de la puesta en obra de la verdad de Heidegger
y de la transmutacion en forma de Gadamer podrian consolidarse con la teoria del
nihilismo como oportunidad de Vattimo que vincula la hermenéutica con la ciencia, la
tecnologia y los medios de comunicacion, lo que apela a los aspectos y a las dinamicas
de la complejidad. Todo esto implica una serie de sub-hipotesis en lo que se refiere a la
estética y a la teoria del arte, a la epistemologia y por tltimo a la tecnologia.

Las hipotesis estéticas se construyen, siguiendo la propuesta de Gadamer,
sometiendo a critica la estética del kantiana genio y a sus posteriores distorsiones, para
regresar a las funciones éticas, epistemologicas y practicas del arte (dicho de paso, la
idea que la causa de la muerte del arte es su libertad romantica es compartida por
autores como Hans Belting y Arthur Danto). Al respecto, una posibilidad es que la
funcion que podria desempeiiar el arte sera hermenéutica y mayéutica, porque tendra a
que ver con la multiplicidad del saber y con las creatividades individuales. Desde aqui
se plantean dos hipdtesis ulteriores en el marco de la teoria del arte: la primera, que el
paradigma hermenéutico y mayéutico implica la recuperacion de la forma y de la
belleza (precisamente en el sentido sistémico y emergente tipico de la complejidad), la

segunda se refiere a la practica artistica y a la naturaleza de la obra de arte, y es que
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esta deberia ser una experiencia activa, un proceso participativo, superando el modelo
del artista/espectador (e inclusive su evolucion del lector/autor) y de la obra de arte
como artefacto (o, segln la terminologia de Rosalind Krauss, como monumento). Esto
implica, en efecto, replantear la dindmica entre las dimensiones publicas y privadas del
arte por lo que concierne aspectos de la complejidad, como la emergencia y los limites
de lo efimero seglin Vattimo.

El marco hegeliano y heideggeriano del problema del arte implica reconocer las
problematicas posmodernas de la naturaleza de la verdad y sus consecuencias para el
arte. Aqui habria que mostrar que para el arte es importante aprovechar de una teoria de
la verdad inter y multidisciplinaria, puesto que el conocer posmoderno implica no solo
el saber metddico, sino la experiencia mediada por las sensaciones y las emociones. Se
implicaria, evidentemente, el constructivismo y la naturaleza emergente de su saber, que
conjuga el arte con las tecnologias de la informacion en virtud de su posibilidad de
manejar conocimientos abiertos y distribuidos en formas hipertextuales e interactivas.

Finalmente, se plantea en este trabajo que el compromiso con los medios
tecnologicos pertenece constitutivamente al arte, y que seria oportuno explorar y
explotar la interactividad como critica y limite de la razén calculadora, cosa necesaria
no solo en el dominio del arte, de acuerdo a la critica Heideggeriana sobre la tecnologia
moderna.

Se intentara demostrar que la lectura parcial del conjunto interactividad, saber y
ciencia falsea la creacion artistica con los medios digitales, principalmente cuando no se
considera que la interactividad es interculturalidad, intercambio de identidades, saberes,

conocimientos y experiencias.
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Metodologia y estructura

La investigacion se movera dentro un territorio diversificado, donde ciertamente
prima la investigacion estética, pero también topicos de epistemologia (en relacion a las
ciencias de la complejidad y a las simulaciones) y de ciencias de la computacion, en lo
que se refiere a los aspectos estéticos y comunicacionales de la ingenieria de sofiware.
Varias ideas que aqui trato de desarrollar tedricamente han surgido desde la practica
artistica o pedagdgica cotidiana. La estructura del trabajo reflejara, naturalmente, esta
caracteristica.

En el primer capitulo, se analizard el problema del arte en la posmodernidad y
sus diferentes componentes, sociales, historicas, econdmicas, tecnologicas. En el
segundo capitulo se ird al descubrimiento y al analisis del concepto de complejidad en
relacion al nihilismo que caracteriza la posmodernidad. En el tercer capitulo se
examinara la relacion arte y verdad, desarrollando la hipotesis epistemologica y la
naturaleza de la verdad del arte. En el cuarto capitulo se hablara de la funcion del arte en
relacion a la complejidad, que es duplice: del mundo y del mismo arte. En el quinto
capitulo, dedicado a la obra de arte, se investigaran los nuevos aspectos concretos de la
practica artistica y de sus procesos y artefactos. Todo esto resultard en un cierto
concepto de obra de arte, vinculado a la dinamica del proceso mas que a los aspectos
puntuales y materiales del objeto. En el sexto capitulo, trataré de desarrollar los aspectos
tecnologicos del arte de la complejidad, investigando los conceptos de interactividad,
hipertextualidad y las relaciones interdisciplinarias dentro la tecnologia, lo que implica

encarar artisticamente la cuestion de la tecnologia moderna Heideggeriana.
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Notas

Ahora, es claro que detras de este trabajo hay una complejidad y una ambicion
que podrian parecer excesivas. Sin embargo, en primer lugar esta complejidad atrapa
inevitablemente a aquel que enfrenta el problema del arte hoy; en segundo lugar este es
precisamente un problema de redes conceptuales y de enlaces, es decir, esta red
compensa de alguna forma una cierta superficialidad o algunas pormenores eruditos o
académicos. Ademas, hay que decir que aqui prima la ilusion de ofrecer aportes a la
practica concreta del arte, en este sentido ciertas carencias podrian ser compensadas por
la experiencia de muchos afios de labor artistica, tecnoldgica y pedagdgica. Finalmente
el lector disculpard eventuales inconsistencias u oscuridades lingiiisticas, debidas al
hecho que el castellano no es mi idioma nativo.

En cuanto a la bibliografia, he indicado los documentos en el idioma de las
ediciones efectivamente consultadas. Las traducciones de las eventuales citas son a
veces traducciones de traducciones, lo que sin embargo no constituye un degrado del

rigor cientifico de este trabajo, pues esto se hizo cuidando la claridad de las citas en

cuestion.
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Para una estética de la complejidad

1. Marco Teorico

La presente tesis, partiendo de un analisis critico de la teoria y de la préctica
artistica contemporanea, pretende construir una estética y una teoria del arte de acuerdo
a nuevos principios y fundamentos, y demostrar que estos pueden ser encontrados en el
paradigma cientifico y filosofico de la complejidad. Asi, la estética de la complejidad se
presentaria como un sistema en grado de responder a la crisis del arte no solo en
términos estéticos, sino también en relacidn a otros aspectos de la crisis espiritual
contemporanea generados por el derrumbarse de los grandes sistemas filosoficos y
religiosos (y agudizados por la globalizacion, que podriamos denominar incertidumbre:
filosofica, cientifica, religiosa y politica).

En seguida trataré¢ de presentar una resefia de los factores y de los términos de este
contexto, y las principales referencias tedricas que fundamentan las hipdtesis, las

preguntas y las posibles respuestas que dicho contexto requiere.

1.1 La crisis del arte y sus aspectos generales

En primer lugar, la crisis del arte y del sistema del arte se deduce de las
evidencias contundentes (aunque no siempre explicitas) que encontramos en la realidad.
Estas pruebas de la crisis han sido reconocidas y discutidas por los artistas y por los
filésofos, sobre todo a partir de la segunda guerra mundial, precisamente como
consecuencias de una crisis cultural, social y politica. Asi, por un lado, se ha
cuestionado la industria cultural con su sistema de homologacion de gustos e ideas, y
por el otro los medios de comunicacion masivos, en cuanto funcionales a las exigencias
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de adoctrinamiento ideoldgico y politico, en sus varias declinaciones. En los hechos
contemporaneos, €l interés para el arte ha desparecido, lo que se comprueba apenas
tratamos de buscar mas alla del entretenimiento o de los intereses econdmicos. Por esto
es que esta crisis es mas evidente para los artistas que para el publico (que en realidad
concurre a los eventos artisticos mas numeroso que nunca), lo cual no disminuye su
portada; de todos modos es cierto que se puede notar, en la actualidad, la falta de
atencion a los problemas estéticos fundamentales, excepto en relacion a la tecnologia,
aunque con argumentos raramente acertados.

Hay tres razones detras de este desinterés: una cierta postura postmoderna que
rechaza las esencias y las definiciones en nombre del multiplice, la del fragmento y de
lo indeterminado, la primacia del saber cientifico sobre las ciencias humanas, y razones

de mercado, es decir, la adecuacion del arte al sistema del arte y a la industria cultural.

1.1.1 La crisis del arte y sus fundamentos filosoficos

Dicho esto, la reflexion que se desarrolla en este trabajo parte desde el analisis
del destino del arte, tal como lo consigna Hegel en sus Lecciones de Estética. Para
Hegel el arte es cosa del pasado, ya que pertenece a una etapa del desarrollo del espiritu
que ha sido superada por la filosofia. Para Heidegger, la cuestion hegeliana queda
abierta, y se tratara de responderla sobre la base de la verdad abierta, temporal e
indeterminada. Detras de estos dos polos hay un contexto de ideas y categorias mas
complejos que es oportuno desglosar para definir las referencias puntuales utilizadas en
la presente investigacion.

Nihilismo, deconstruccion, hermenéutica.
Una causa importante, quizas la principal, de la crisis del arte deriva del

nihilismo, de la crisis de las verdades metafisicas, del derrumbarse de los grandes



relatos politicos e ideologicos. Lo que se interrumpe, de esta manera, es la relacion entre
la belleza, la forma y la verdad, pues esta ya no se presenta en forma estable y segura.
Pero, si por un lado el nihilismo da lugar a la crisis estética del arte, a su caida en los
arbitrios subjetivos o economicos y provoca que este se mueva alrededor de una
vertiente deconstructiva, critica, auto reflexiva y autorreferencial, por el otro permite el
reencuentro la verdad, ya que esta adquiere caracteristicas cuales la relatividad y la
subjetividad, asi como se carga de aspectos irracionales y emocionales tipicos del arte.
Se trata, segun Vattimo, del nihilismo como oportunidad. Esta oportunidad,
corresponde, como dice el ultimo Vattimo en Addio alla verita, al concepto de verdad
como participacion, empatia, caritas.
La escuela de Frankfurt, La critica literaria y el situacionismo

El nihilismo y la crisis de espiritual del pensamiento occidental explota entre y
después las dos guerras mundiales. Después de la segunda guerra mundial, entran en
crisis los valores mas sagrados de la cultura occidental, (no solo por los dramas y las
violencias de la guerra y de la shoah, sino por el dominio de la tecnologia y de la
industria) que comienza asi a repensar muchos de sus presupuestos. Por lo que
concierne los aspectos sociales y politicos del arte, la referencia es Adorno, la escuela
de Frankfurt y sobretodo Benjamin, con respecto a las relaciones entre la tecnologia el
arte. Por otro lado, son importantes aqui el concepto de imagen técnica, de aparato y de
programa que caracterizan la filosofia de la fotografia de Vilém Flusser, aunque este
resulte como un conjunto de ideas de Heidegger, Adorno y Benjamin, sobretodo el
Heidegger de la critica a la tecnologia moderna.

Por otro lado, las ideas de Adorno encuentran su desarrollo en la critica
situacionista de Debord y en los trabajos de Barthes, Derrida y Baudrillard. En este

trabajo se hara hincapié sobre todo en las teorias de la muerte del autor de Roland
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Barthes y los simulacros de Baudrillard, precisamente por su relacion con la crisis del
arte, el papel de la ciencia y de la tecnologia y las relaciones con la cultura globalizada
que caracterizan la realidad contemporanea.

La critica al positivismo y a la tecno ciencia

La supremacia de la verdad cientifica, que caracteriza el pensamiento occidental
desde Descartes y Galileo, y que se reafirma con el positivismo, pone en tela de juicio el
rol epistemoldogico del arte, que queda asi confinado en los limites de la estética
kantiana y romantica. La critica al saber tecno cientifico, que quiere restablecer el rol
del arte en el saber, se basa en Heidegger y sobretodo en Gadamer. El origen de la obra
de arte y Verdad y método seréan pues las referencias mas utilizadas en la presente
investigacion, no solo con respecto a este topico en particular.

Pero el problema de la verdad implica un confronto entre la verdad cientifica y
la metafisica, entre las ciencias exactas y las ciencias humanas. Es evidente que este
trabajo parte desde una posicion hermenéutica que se remite a Heidegger, y Gadamer,
pero incluyendo ciertas sugerencias de Vattimo, que no excluye, como Heidegger y
Gadamer, el saber cientifico y tecnologico, sino que lo considera parte esencial de la
naturaleza compleja y abierta de la verdad contemporanea.

Deconstruccion y esencialismo estratégico.

La teoria de la verdad hermenéutica vuelve problematico el concepto modernista
de forma y de belleza; Vattimo habla de kitsch, cuando la belleza pretende encarnar una
verdad metafisica y contrapone el concepto de efimero (que nace por el movimiento
cadtico y complejo de la esfera de los medios de comunicacién) pero el concepto
estético de efimero (los lenguajes posmodernos de lo provisional, del reciclaje y de la
citacion) se apoya en lo eventual, en el arbitrio, en el todo vale, que no da razon de los

aspectos dinamicos y abiertos de la verdad hermenéutica. En efecto, para Heidegger, la
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puesta en obra de la verdad es una contienda, un proceso donde hay cambio pero no
efemeridad. Sera mas util, al respecto, la categoria de esencialismo estratégico de
Gayatri Spivak, pues enfrenta el problema de la relacion entre identidad y esencialismo,
relativismo y metafisica en modo mas constructivo. Lo que la Spivak, en el marco de la
critica postcolonial, denomina strategic essentialism, es algo que perdura por el tiempo
necesario sin asentarse en modo permanente, que cumple una labor, transetnte es cierto,
pero no dictada exclusivamente por los caprichos de las modas mediaticas. Seria pues
un avance con respecto al efimero de Vattimo, porque, en otras palabras, no es
vinculado a la superficialidad mediatica de la comunicacién masiva, sino a juegos

concretos de experiencias, saberes y verdades.

1.2 La crisis del arte y sus razones sociales y politicas

La crisis del arte no corresponde solo a un problema espiritual y filosofico, sino
que tiene raices en los movimientos econdomicos, sociales y politicos de la sociedad
contemporanea. En primer lugar, lo que estd en pugna es el concepto profundo de
identidad, de creatividad y su relacion con la ciencia y lo tecnoldgico, donde se plantea
una definicion de arte que deberia matizar lo cientifico y lo humanistico, lo estético con
lo cibernético, lo bello con lo sublime, el orden con el caos, el pablico con el privado, lo
individual con lo sistémico, el simple con el complejo. Un marco tedrico para una
estética de la complejidad debe abarcar entonces los temas tipicos de la globalizacion y
del desarrollo, lo que incluye la critica postcolonial y sus cuestiones educativas, como el
digital divide.

Creatividad e identidad.
Mariategui ha sefialado, desde el ensayo Existe un pensamiento

latinoamericano? la importancia de la identidad y de la creatividad y sobretodo la
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necesidad de la defensa de la identidad y de la memoria historica frente a la
globalizacion. Al respecto, resultan esenciales los medios de comunicacion y el arte, en
cuanto capacidad de expresion y afirmacion de la identidad. El aspecto creativo y su
real significado seran una constante preocupacion en este trabajo, y las ideas de
Mariategui resultan muy significativas porque la creatividad es algo bastante olvidado
por la filosofia, salvo quizas en la teoria de la evolucion creadora de Bergson y del
concepto de experiencia de Deweyl.

La justicia epistémica.

Estos problemas se evidencian por medio de la categoria del digital divide, el
diferencial en know how tecnologico. La relacion del digital divide con el arte viene por
la critica a la tecnologia de Heidegger (el concepto de Bestand) y también por algunos
aspectos de Spengler de El tramonto del occidente y del El hombre y la técnica y por el
concepto de caja negra de Vilem Flusser. El desarrollo tecnologico estd en términos de
equidad de saber y de creatividad, no en términos de uso de herramientas tecnologicas.
Por lo tanto, la justicia epistémica determina la urgencia de redefinir la estética y la
educacion.

Educacion: la mayéutica.

El aspecto conclusivo es entonces el saber y la creatividad. Comunicacion del
saber, identidad, creacion del saber. Un contexto explorado por las vanguardias
historicas y contemporaneas, como Brecht y Dubuffet. Por otro lado, una referencia
importante es el constructivismo, sobretodo de Pensamiento y lenguaje de Vigotskij.
Pero estos aspectos son implicitos tanto en la puesta en obra de la verdad (Heidegger)
cuanto en la transmutacion en forma (Gadamer) en sus relaciones con los conceptos de

mundo e identidad, respectivamente.

' Estos aspectos resultaran esenciales, ademas, para la comprension de varios aspectos de la ciencia
contemporanea y de las relaciones entre arte y ciencia, esenciales para la estética de la complejidad.
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1.3 La complejidad y sus cuestiones cientificas y filosoficas

Nihilismo, crisis, globalizacion, sociedad de la informacion son aspectos que
definen el horizonte de la complejidad. Y de esta forma influyen en la crisis del arte.
¢Pero que es la complejidad? Esta categoria tiene referencias lejanas, desde la crisis del
pensamiento mitico y el origen de la ciencia moderna (Descartes y Galileo), al
reduccionismo, a la teoria de las dos culturas de Snow, al holismo y la tete bien fait de
Morin, a los fenémenos impredecibles de la economia y de la naturaleza. La
modernidad descubre la complejidad de diferentes maneras. La complejidad esta
implicita en la verdad nihilista, en Heidegger, Gadamer y en toda la hermenéutica.

La complejidad en las ciencias en general

Pero también la ciencia estd afectada por las complejidades de la sociedad
contemporanea donde también el arte opera, desde el pensamiento a los fendmenos
naturales y economicos. Los aspectos cientificos de la complejidad son importantes
estéticamente porque fundamentan, cuestionan y desarrollan el que hacer del arte sobre
todo cuando este tiene a que ver con las tecnologias de la informacion.

La complejidad y el nihilismo posmodernos no son ajenos al cuestionamiento
del dualismo de Descartes entre mente y cuerpo, del reduccionismo y el mecanicismo y

2 Con este término

un cierto relativismo cientifico que algunos denominan “posciencia
se incluyen cuestiones epistemoldgicas conocidas, que van desde el falsacionismo y la
critica al método inductivo de Popper, a la critica al positivismo que subyace a la
anarquia epistemolédgica de Feyerabend o a la teoria de los paradigmas de Kuhn, al
falsacionismo metodologico sofisticado de Lakatos que trata de conciliar a Popper con

Kuhn, mediante el método hipotético-deductivo liberalizado. Por otro lado, y a avances

cientificos, en el borderline de la fisica, que llevan la indeterminacion y el azar

2 Como documenta Esther Diaz en el reciente La Posciencia. El conocimiento cientifico en las
postrimerias de la posmodernidad.
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(aspectos de la complejidad) dentro el dominio de las ciencias exactas. Desde el punto
de vista puramente cientifico, siguiendo el auge de la complejidad de Poincaré y
Prigogine, se ha difundido de la teoria del caos y de los sistemas dinamicos; por otro
lado, la complejidad surge desde los limites de la ciencia moderna, a raiz de la fisica
cuantica (Bohr y Schroedinger) y del teorema de Goedel, pues estos han revitalizado el
debate entre ciencias y ciencias humanas. Finalmente también las modernas
neurociencias devuelven al cuerpo, a los sentidos y a las emociones (y por ende al arte)
sus derechos epistemologicos; véase a este propdsito Descartes’ error de Antonio
Damasio y su teoria de los somatic markers.

Todo esto muestra cuanto compleja, irracional y artistica podria ser la ciencia;
ahora, los detalles de estas teorias ciertamente desbordan de los limites de estas tesis,
pero es importante mantenerlas presentes como horizonte, pues si postulan un
acercamiento de la ciencia al arte, también acercan el arte a la ciencia, y con esto
comprometen al arte con el deber de la verdad y con en el problema de la esencia de la

tecnologia moderna puesto por Heidegger, y esto es lo que es realmente urgente.

1.3.1 Teorias de la complejidad

Sin embargo, hay aspectos de la complejidad y de los fendémenos emergentes,
que es oportuno examinar con mayor detenimiento para sustentar las hipotesis
anteriormente planteadas. En efecto no faltan cientificos que se han ocupado
directamente de la complejidad inclusive en términos filoséficos, como los fisicos
Boehm y Gell-Mann, con diferentes perspectivas que van desde las explicaciones
mecanicistas de Gell-Mann, a las referencias al noumeno Kantiano como es el caso de la
“complejidad implicita” de Bohm. Adicionalmente se hard una especial referencia a la

teoria de la “autopoiesis” de Maturana y Varela y al constructivismo radical que
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caracteriza su epistemologia. En este sentido, ademas de Biology of Cognition de
Maturana y Varela, encontraremos respaldo en Pensamiento y lenguaje de Lev
Vigotskj.

La emergencia, la teoria de sistemas, los fractales y la vida artificial

La complejidad y sus fenomenos sistémicos y emergentes encuentran su primera
formulacion en la Teoria general de sistemas de von Bertalanffy, sobre todo por lo que
se refiere a las dindmicas interactivas y a la retroalimentacion que caracterizan los
elementos de un sistema complejo y su comportamiento auto organizado y emergente.
Los procesos sistémicos y recursivos asi como la retroalimentacion, brindan los
fundamentos matematicos y computacionales de la complejidad, gracias a los trabajos
de John von Neumann, Benoit Mandelbrot y Stephen Wolfram entre otros. La teoria de
sistemas ha dado origen al concepto de cibernética de Norbert Wiener, pero en este
trabajo se hara mas bien referencia a la segunda cibernética, que guarda un estrecho
parentesco con el constructivismo y la autopoiesis.

El arte y la compeljidad. Modelos, simulaciones e imagenes en las ciencias.

La teoria del caos, los sistemas dinamicos, los fractales y los sistemas dindmicos
tienen explicitamente aspectos estéticos y por esto se examinaran mas en detalle. Para
comenzar ofrecen un apoyo epistemologico al arte a través de las simulaciones digitales
de los procesos naturales, pues estos se implementan en las herramientas informaticas
utilizadas en el arte digital’.

Gracias a la computer graphics, la imagen y el arte entran en las ciencias. Esta

relacion es constitutiva (por ejemplo On growth and form de D’Arcy Thompson) pero

? Un contexto ciertamente dificil, puesto que la relacion entre lo sublime, lo indeterminado y lo emergente
y la computabilidad del lenguaje, que surge con el uso de la informatica, se enlaza a la cuestion del borde
entre la medicion, el kolossés, el parergon y lo sublime puesta por Derrida en la Verdad en pintura,
donde la verdad del arte parece coincidir con el acto creativo mismo.
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es con la informatica que se hace mas notoria. Esto fundamenta epistemologicamente al
arte, pues modelos, algoritmos y sistemas informativos pueden ser implementados en
las herramientas digitales para el arte. Al respecto son fundamentales, como evidencia
de la actualidad de estas cuestiones, los aportes de Benoit Mandelbrot, el padre de los
fractales, y los principios estéticos y metodologicos tratados en el texto mas importante

para las ciencias de la computacion, The Computational Beauty of Nature, de William

Flake.

1.4 El origen de la crisis del arte: el problema epistemologico

La naturaleza del problema del arte es epistemoldgica. Hay que examinar de
donde viene, y también presentar los estudios que abordan este problema en la
contemporaneidad. El desarrollo de la estética de la complejidad comienza con
Heidegger y Gadamer, pero presenta aspectos nuevos y criticas puntuales a la verdad
del arte que podemos sintetizar en el positivismo de Umberto Eco y en la teoria de la
complejidad de Wagensberg.

El libre juego de las facultades intelectuales.

La crisis del arte como saber nace evidentemente entre el paso desde la ciencia
clasica, el mito y la ciencia moderna y madura con el reduccionismo y la
especializacion del saber. Pero su planteamiento filoséfico originario se debe a la critica
del juicio de Kant. Al respecto este trabajo parte desde la discusion de la teoria del
genio Kantiana de Gadamer (En la primera parte de Verdad y método). Las relaciones
entre genio y gusto y la teoria del arte de ocasion de Gadamer seran los topicos
principales de este punto de partida.

El arte como metifora epistemologica.

En Opera aperta el saber y la verdad no pertenecen al arte, que es metafora
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epistemologica y lenguaje connotativo. Eco parte de una postura positivista y niega la
posibilidad de relaciones verdaderas entre ciencia y arte. Lo que coincide con las
Imposturas intelectuales de Sokal y Bricmont. Sin embargo, partiendo de la critica a la
tecnologia moderna y de El origen de la obra de arte de Heidegger, se puede recuperar
la peculiar relacion entre creatividad, saber y técnica de la techné gracias a las
tecnologias de la informacion.

La comunicabilidad de complejidades ininteligibles.

Segtn Jorge Wagensberg, la complejidad no se aborda empiricamente y solo se
pretende recuperarla y comunicarla. El arte propone una vista sobre la complejidad, y a
partir de su comunicacién y el arte es médium complejo porque pretende, a diferencia
de la ciencia, comunicar mas de lo representado. El arte en cuanto lenguaje es acuerdo y
entonces existe un conocimiento —acerca del acuerdo- pero no resulta ser un
conocimiento concreto acerca de la complejidad que queda ininteligible, ni de los
fenomenos, que pertenecen a las ciencias.

Creatividad y teoria de la verdad.

En efecto detras del arte hay un primer problema filoséfico que se refiere a la
naturaleza de la verdad, al problema de la metafisica, a la puesta en tela de juicio de los
grandes relatos. Este es el tema central de El origen de la obra de arte. A este texto
siguen y se refieren las reflexiones de Gadamer y de Vattimo acerca de la verdad
hermenéutica. A este mismo problema podemos relacionar la cuestion de la creatividad:
la esencia filosofica de la creatividad entre creatio e inventio (George Steiner,
Gramaticas de la creacion) depende, en efecto, de las dinamicas de la naturaleza de la
verdad. Aqui s epone, segun mi punto de vista, el problema y el limite principal de la
estética de Heidegger: la relacion con la verdad es principalmente experiencia creadora:

La verdad no se explica desde el punto de vista del espectador, este es un punto central
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de la reflexion filosofica acerca del arte.
Wittgenstein y los juegos lingiiisticos.

Con respecto a este tltimo problema herideggeriano y para aclarar la relacion
entre mundo y tierra, resulta esencial el analisis de los juegos linguisticos publicos y
privados que Wittgenstein propone en Investigaciones filosdficas. Esta teoria apoya la
comprension de las relaciones entre determinado/indeterminado y obra/proceso que
definen la dindmica entre mundo y tierra, en cuanto momento esencial de la puesta en
obra de la verdad heideggeriana. Aqui lo indeterminado incluye a lo determinado, en
otras palabras, las diferentes clases de orden y de formas (el mundo) son partes del caos
(la tierra). La evolucion del orden y del caos es comparable al desarrollo del lenguaje,
que segiin Wittgenstein, es un juego entre los lenguajes privados y el lenguaje publico y
viceversa, como hacen mundo y tierra entre si. Entonces el lenguaje es una suerte de
orden emergente, que se puede confrontar utilmente con la puesta en obra de la verdad
de Heidegger.

La complejidad, las dos culturas y el marco interdisciplinario.

Hay aqui otro aspecto estético importante, lo tecnoldgico. Este se refiere al tema
de las dos culturas, que quizas, continuando el razonamiento de Snow, se podria alargar
al tema de las tres culturas, donde la tercera cultura seria la cultura digital, las
simulaciones, la virtualidad, ya que esta se presenta con una vitalidad que permite, con
todo derecho, pensarla como una entidad autonoma e independiente, capaz de
autodesarrollarse por medio de procesos paralelos y autopoieticos, como se trata en The
moment of complexity de Mark Taylor y en Afterthought de James Bailey. Entonces
muchas cuestiones relativas al arte y a los nuevos medios estan todavia aisladas entre si.

Sin olvidar Constructivismo, saber y emociones.
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1.5 Dentro la crisis del arte: cuestiones estéticas

Ademas de estos aspectos filosoficos mas generales, hay unos problemas
especificamente estéticos que se abordaran en esta tesis. En primer lugar, el problema

del genio kantiano; en segundo lugar la cuestion de la muerte del arte, en tercer lugar la

definicion del arte y de la calidad.

1.5.1 Problemas

Gadamer y los problemas estéticos en Kant: genio y gusto.

El problema de la inutilidad del arte gira alrededor de la estética del genio de
Kant, y aqui resulta imprescindible Verdad y método de Gadamer. El genio pone a
fundamento del arte la subjetividad, con lo cual el arte pierde su enlace con el saber, la
verdad y la ética. Es sabido que el gusto es lo que para Kant vincula, delimita y regula
el genio a la realidad y a la sociedad (Pero el gusto ha sido denegado en la modernidad,
para Greenberg, el gusto coincide con el genio). Aqui Gadamer propone la evidencia
transformadora del arte en cuanto experiencia de verdad poniendo el acento sobre
cuestiones cuales la identidad, el conocimiento, la sinceridad y el juego. El gusto, de
esta forma, se vuelve parte del proceso creador y garantiza su inteligibilidad
originalmente, no como un garante externo que interviene a “cosas hechas”.

La muerte del arte.

El aspecto filoséfico de la crisis del arte delineado por Gadamer estd planteado
en varios problemas y por diferentes autores. Para comenzar, el concepto de la libertad
del arte, planteado por Hans Belting en La fine della storia dell’arte o la libertd
dell’arte. Aqui la muerte viene por la libertad del artista y la ausencia de un telos que
caracteriza a la posmodernidad. Luego Arthur Danto, con la transformacion del arte en

filosofia y Gianni Vattimo, que habla del kitsch y del Tramonto dell’arte, Jean
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Baudrillard, con el simulacro, hace un analisis relacionado con la sociedad del
espectaculo, la comunicacion y el hiperrealismo. También el arte es imagen del arte,
simulacro de si misma. En relacion a la tecnologia, es menester citar a Benjamin y la
disolucion del aura del artista por la reproducibilidad técnica.

La definicion de arte y la calidad.

Segun lo que afirma George Dickie en El circulo del Arte, el arte es una
actividad especifica que carece de un paradigma o de valor en si, pues se define
institucionalmente, a saber, por acuerdos sociales, culturales, etc. Y el arte es un
concepto abierto y no tiene relacion con la calidad. Pero lo que genera el problema es el
buen arte, no lo malo, y entonces queda por definir lo que es bueno. El arte es tal se
reune ciertas condiciones cualitativas que se deben determinar. Una de estas es la

relacion con la verdad, como dicen Heidegger y Gadamer.

1.5.2 Posibilidades

La obra abierta, la muerte del autor y la hipertextualidad.

Otro eje fundamental esta en ciertas practicas artisticas de la posguerra: literatura
y musica sobretodo, lo que ha sido sistematizado en Opera Aperta de Umberto Eco. Las
razones de la apertura de la obra de arte estd en el concepto de agotamiento de los
lenguajes del arte asi como de la valorizacion de los medios masivos y de la cultura
popular. Por otro lado, el texto y la muerte del autor de Barthes se constituyen alrededor
de la escritura como artefacto cultural y social, se podria decir emergente, donde hay
toda una serie de elementos sistémicos disjuntos a los cuales es el lector que da unidad
estética mediante una interpretacion creativa durante el acto individual de la lectura. Sin
embargo, la verdadera apertura implica la ausencia total de orden estructurado, por lo

tanto ausencia de la obra, y entonces cualquier cosa es obra (ruidos o manchas de
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humedad en un viejo muro como decia Leonardo) y el lector no existiria pues seria el
autor fou court; mientras la apertura parcial es exactamente lo que es, parcial, y el
lector/co-autor es un accesorio marginal o un mufieco en las manos del autor.

El Espacio expandido

Algunas teorias del arte y algunos artistas han tratado de superar el marco del
arte por el arte apelando tanto a los aspectos epistemoldgicos cuanto funcionales. La
Bauhaus es una referencia importante, aunque el objeto de disefio industrial o la
arquitectura no pueden llenar todos los aspectos importantes. Por otro lado hay el
minimalismo y la escultura contemporanea, analizada por Rosalind Krauss que ha
propuesto el marco del espacio expandido. Pero aqui no se enfrenta el problema
principal puesto por Heidegger: la relacion con la verdad, y el discurso de estos artistas
queda atrapado en el sistema o en el programa del mercado y de las instituciones
académicas y expositivas del arte.

El arte generativo y la meta-creation.

Es que lo que cambia debe ser el concepto de obra de arte, el concepto de obra,
la creatividad, o la formatividad, como ha intuido Pareyson: formatividad como
proceso, como historia, como recorrido, un sendero, un camino; esto es el efimero, pero
no en cuanto algo que desaparece porque se sustituye con otro, sino porque se acumula
detras, es experiencia concreta, sabiduria del hacer, entrenamiento. Como justamente ha
seflalado Reinaldo Laddaga, una utopia similar ha sido intentada por La doctrina del
gran método y de Las piezas de aprendizaje escritas por Bertolt Brecht entre 1926 y
1933. Estas piezas eran destinadas al aprendizaje de los grupos de obreros que actuaban
en las obras. Los casos estudiados por Laddaga muestran un aspecto que no a caso
reencontramos en el concepto de ciberespacio de Pierre Levy.

Quizéas el campo mas interesante es lo del arte generativo, que comienza a

32



utilizarse al final de los afios ochenta, como demuestran las actas del congreso mas
importante sobre el arte generativo, el GenerativeArt Conference del Politécnico de
Milan que hoy ha llegado a su 11 edicion. Y sin embargo, hay que esperar el 2004 para
tener trabajo sobre la estética de la autopoiesis artificial y el disefio generativo,
precisamente Meta-creation, del australiano Mitchell Whitelaw.

La estética de la formatividad. La forma como lo especifico del arte.

Sistémico, abierto, dinamico que sea el arte, hay que definir siempre cual es su
dimension especifica, es decir cudl es la peculiaridad del arte que no hay en otro campo.
El riesgo pues es que el arte se disuelva en miles de practicas heterogéneas y desligadas
entre si, cuando en realidad existe un destino y una misiéon que pertenecen al arte
precisamente porque el arte tiene alguna diferencia estructural con otros dominios
humanos. Este problema es lo que se ponen dos autores, Pareyson y Florenskij, que
investigan los aspectos formativos del arte. La estética de Pareyson se caracteriza por el
concepto de formatividad, que interpreta la forma como aporte, dominio y lenguaje
especificos del arte postulando, ademas, que la forma es un proceso complejo y
temporal, cuya apreciacion incluye dimensiones historicas y sociales que van mas alla
del simple orden o armonia de proporciones (no a caso la estética de Pareyson influye
en la obra abierta de Eco); la “encarnacion de la forma”™ del filosofo ruso relaciona la
forma con el simbolo, es decir, la forma del arte siempre viene cargada de valores
espirituales sociales y politicos, lo que ha sido declinado también en el sentido de la
funcion por la Bauhaus (principalmente por Arnheim). En ambos casos, como
tendremos modo de comprobar, la revalorizacion de la forma no implica un regreso al
genio kantiano. En efecto, tanto Pareyson cuanto Florenskij ponen a sustento de la
forma la verdad divina y en el caso de Heidegger y Gadamer la forma se apoya sobre

una definicion de verdad hermenéutica, aunque suceda que precisamente por esta
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definicion su teoria del arte queda abstracta. Al respecto resultan resolutivas tanto las
ciencias de la complejidad, porque fundamentan concretamente la relacion
forma/belleza/verdad, cuanto las tecnologias de la informacion, que ofrecen
herramientas operativas interactivas.

La estética hermenéutica: la obra de arte como evento.

La perspectiva sistémica y dinamica es evidente en todos estos autores: en
Heidegger el sistema es la contienda entre “mundo” y “tierra”, en Gadamer a través de
la teoria del juego, que es un espacio complejo hecho de contextos, identidades y
saberes; en Barthes y Eco lo sistémico estd en las complejas relaciones entre autores y
lectores, textos e interpretaciones. Aqui lo que falta es determinar de que obra de arte
estamos hablando. Es Gadamer que nos da la clave, es el riesgo: la verdad es creacion,
riesgo de la identidad, riesgo de un mundo. La contienda la arriesga el artista, se da la
primera vez, cuando la tierra se hace mundo y el mundo se pierde en la tierra. La puesta
en obra de la verdad, la transmutacion en forma y la obra abierta hablan de una obra que
no puede ser un objeto estatico, y que la lectura, por cuanto creativa, no coincide nunca
con la plenitud de la experiencia que pertenece al momento puramente creativo. De aqui

viene la idea de arte no como obra abierta, sino como herramienta abierta.

1.6 La crisis del arte y la tecnologia

La influencia de la tecnologia sobre el arte es mas fuerte en el caso de las
tecnologias hipertextuales e interactivas; si esto podria generar al arte varios problemas,
al mismo tiempo pueden contribuir a solucionar algunos aspectos criticos de la crisis del
arte, en modo especial con respecto a su relacion con el saber y a sus funciones sociales.
La esencia de la tecnologia y el arte: Heidegger y la techne

Una primera respuesta a la inutilidad del arte fue propuesta por Heidegger en
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The question concerning technology: consiste en el arte como cuidar el ser de la
tecnologia y de la ciencia moderna a través de la recuperacion de la techne. Heidegger
nos recuerda que fechne es técnica, pero también creatividad y saber, y que estd
relacionada con la verdad. ;En qué es posible rescatar estos conceptos? El arte esta en
contra de lo instrumental, del interés inmediato, salva la libertad y la creatividad, es
decir, el ser frente a la herramienta. El problema consiste en que el arte esta
comprometido con la tecnologia y depende de esta, es parte del problema tecnologico
igual que la ciencia. Al respecto Vattimo recupera, a través de lo efimero, a la
hermenéutica Heidegger-gadameriana la ciencia, la tecnologia y los medios de
comunicacion, pero el problema de la teoria de Heidegger, como se mostrara, no esta
resuelto, esto es, lo efimero no es lo que salva la tecnologia. El arte estd también en
crisis, por esto no puede salvar a la tecnologia y viceversa. La hipdtesis es una sinergia
con las herramientas digitales; con esto el regreso a la techné (esta especie de paraiso
terrestre del homo faber que las maquinas han malogrado) podria ser efectivamente
posible.

El discurso sobre la techné se vuelve ain mas esencial porque, a pesar de los
triunfos de la tecnociencia y de sus valores que parecen dominar el mundo globalizado,
los problemas internos a la misma ciencia y tecnologia, presentados en los parrafos
anteriores, afectan también al arte. Se trata de cuestiones politicas y sociales que se
podrian relacionar con el discurso de Spengler sobre la técnica y el tramonto del
Occidente. Mas especificamente, la coincidencia entre las cuestiones filosoficas,
sociales y politicas se sintetiza en la teoria de la caja negra de Flusser, en especial modo
con respecto a la relacion epistemologica entre el “aparato” y el “programa”. Flusser
propone como respuesta el saber y la educacion, pero no solo esto, pues hay que

considerar (como sefiald6 Mariategui) la creatividad. Por esto la fechne, que es algo
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creativo y saber que se puede enseifiar. En otras palabras, abrir las cajas negras, romper
el mecanismo del condicionamiento tecnologico (Gestell). En este sentido, Flusser se
contrasta con Heidegger, ya que el problema de la tecnologia moderna es también una

cuestion tecnologica. Pero ciertamente también en algo fuera de la tecnologia, un

conjunto de sistemas.
La reproducibilidad técnica.

La reproducibilidad técnica de Walter Benjamin, y el concepto de aura son
también esenciales para estudiar las relaciones entre arte y tecnologia, un tema que se
vuelve a presentar, varios afios después, como cuestion global con Understanding media
de McLuhan, cuyo lema el “medium es el mensaje” se debera verificar en el marco de
la interactividad. Debemos también considerar como aporte la teoria de lo sublime
tecnoldgico (que desarrolla varios temas de la Condicion posmoderna de Lyotard) y de
la “producibilidad” técnica de Mario Costa, en cuanto superan el marco Benjaminiano
al considerar el nuevo paradigma digital. Lo que se pone en pugna, en primer lugar, es
si es posible un arte de las maquinas, en segundo lugar el concepto y la naturaleza de la
obra de arte (que también en el caso de Benjamin constituye un problema no resuelto),
en tercer lugar el sentido del aura dentro las tecnologias de la informacion.

La interactividad y la hipertextualidad.

Donde lo tecnoldgico cuestiona el paradigma estético romantico y moderno es
en la hipertextualidad. La interactividad y la automatizacion digital cambian el sentido
de texto y de hipertextualidad que la critica post estructuralista ha mostrado como
implicita en todo texto. George Landow ha estudiado esta relacion en modo especial.
Hay aqui, de todos modos, un dilema no resuelto, que es el punto de vista del lector, ya
que si nos ponemos como lectores asumimos la existencia de un texto articulado por un

autor. Lo hipertextual se deja comprender y utilizar estéticamente solo desde la
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perspectiva del autor y del creador.
Metaformas.

Una cuestion adicional que es necesario considerar es la de las “metaformas”,
una suerte de entrelazado de materiales, formas, medios y lenguajes existentes y a
menudo reciclados, como es el caso de mucho arte posmoderno (Cindy Sherman y la
video arte, por ejemplo) que nacen con los medios masivos, sobretodo la television. Al
respecto son ineludibles algunos aportes de Understanding media de McLuhan y de
Interface culture de Steven Johnson, asi como el trabajo de Lev Manovich The
language of new media donde este autor intenta relacionar las computadoras y los
medios digitales, los videojuegos, las interfaces, el soffiware y los nuevos medios en
general. Los problemas que subyacen a las referencias apenas citadas serviran para
apuntalar una teoria critica de las interfaces y de sus posibilidades y alcances estéticos.
Las tecnologias de la informacion y la estética digital

Por ultimo, resumiendo, seguramente las tecnologias digitales constituyen un
fenomeno nuevo, que discute las categorias estéticas tradicionales, pero no hay que
olvidar uno, que detras de esto hay cuestiones irresueltas que vienen desde Benjamin
(el aura), Flusser (las cajas negras), Debord (la sociedad del espectaculo), Levy (la
utopia del ciberespacio), Baudrillard, Virilio, Vattimo (la mediaesfera); dos, que la
estética tecnologica se discute olvidando el cuadro general, es decir, enfocando
solamente algunos aspectos aisladamente, como hacen Landow con la hipertextualidad,
Mario Costa con la reproducibilidad y la producibilidad en el marco del sublime
tecnologico, Baudrillard con los simulacros, Pierre Levy con las utopias del

ciberespacio y de la inteligencia colectiva.
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Para una estética de la complejidad.

2. La crisis del arte en la posmodernidad

...el arte con su elevado destino es algo que ha pasado;

Ha ’perdido para nosotros la verdad y la vida.*

Que la posmodernidad abra un periodo de profunda crisis es un hecho evidente.
Por lo que se refiere al arte, este problema no es una novedad, pues el cuestionamiento
filosofico del arte ha sido ya planteado, muy radicalmente, por Hegel. Pero el aspecto
metafisico del arte y las preguntas filosoficas acerca de su validez y actualidad parecen
perderse en el pluralismo y en la anarquia del pensamiento que son las caracteristicas
principales de la posmodernidad. La crisis del arte no siempre resulta evidente a todos
precisamente por la duda acerca de la legitimidad de preguntas del tipo: ;Qué es el arte?
(Qué es la calidad estética?

A propésito del reto Hegeliano, Heidegger advierte, en primer lugar, que el arte
queda un enigma y que la tarea es reconocer el enigma, y no resolverlo. Si no es la
filosofia, lo que podria decir algo acerca del arte podria ser la vida y la experiencia del
arte: el goce y la creacion. Pero, segun Heidegger, si nos remetimos a la experiencia, el
arte muere, afmque su agonia pueda durar siglos, por esto, hay que: “...recoger un
elemento completamente diferente para el devenir del arte””’ Lo que quiere decir
Heidegger es que la definicion y el valor del arte es algo que se puede resolver solo
ontolégicamente y epistemologicamente, mediante su relacion con la verdad.

Considerando la naturaleza posmoderna de la verdad, esto significa considerar el arte

’ Hegel, Friedrich G. W. Lecciones sobre la estélica. Pag. 24.
’ Heidegger, Martin. L ‘origine dell’opera d'arte. Pag. 135. Traduccion desde la edicion italiana del autor.
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dentro un dominio complejo y sistémico, que deja imaginar el aspecto emergente del
arte, su naturaleza de “resultado” y no de “premisa”. Y a esto sigue que, de alguna
forma que tendremos que definir, hay que regresar a la experiencia, pues es un cierto
tipo de experiencia que, en determinadas condiciones, hace nacer y desarrollar el arte®.
Por lo tanto, definir el arte consistiria en explicitar a) las caracteristicas de este
sistema y b) las interacciones entre sus elementos. Todos ellos forman el marco de la
experiencia de la complejidad, un marco que hace surgir y acoge el arte respetando su
enigma. /Seguird a esta premisa la posibilidad de un criterio para decidir que es el buen
arte? George Dickie, en su teoria institucional, argumenta que definir el arte no implica
pronunciarse acerca de su calidad, y que puede haber buen arte y mal arte’. Pero es
obvio que Dickie juega con el lenguaje y que este argumento no resuelve el problema,
pues a nosotros lo que interesa (ya que responderia a Hegel) es precisamente el buen
arte. Otra manera de ver el problema podria ser que el arte depende de la calidad, y
también que cuando hay calidad hay arte: el arte seria una forma de la calidad tour
court. Pero la crisis del arte es precisamente la crisis de la calidad. En seguida, se
tratara de investigar y de mostrar los sintomas y las razones de esta crisis, que se

extienden desde la filosofia, a la sociedad, a la tecnologia.

2.1 Las cuestiones filosoficas generales de la crisis del arte

Hoy el arte se manifiesta en multiples campos del quehacer humano: desde los
medios masivos al disefio industrial, desde la moda a los videojuegos, desde la

arquitectura a la musica y al video. El arte, desde el quiebre de la modernidad, es un

% Aqui nuestra hipétesis: esto podria ser el sentido estético de la complejidad, de la interactividad y de la
hipertextualidad.

7 Un nifio, segin Dickie, puede hacer arte como Picasso, solo que el de Picasso es un arte de nivel
superior. En realidad, también el nifio puede hacer un arte de nivel superior y hace arte (aunque de nifio)

solo si hay este nivel superior (Solo que sera diferente de lo de Picasso). Véase Dickie, George. El circulo
del arte.
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conjunto abierto, cuyos nuevos elementos -las nuevas obras de arte- no se adjuntan
sobre la base de un meta relato estético, ni sobre criterios formales o técnicos
especialmente definidos. Adicionalmente, los medios electronicos y las tecnologias de
la informacion han generado la integracion de los medios expresivos y, por lo tanto, han
provocado un cuestionamiento de sus respectivos géneros artisticos y, en efecto, el arte
postmoderno se caracteriza por la promiscuidad lingiiistica y expresiva. Lo que no solo
es totalmente legitimo, sino necesario.

Semejante multiplicidad de expresiones y tendencias, que viene exasperada por la
globalizacion cultural, muestra la esencial pluralidad y diversidad que caracteriza el

arte, lo que niega, aparentemente, tanto la necesidad de su definicion cuanto la misma

evidencia de su crisis.

2.1.1 La relacion entre la metafisica y la teoria del arte

Sin embargo, la practica artistica (hacer arte, mostrar el arte, ensefiar el arte)
muestra que la apertura estética y la pluralidad de paradigmas de la posmodernidad es
mas teorica que real. En el proceso de la produccion artistica, que comienza desde la
labor del artista individual para llegar a la curaduria y a las gestiones institucionales, los
paradigmas tienen el mismo poder metafisico que antes. Es que las restricciones y los
limites de la estética del romanticismo y del modernismo no se superan en la
postmodernidad, sino que simplemente se fragmentan y se disuelven en un “polvo
paradigmatico” donde cada particula (cada artista, cada vanguardia, cada
posvanguardia) es inconmensurable con las demas. A pesar de la pretension de ser
abiertos y efimeros los artistas posmodernos (por ejemplo Fluxus o Beuys) heredan sin
darse cuenta (precisamente porque se creen libres de posturas metafisicas) la estética y

el paradigma del pasado, que entonces los afecta, por asi decirlo, geneticamente. Es por
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esto que Habermas puede decir: "Estos experimentos han servido para revivir e

iluminar con mas intensidad precisamente aquellas estructuras del arte que se proponia

disolver.”™

Desactualizacion del arte

La primera consecuencia es que el arte no estd aprovechando, en términos de
creatividad y de comunicacion, lo que las nuevas tecnologias y los avances cientificos le
ofrecen, la segunda se observa en la repetividad de las obras de arte, y por ultimo,
sobretodo en la escasa importancia concreta en la sociedad, en los procesos culturales
globalizados, en la formacion y la educacion. Pero esto es precisamente lo que ha sido
denunciado por Hegel hace doscientos afios. Heidegger:

“Queda todavia la pregunta: ;El arte es todavia un modo constitutivo y necesario en el
cual existe la verdad decisiva para nuestro ser (Dasein) historial? O el arte no es nada de
todo esto? Si este fuera el caso, quedaria para aclararse el por qué de dicha situacion.

’ . o wor r e . 19
Todavia no se ha tomado ninguna decision en mérito a la sentencia de Hegel...

Ahora bien, el arte no es solo un conjunto de teorias filosoficas; la estética explica
los fundamentos de sus estructuras, pero, precisamente porque el arte es producto de la
libertad creativa, estas estructuras no aparecen sino cuando estan liberadas en la
realidad, es decir, en las obras de arte; por ende, la naturaleza (inclusive filosofica) del
arte se deﬁne,‘ se explica y se completa a través de la labor de los artistas. Es en este
sentido que la obra de arte tiene algo autorreferencial: toda obra de arte dice algo acerca
del arte en si (tanto que este aspecto puede ocupar todo su contenido, como ensefian los

Ready Made de Marcel Duchamp).

Y, sobretodo cuando los fundamentos estéticos estdn, en cuanto fundamentos, en

Z Habermas, Junger. En La Postmodernidad, pag. 30.
Heidegger, Martin. L 'origine dell’opera d’arte. Pag. 137. Traduccién desde la edicion italiana del autor.
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tela de juicio, la estética debe ser también un conjunto de teorias del arte, es decir, debe
pronunciarse sobre como deben ser las obras de arte. Queda entendido que semejante
estética no se impone como un paradigma, sino se ofrece como algo abierto, como un
horizonte de posibilidades diversificadas (la tierra), y que las teorias del arte se
proponen como algo contingente y estratégico (¢l mundo o los mundos). Aqui, en esta
dinamica aparentemente contradictoria y sin solucion, comienza en realidad a mostrarse

el sentido de la complejidad del arte.

2.1.2 La crisis del arte como efecto de las aporias estéticas modernas

Las teorias del arte de los artistas actuales no son del todo satisfactorias porque
faltan, con respecto a dicha complejidad, de poder explicativo. En la mayoria de los
casos, se trata de interpretaciones parciales que quitan al arte su completa dimension. Lo
que es el arte queda siempre en un misterio o, cuando se da una explicacion, esta
descansa siempre en el pasado, precisamente en el Romanticismo y en la teoria del
genio de Kant. En este parrafo se abordaran algunos de estos problemas, sin con esto
llegar a una critica exhaustiva de las teorias del arte actuales, pues es suficiente mostrar
aquellas limitaciones que evidencian ejemplarmente la necesidad de nuevas
herramientas interpretativas.

Heidegger y Gadamer

Comenzando por Heidegger, hay que decir que cuando habla de arte nunca habla
de como deberia ser la obra de arte; plantea el arte como “puesta en obra de la verdad” a
través de sus diferencias con la herramienta, ya que la obra de arte, no siendo util o
aplicada, puede mediar libremente y con total plenitud entre la realidad (el “mundo™) y
la verdad, el misterio, lo indeterminado (“la tierra™). Analogamente, para Gadamer el

arte es “transmutacion en forma”, lo que se sustenta por su relacion con la verdad (
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mediante la analogia con el juego). Pero como todos estos procesos tengan que hacerse,
en el plano concreto de la creacion artistica, ni Heidegger ni Gadamer lo explican,
aunque una explicacion sea obviamente necesaria'’,

Dewey

Otro problema estético de Heidegger y Gadamer es que en sus teorias del arte se
ponen en el mismo plano al artista y al espectador, al autor y al lector, el proceso
creativo y la obra acabada. Esto limita el alcance del arte como verdad al solo artista''.
Lo que esta en cuestion es que la clase de experiencia que se da en la creacidn artistica
no es la misma que se da en la lectura de la obra.

También el concepto de experiencia de Dewey, que comparte la idea del proceso
implicita en Heidegger y Gadamer, explica el arte parcialmente, pues si bien afirma que
el arte es un evento generador de una experiencia excepcional, no dice cual es el quid
que hace una cierta experiencia excepcional y diferente de las demas. Si bien Dewey
considera como elemento de lo excepcional precisamente la complejidad inherente al
arte, por otro lado no considera ni la creatividad ni la forma, lo que dificulta diferenciar
el arte de cualquier otra experiencia excepcional y el artista del espectador.

Adorno y Benjamin

Tampoco las estéticas que abordan el arte desde el punto de vista social o
técnico resultan de mucha ayuda para explicar la crisis del arte, y sobre todo desde el
punto de vista de los medios digitales. La critica de Adorno'? mantiene, como se
mostrara mas de una vez en este trabajo, su vigencia, pero sus consecuencias llegan a
paralizar el arte (y darian toda la razon a Hegel). Por otro lado, Benjamin, que ataca el

dominio del “aura” a través de la reproducibilidad técnica, aunque concediendo a los

' Posiblemente, esto llevara a una diferente (y mejor) relacion entre la herramienta y la obra de arte y
?lntre la obra de arte y el saber metddico, cientifico y tecnolégico.

Se trata de un problema que se encuentra en todas las teorfas del arte. Pero en Heidegger y Gadamer
?Zebe ser resuelto porque de lo contrario entra en contradiccion con sus teorias de la verdad.

Por ejemplo a través del concepto de industria cultural.
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medios masivos una posibilidad estética nueva, no hace que mover el problema desde el
artista a la produccion tecnolégica masiva y a sus estructuras, pero no logra abrir un
nuevo horizonte estético. En efecto, el aura no desparece, sino se traslada a la industria

cultural, a pesar de que esta ciertamente no es el aura individual (del genio romantico),

13

sino el aura de un sistema, lo star system, como reconocia el mismo Benjamin
Pareyson y Eco

La estética de Pareyson tiene el merito de ampliar el concepto de obra de arte, a
través de la teoria de la “formatividad”, término que abarca el conjunto de procesos
metodologicos y generativos que subyacen a la obra misma y que componen un sentido
mas complejo de poiesis. Sin embargo es una estética sustancialmente romantica,
desligada de la ética y de la epistemologia, quedando asi en el dominio del arte por el
arte. Por otro lado, la teoria de la obra abierta de Eco y su estética semiologica, aunque
sean aportes fundamentales, comienzan desde un arte pensado, a priori, como algo no
verdadero, subjetivo o emotivo'®. Y si bien a Eco debemos la categoria de apertura, tal
como debemos a Heidegger y Gadamer el sentido de la relacion del arte con la verdad,
en ningun caso se aclaran las formas concretas de la apertura y de la verdad del arte,
esto es, como son las obras de arte realmente abiertas. La dicotomia entre el paradigma
de la obra y la apertura del arte queda, en otras palabras, intachada.
Vattimo y Costa

Una estética que, desde el sentido hermenéutico de Heidegger y Gadamer y
desde el enfoque tecnoldgico de Benjamin, logra un cierto aire de novedad es la de

515

Vattimo, en virtud de los conceptos de “mediasfera”” y de “efimero”. Vattimo rompe la

1 . . . " y 3 S A B
* Véase Benjamin, Walter. L 'opera d’arte nell epoca della sua reproducibilitd técnica.

'* Asi que el concepto de abierto recicla, en modo posmoderno, el libre juego de las facultades
intelectuales de Kant.

15 : . ¢ ) : ;
Por mediasfera Vattimo entiende el conjunto de procesos, modas, valores, tecnologias de los medios de
comunicacion masivos, en constante mutacion y busqueda de nuevas audiencias. La mediasfera en la

44



metafisica y derrumba la torre de marfil del artista insertando el arte en el efimero, es
decir, en el juego mediatico globalizado (la mediasfera). El vaivén de modas y
tendencias, autores y productos, obliga al arte a ser inestable, a evolver siempre, a
multiplicar su potencial de innovacion creadora, aunque (o gracia a) esta sea sumiso a
las modas o la industria cultural. Pero lo efimero no es un argumento filoséfico capaz de
cambiar el arte ni de generar su nuevo sentido, ya que es simplemente un proceso
aleatorio cuyo motor es la sociedad del espectaculo, que se basa en el gusto masivo y no
cierto en la experimentacion o en la innovacion.

Analogamente, la teorfa de lo “sublime tecnologico” de Mario Costa'® es un
ejercicio de malabares entre el libre juego de las facultades intelectuales y el libre juego
de los aparatos tecnologicos; se trata de una teoria similar a la de la mediasfera en tanto

que limita el arte a la simple experimentacion lingiiistica y tecnologica .

2.1.3 La cuestion de la verdad y sus consecuencias

El origen de los limites de las teorias arriba analizadas estd entre Hegel,
Heidegger y Gadamer, pues estos concuerdan en que el punto clave es la relacion con la
verdad. Desde el analisis de la teoria hermenéutica de la verdad de Heidegger y
Gadamer se origina otro problema estético: la polaridad entre una concepcion dinamica
o estatica, lineal o no-lineal del arte. El valor estético/filosofico de la apertura y de la
complejidad esta exactamente en el desarrollo de la dinamica entre obra y proceso, en
un sentido que es tanto estético, cuanto epistemoldgico y tecnologico.

El enfoque epistemologico en el sistemismo complejo tiene, ademas,

posmodernidad globalizada engloba todo aspecto de la vida social y cultural, es un todo con ella.
l\gattimo, Gianni. Morte o tramonto dell arte.
- Véase Qosta, Mario. Interview with Mario Costa.

Asi mismo, las demas estéticas aplicadas a los nuevos medios no enlazan el lenguaje tecnologico al
planteamiento de una nueva estética, limitandose al registro de las caracteristicas sinticticas y expresivas.
Como Hipertext 3.0 de George Landow y The aesthetics of new Media de Lev Manovich.
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consecuencias sobre el rol de la forma y de la belleza en cuanto elementos constitutivos
de la obra de arte. Ciertamente esta naturaleza de la obra de arte no se revela en modo
predecible y homogéneo, hasta que casi se podria limitar el problema a la definicion de
la naturaleza social, expresiva, metodoldgica y tecnoldgica de la obra de arte en cada
momento histérico particular, donde esta naturaleza sera “estratégica™'®.
Reflexiones sobre la apertura y de la indeterminacion en el arte

Analizar la apertura en la obra de arte desde el punto de vista de la obra es, por lo
tanto, un error, porque asi la apertura pierde su potencial estético verdadero. En primer
lugar, la obra de arte esta abierta solo cuando el espectador esta abierto, es decir, en la
fase de construccion de significado'®. Al respecto podrian presentarse dos problemas:
uno, que una obra de arte podria resultar incomprensible; dos, que para entender la obra
de arte en sentido realmente abierto, el lector deberia tener motivacion, sentido,
comprension de los codigos iguales al autor, lo que raramente podria suceder. Por esto
creo que la apertura y la multiplicidad de interpretaciones posibles de toda obra de arte,

que Eco ha subrayado al comienzo de Opera aperta, no son una misteriosa carga

magica que tiene solamente al arte, sino una caracteristica natural del lenguaje y de sus

** Un término derivado de la critica postcolonial de Gayatri Spivak que es mas complejo del concepto de
efimero de Vattimo. Estratégico se refiere a la dinamica temporal de la esencia de la identidad en el
proceso critico poscolonial. Véase al respecto Spivak, Gayatri C. Subaltern Studies: Deconstructing
Historiography. Por lo que se refiere a lo efimero y a la mediaesfera, en relacion a Hegel, véase Vattimo,
Gianni. Morte o tramonto dell arte. Frente a la globalizacion, las culturas subalternas deben defender su
identidad, pero sin caer en el mismo esencialismo de la cultura occidental. La identidad, por lo tanto, se
pone como esencia solo dentro un cierto proceso y para conseguir ciertos fines, pero nunca con la
pretension de volverse valor eterno y absoluto. La esencia asi puede cambiar y adaptarse segun el
contexto. Lo estratégico rompe la esencia metafisica pero por accion propia, no por accidente derivado de
Pgn sistema externo, como lo efimero y la mediaesfera. Lo estratégico es, por lo tanto, creativo.

En el sentido de Vigotskij, una lectura activa. La obra de arte es lenguaje concluido, es como una
palabra concreta; cuando el pensamiento ha pasado en la palabra, se esta culminando un proceso. Véase
Vigotskij, Lev. Pensiero e linguaggio. En el caso de la obra de arte, tiene que interpretar el sentido,
entender la motivacion del autor. En este sentido, el lenguaje no es una tuberia, sino una creacion en
ambos sentidos, del autor y del lector. Por esto Barthes no puede decir que el autor ha muerto, este es
siempre presente, por cuanto fragmentado e indefinido.
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imperfecciones®™. En este sentido, podriamos decir que todo lenguaje es artistico, y todo
arte es lenguaje; y no solo esto: todo significado o concepto es en parte artistico, en
cuanto es un proceso de creacion y transformacién de lo existente. El arte no es nada
especial porque todo pensamiento es especial. Sin embargo, existen diferencias entre el

arte y cualquier otro proceso del pensamiento: la creatividad y la forma.

2.2 La muerte del arte

La crisis que atraviesa el arte tiene, ademas, sus representantes teéricos con un
patrimonio de fundamentos filosoficos especificos, que se podrian acoplar en el marco
de la muerte del arte. La teoria de la muerte del arte comienza desde el Dadaismo y
Arthur Danto la ubica en Fountain de Duchamp. Pero el concepto de muerte del arte ha
comenzado realmente con Hegel, y ha seguido desarrollandose también gracias a los
aportes criticos de Adorno, Benjamin, Gadamer, Baudrillard, Danto, Vattimo y
Virilio®'. La crisis, la muerte del arte y el problema hegeliano de la inutilidad son un
solo problema estético, epistemologico y cientifico, que se agita, pues, entre idealismo y
realismo, positivismo y constructivismo, ciencias y humanidades, entre razén y
percepcion, entre logica y emociones. El arte es inutil porque se encuentra inhabilitado
y sin recursos para aportar alguna solucion a los problemas citados o almenos para
contribuir al debate correspondiente.

Por otro lado, hay la realidad del mundo y del mercado del arte, que porta el
problema de la muerte del arte a nivel, como diria George Dickie, institucional®’. Al

respecto, es suficiente anotar el deterioro del sistema del arte: repetitividad de la

% En efecto, si damos por buena la existencia de esta carga especial en el arte, entonces tenemos que
Justificar de donde llega; con lo cual viene natural pensar en el genio, en su capacidad excepcional que
llega no se sabe donde.

?! Véase Danto, Arthur. El arte después del fin del arte, y Baudrillard, Jean. La sparizione dell’arte.
También los artistas hablan de muerte del arte, por ejemplo véase Echaurren, Pablo. // suicidio dell’arte,
%/2 Gualdoni, Flaminio. I/ trucco dell ‘avanguardia.

“* Dickie, George. El circulo del arte.
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produccion, desinterés por parte del publico®, crisis o hipertrofia del mercado, sumision
a los intereses y poderes constituidos, falta de critica, predominio de la razon de
mercado, etcétera®”.

(Cuales son, entonces, las estructuras y fundamentos de la muerte del arte? Son la
postmodernidad y el nihilismo; la crisis de la estética romantica/modernista y de sus
principios constitutivos; la tecnologia, las herramientas y los aparatos técnico-
cientificos de los medios de produccion y comunicacion digitales; la hiper produccion o
del exceso de productos, incluyendo las obras de arte; finalmente el agotamiento de los

lenguajes y de las formas.

2.2.1 La muerte del arte y y la crisis de la verdad y de la belleza

La posmodernidad es una crisis del pensamiento cléasico, que abarca la filosofia,
la ciencia, el lenguaje, la politica, la economia y naturalmente el arte. Paraddjicamente,
la crisis de la razén y de todos los legados de la ilustracion, junto con los procesos
globalizados, estan acreciendo el poder del arte; pero este éxito es solo aparente, pues el
arte tiene los pies de arcilla, precisamente porque sufre de la fractura entre la forma, la
belleza y la verdad.

El hecho que exista un problema acerca de la belleza y de la forma se puede
comprobar observando dos fenomenos: por un lado el hecho que buena parte del arte
contemporaneo no presta mucha atencion a la forma, por el otro el hecho que la belleza
es utiliza en modo repetitivo, decorativo o sensacionalista (por ejemplo en la
arquitectura de las denominadas archistar). Estos fenémenos se deben a que en el

pensamiento nihilista posmoderno la belleza ha perdido su sentido mas alto y verdadero

3 Las afluencias masivas a las grandes exposiciones son fenomenos sociales y mediaticos, y no
;?sponden a un nuevo modo de ver apreciar y disfrutar del arte por parte del pablico.

Las referencias al respecto son abundantes, no solo por la filosofia, sino de parte de los mismos artistas.
Un texto muy importante (y divertido) que relata estos temas es The painted word, de Tom Wolfe.
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(la unioén de los trascendentales medievales pulhcrum, verum, bonum?) por lo cual los
artistas consideran la belleza una suerte de mentira o un instrumento de persuasion,
propaganda, publicidad y retorica.

Es importante recordar las dindmicas de esta crisis de la belleza y, luego, su
relacion y posible solucion en el marco de la complejidad. En primer lugar, hay un
argumento politico y social, donde la forma es vista como algo superficial, inadecuado a
los problemas del mundo (Adorno, por ejemplo, se refiere a la shoah) y por esto hay
artistas que, frente a las tragedias de la guerra o al imperio cultural del mercado, has
escogido el silencio. Por otro lado, comienza la critica a los medios masivos y a la
industria cultural, pues aqui la belleza viene vista como retorica, persuasiva,
publicitaria, consumista; de todos modos, contraria a la verdad, o como diria
Baudrillard, simulacro. Segtn estas perspectivas, el arte que quiere ser social, politico y
critico, no puede ser arte bello ni tener forma placentera, y no lo queda que disolverse o
en el silencio y en la renuncia, o en un estético generalizado y mercantil que abarca
nada y todo al mismo tiempo. Lo que se manifiesta como silencio y renuncia, o en la
futilidad asumida como destino, del reciclaje, del pastiche y de la contaminacion de los
géneros, lenguajes que son tanto mas débiles cuanto mas tienen éxito en la industria
cultural.

Intentos de recuperacion de lo bello

Hay que decir, sin embargo, que hay intentos de re proponer lo bello en el caos

del arte posmoderno. Por ejemplo a través de la relacion con el simbolo, segin la

propuesta de Stefano Zecchi, o a través de la fuerza generativa, de inspiracién

25 - :
Los escolasticos decian: ens et unum, verum, bonum et pulchrum convertuntur.




Bergsoniana, como sugiere Elaine Scarry®®. Pero estos intentos resultan inactuales, pues
se sustentan en la relacion biunivoca con la verdad, al modo del manifiesto de las
vanguardias modernas®’. La dimensién nihilista de la espiritualidad posmoderna, me
parece, no se puede eliminar con un acto de voluntad estética; el arte no puede volver y
resucitar al pasado porque a alguien como Zecchi no le gusta el arte contemporaneo.

La relacion entre belleza, verdad y complejidad

Una parte de la solucion del problema del arte consiste, entonces, en recuperar la
relacion entre la belleza y la verdad. Esto sera posible recuperando la forma y la belleza
como recta ratio factibilium®. Al respecto son necesarios dos pasos: primero se tratara
de capitalizar la verdad posmoderna (el nihilismo comom oportunidad de Vattimo) para
luego reconocer la nueva belleza en los lugares donde se presenta, que a menudo no
seran los mismos de antes). Por lo que se refiere a la verdad posmoderna, esta incluye el
debate entre el dato objetivo y el punto de vista del sujeto, y entre la verdad metodica y
la verdad humanistica y hermenéutica.

Adicionalmente, la teoria de la verdad reduccionista y racionalista de la ciencia
moderna, entra en crisis en la posmodernidad inclusive desde el mismo punto de vista
cientifico. En efecto, son algunas ramas de las ciencias que abren un horizonte de
nuevas posibilidades. Para comenzar, son las mismas ciencias exactas que cuestionan
sus limites: la fisica cuantica de Bohr, la autopoiesis de Maturana y Varela, la teoria
general de sistemas y los avances de las neurociencias apelan a un algo mas del método,
algo que aparentemente requiere de la filosofia, del arte y de las ciencias humanas. Aqui

no se niega la verdad, el dato o el fenomeno, pero se incluyen nuevos factores y se

% Zecchi, Stefano. L artista armato. Contro y crimini della modernitd. Y Scarry, Elaine. On beauty and
being just. La propuesta de Zecchi recuerda la relacion belleza verdad en la icona religiosa y la
“7encarnaci(')n de la forma”de Pavel Florenskij.

Un término acufiado por Danto que se refiere a los fundamentos metafisicos de las vanguardias
gslodernas, en cuanto teorias que pretenden definir el arte en modo absoluto.
© La causa correcta de aquello que puede producirse. Como también sefiala Umberto Eco en La

definizione dell’arte, la belleza en cuanto integridad, proporcion y claridad puede ser clave para superar
los limites de la estética romantica.
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enfatiza la relacion entre ellos™. Es esta una crisis de la certidumbre del saber cientifico
clasico; la razon descartesiana muestra sus limites, la epistemologia cientifica ha sido
cuestionada y aparecen otros tipos de conocimiento: el mito, las emociones y las
inteligencias multiples, la teoria del caos y los sistemas dindmicos.

Ahora bien, la oportunidad consiste en que la perspectiva del holismo y de la
complejidad que parece caracterizar la relacion posmoderna con la realidad, apela al
arte en modo estructural, precisamente por la aproximacion global de una epistemologia
que abarca la imagen, el dato y la aletheia. La tarea y el enigma del arte podrian quizas
aclararse explorando las nuevas relaciones formales se estan abriendo. El reto esta en
que el espiritu postmoderno debe buscar y encontrar el arte en formas mas concretas,
constructivas y propositivas que lo que han ensefiado los maitre a penser del
posmodernismo®. A este propdsito encontraremos un cierto apoyo en la hermenéutica y
en el concepto de esencialismo estratégico; por otro lado hay que considerar que la
belleza reaparece en la ciencia (los fractales, por ejemplo); se trata de una belleza que
debe mucho a la matematica, a la teoria del caos, a las disciplinas de la complejidad 'y,
naturalmente, a las tecnologias de la informacion y es precisamente este aspecto de la

forma y de la belleza que tendremos que capitalizar.

2.2.2 La muerte del arte y el problema del genio romantico

La incapacidad del arte de enfrentar los problemas de la modernidad ha
comenzado a plantearse sobre la base de principios politicos, sociales y tecnoldgicos:
Adorno ha hipotizado la muerte del arte como futilidad de la poesia después de los

campos de concentracion; por otro lado, Benjamin ha atacado el arte desde el punto de

¥ Jorge Wagensberg denomina este aspecto —las redes y las relaciones que disefian la totalidad- la
3c‘?munica‘cién de complejidades ininteligibles. Discutiremos esta y otras teorias en su momento.

Me refiero a que la critica posmoderna de Barthes, Baudrillard, Derrida, Virilio, Danto, Vattimo es
esencialmente negativa, habla de desaparicion, de desilusion, de muerte, de ocaso.
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vista del aura y de la reproducibilidad técnica.

Ahora, la respuesta no puede ser el silencio, pues aqui se acabaria cualquier
discurso, y la reproducibilidad técnica describe ciertos fendmenos, pero no sus razones
filosoficas, epistemologicas y cientificas’’. Una posibilidad estaria en restablecer la
relacion entre arte y verdad; este tema es el nycleo del discurso critico de Gadamer
sobre el arte y la estética del genio de Kant y de sus sucesores.

Genio y gusto

El genio como origen y motor del arte y de su evolucion se desarrolla como es
sabido, a través del libre juego de sus facultades intelectuales. Pero libre equivale, como
sefiala Gadamer, a renunciar a la verdad, al saber y a la ética’® y, por esto, las obras del
genio resultan ininteligibles. Kant trata de superar esta aporia mediante el gusto, que
reconduce los arbitrios del genio a la normalidad de las costumbres culturales y sociales
y devuelve a la obra de arte el sentido de la comunidad y de la participacion ética y
social.

Ahora bien, el problema que surge en la modernidad es la negacion del concepto
Kantiano de gusto, pues este, en la hipotesis de Clement Greenberg, hoy se encuentra
cargado de un sentido masivo, trivial e inculto. Este gusto masivo es kitsch, porque esta
comprometido con el consumo, la falta de originalidad y de innovacion. Segin
Greenberg, el verdadero gusto tiene que coincidir con el genio del artista (de
vanguardia), con lo cual el arte se ha vuelto totalmente arbitrario y autorreferencial.

Por otro lado, regresando a Kant, la relacion con la sociedad, la ética y el saber
es constitutiva del arte, no puede ser delegada al gusto, que es un factor externo y a
posteriori. La relacion con la verdad, segiin Gadamer, es parte del mismo proceso

creativo y el arte tiene sentido si es, en si, experiencia de verdad. Si el arte es sin valor

z ; Lo que en parte ha desarrollado Wilelm Flusser, como veremos mas adelante.
Véase Gadamer, Hans G. Verdad y método, principalmente en el cap. 1 de la primera parte.
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epistemologico y resulta privado del apoyo del gusto Kantiano, nunca puede ser
reconducido a la realidad y no tiene como rescatarse del “todo vale” estético y tampoco
como salvarse de la proliferacion de obras de arte tanto pretenciosas cuanto inttiles que
caracteriza el arte contemporaneo.

El genio y el constructivismo de Vigotskij y

La critica al genio no es completa si se apoya solamente en pruebas filosoficas,
como la constatacion del desenlace de la verdad y de la ética. Hay que examinar mas
atentamente el sentido del libre juego de las facultades intelectivas, que es su
caracteristica. /Que puede significar en términos de creatividad y de pensamiento?

La ciencia moderna tiene algo que decir al respecto, para comenzar, como
vimos, a través de la “autopoiesis” de Maturana y Varela y luego a través de la
epistemologia constructivista de Piaget y Vigotskij*. El trabajo de este sicologo ruso en
modo especial, ha mostrado experimentalmente la profunda relacion entre el lenguaje,
el pensamiento y el contexto: el lenguaje, como también el arte, no son productos
internos del cerebro que los hace surgir milagrosamente. Esto es, no hay libre juego de
facultades intelectuales gracias a ideas preexistentes, sino construccion de relaciones,
contextos y desarrollo. Es creatividad historica y contextualizada, que se desarrolla en el
tiempo. En otras palabras, los conceptos y el lenguaje no aparecen como una revelacion
0 una presencia improvisa, sino son procesos que apelan a la motivacion, a la intencioén
y a otros factores que no excluyen el sentido operativo y la finalidad préctica34.

El genio como estereotipo
Unas razones para comenzar una critica al genio son los estereotipos que ha

generado entre los artistas y los educadores. Pues el genio nos hace pensar, por ejemplo,

* Véase Vigotskij, Lev. Pensamiento y lenguaje.
** Este aspecto del constructivismo Vigotskiano cuestiona, como veremos, algunos argumentos de la
critica de Heidegger a la herramienta y a la tecnologia moderna.
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que el arte sea algo muy particular de ciertos hombres, ya que los artistas son
efectivamente una minoria. Pero el arte no es algo especial, es un movimiento y un
proceso cuyos componentes, como ha mostrado Vigotskij, pertenecen a toda actividad
humana siempre y cuando hay intencion, sentido y cuando se trata de elaborarlos en
lenguaje para comunicarlos. El hecho que los artistas sean pocos no depende, me
parece, de las facultades, sino de la voluntad.

El otro estereotipo del genio es el del artista loco y asocial (o por lo menos
melancolico). Lo que es en parte cierto, pero apoyandonos en los estudios de Vigotskij,
podemos decir que el artista es egocéntrico e irracional como un nifio porque su
elaboracion del lenguaje es permanente y nunca descansa; el artista, el poeta, pero
también el cientifico, continuan en la elaboracion y distincion de sentidos, cuando los
demas ya no lo hacen por falta de motivacion.

En el arte contemporaneo, entonces, el paradigma romantico, a palabras
denegado, es una presencia todavia bien radicada. La leccion del nihilismo no ha sido
recibida tampoco en la estética y hay varias pruebas de la dificultad a deshacerse de la
teoria del genio y del arte por el arte. Para comprobar esta dinamica, es suficiente
examinar lo que sucede en la teoria de la “muerte del autor” de Roland Barthes, en la
“obra abierta” de Umberto Eco y en la teoria del “espacio expandido” de Rosalind
Krauss.

El genio y la muerte del autor

Con la muerte del autor, Barthes no supera el problema del aura del artista y de
la autoria del texto, porque el genio se quita al autor para darselo al lector. Es decir: el
lector es el creador del texto, porque es una identidad individual indiscutible, en cuanto
sujeto especifico que interpreta en un contexto especifico, mientras que el autor aparece

solo como una parte de la autoria del texto, que segin Barthes, es un collage de
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procesos colectivos y distribuidos, muchos de los cuales ocultos o desconocidos™. Pero,
si todo queda en las manos del lector, el lector generaria su vista particular de la obra y
esta seria efectivamente una obra y el seria un autor, con lo cual se reintroduce el aura,
pero un aura autoreferencial. Y si, por otro lado, el autor tiene todavia peso, es decir, si
hay algo objetivo y universal que todavia queda en la obra, esto es, algo independiente
del lector, entonces la teoria de Barthes no es vélida y, por lo tanto, tampoco su critica
al artista romantico.
El genio y la obra abierta.

La teoria de la obra abierta tampoco ayuda a superar el genio; primero, porque
Eco no discute los fundamentos del arte, sino algunos de sus mecanismos creativos, con
lo cual la apertura implica ya no un solo genio, sino muchos; en segundo lugar, la obra
abierta (y también la estética de los hipertextos) queda atrapada entre la obra acabada,
que entonces no es abierta, y la verdadera apertura, que entonces no puede explicarse en
una obra acabada que siempre es una. Ahora, Eco no puede fundamentar lo abierto sin
volver al genio del autor y del lector (como Barthes) porque, entre otras cosas, niega al
arte la posibilidad de conocimiento verdadero. El arte, para Eco, es meldfora
epistemologica, imagen subjetiva y arbitraria del saber, relacionada solo indirectamente
con la verdad; con esto, la poiesis abierta puede alimentarse solo del libre juego de las
facultades intelectuales y en el acto del genio, cuando podria brindar al arte una
renovada relacion con la realidad, la cultura y la sociedad.
El genio en la teoria del espacio expandido

La cuestion de la apertura madura ulteriormente si examinamos las categorias

estéticas de Heidegger, el “ser espacio” y el “hacer espacio™®, dentro la critica de la

3 Véase Barthes, Roland. La muerte del autor.
3 Véase Heidegger, Martin. El arte y el espacio.

55



escultura contemporanea de Rosalind Krauss®’. En la teoria del espacio expandido, la
problematica del genio y del arte por el arte se discute examinando el recorrido de la
escultura y del arte puablico desde el monumento clasico a la relacion con contexto
ambiental y urbanistico tipico del Land art. Segin la Krauss, la escultura postmoderna
(por ejemplo la de Richard Serra, o de Robert, Smithson) trata de considerar la obra
escultérica no como monumento celebrativo puesto sobre un pedestal para ser
contemplado pasivamente por el publico, sino como algo que articula (hace espacio) y
se relaciona con el territorio en un sentido propiamente arquitectonico o paisajistico.
Tanto es asi que Javier Maderuelo ha hablado, al respecto, de espacio raptado, en el
sentido que la escultura se apodera del espacio y de las funciones de la arquitectura’®.
Pero el termino raptado lo dice todo: se trata de una apropiacion ilegitima y en un
sentido puramente formal, una suerte de juego lingiiistico dentro el circulo del arte; en
otras palabras, la escultura imita (En el sentido platonico de mimesis, copia imperfecta
del modelo ideal) accidentalmente lo que en la arquitectura es constitutivo: la relacion
con la funcion y el compromiso social.

Los conceptos de espacio expandido y de espacio raptado, naturalmente, pueden
aplicarse a otros medios, hasta podria decir que sus términos se presentan mejor, como
es el caso de la pintura y la fotografia. La fotografia es la pintura expandida en el
espacio social de la comunicacion masiva, pero aqui no podriamos hablar de raptado, ya
que la fotografia, como medio de comunicacién, cumple una funciéon nueva que la
pintura no puede satisfacer. Lo que hay que capitalizar, de todo esto, es que la fotografia
se ha convertido en algo mas significativo de la pintura precisamente porque es la

realidad que ha modificado, desde afuera, los fundamentos de todo el arte®.

7 3 . .
;8 Krauss, Rosalind. La escultura en el espacio expandido.
Maderuelo, Javier. E/l espacio raptado.

39 . . . c . . S = 1
En este sentido Benjamin tenia razon, a pesar que, en muchos casos, este hecho no se todavia asimilé
completamente ni segun el sentido que el filosofo aleman queria.
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2.2.3 El sentido tecnologico de la muerte del arte

Los nuevos medios de comunicacion son otros responsables de la crisis del
paradigma artistico moderno y postmoderno, puesto que este tltimo es una evolucion
del primero. Como ensefia el caso de la fotografia, la misma relacion entre herramienta
y arte es critica. El problema nace desde Kant, que consideraba que el genio es superior
e independiente de la herramienta y del saber que le corresponde. Lo que se deduce,
entonces, es que el arte es sin finalidad practica. También Heidegger sostiene la
inutilidad del arte y excluye cualquier relacion entre la herramienta y la obra de arte. La
funcion “antitecnologica™ del arte, segiin Heidegger, se debe precisamente al hecho que
la obra de arte no es una herramienta, no produce nada, no se usa; y esta misma idea se
encuentra en todas las teorias tradicionales del arte, inclusive para Benjamin, que ha
analizado el problema tecnologico a fondo, la tecnologia es algo que anula el arte (El
aura). En general, podriamos decir que la estética desconoce el rol estructural de las
tecnologias*’.

Pero las tecnologias son, en sus respectivas €pocas, unas de las causas de los
cambios de paradigmas estéticos. Ha sucedido con la pintura al 6leo, que hizo nacer el
arte burgués, la pintura de caballete, el paisaje y el bodegon. Ha pasado con la
fotografia y el cinematdgrafo, que no solo son nuevos artes, sino que han cambiado
permanentemente las gerarquias de las artes tradicionales. El arte abstracto, el futurismo
y el constructivismo ruso son el resultados de un confronto con la cultura de las
méquinas y de los medios tecnolégicos''. Hoy las tecnologias digitales han

transformado el que hacer del artista en las simulaciones y en las replicas digitales,

* Que por parte de los artistas es comprensibles, ya que asi revelarian sus secretos de bodega.

*! Con lo cual no se quiere negar que una nueva sensibilidad artistica investiga y descubre no solo nuevos
lenguajes, sino nuevas tecnologias. Pero una nueva tecnologia afecta igualmente a los lenguajes artisticos
que la han pensada, tanto que se puede decir que la estética del nueve ciento no es tanto la pintura o la
escultura, sino a la fotografia, el video y el cine, que para entonces, son los nuevos medios y
herramientas. Esto es el sentido de la estética futurista, del uso experimental de las maquinas (El
Intonarumori de Luigi Russolo, la aeropittura, la experimentacion cine-fotografica de los Bragaglia).
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donde el concepto de original y copia se integra en una nueva entidad, que Mario Costa

142

ha denominado la “producibilidad ™.

Y finalmente, las tecnologias hipertextuales han modificado el paradigma del
arte contemporaneo poniendo la centralidad de la cuestion de la interactividad,
principalmente en el énfasis del proceso, en la bisqueda de la dinamica y del tiempo, asi
como la influencia tanto sobre las formas de distribucion y consumo de obras de arte
cuanto del nacimiento de nuevas formas y lenguajes. Las tecnologias digitales y sus
fundamentos cientificos (Principalmente, las ciencias de la complejidad) son
seguramente algo que esta empujando un cambio de paradigma, en tanto que por un
lado disuelven el paradigma antiguo (como anoté Benjamin) y por el otro podrian ser
las bases para construir el nuevo.

(En qué modo la estética debe trabajar para abrirse a las nuevas tecnologias y a
su potencial? Tentativamente, las tecnologias digitales permite restablecer el enlace
entre la obra de arte y los contextos que la teoria del arte por el arte habia eliminado: la
creatividad, la comunicacion y sobretodo el conocimiento. Al mismo tiempo, las
tecnologias digitales replantean la relacion de la obra de arte con la herramienta, ya que

las herramientas de creacion, produccion, distribucion y de consumo coinciden.

2.2.4 Muerte del arte y agotamiento de los lenguajes

Dejando de lado las cuestiones del genio y de la tecnologia, otro factor
importante de la crisis del arte es el agotamiento de sus lenguajes. El conjunto de
formas y medios expresivos (Por ejemplo, las melodias), por cuanto grande, no es

infinito. Y mas reducido atn es el subconjunto de las emociones o sentimientos que

“Producibilidad es un concepto del mundo digital analogo a la reproducibilidad (de la técnica analdgica
de Benjamin), solo que no se trata de copias, sino de automatismos de originales (Utilizando por ejemplo,
inteligencia artificial)
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interesan hoy al ser humano. Como ha sefialado Eco, a un cierto momento todo lenguaje
y medio expresivo se agota, y los artistas deben buscar otros horizontes®. Por esto, la
busqueda de lo nuevo se vuelve dificil y al mismo tiempo parece ser inttil, ya que con
cada nueva obra solo se incrementaria este sentido de saturacion. En otras palabras, el
oficio lingiiistico y expresivo del arte se ha agotado como reto y como descubrimiento,
donde su inutilidad estética, a pesar que el arte siga cumpliendo su funcién practica®.
Sin embargo, lo nuevo, de alguna manera, sigue siendo esencial, en cuanto el
arte es poiesis y tiene que abastecer la experiencia estética y el patrimonio artistico
existentes: esto es asi porque la realidad misma evoluciona incesantemente, presentando
siempre nuevos problemas, situaciones y conflictos. Por lo tanto lo nuevo es
constitutivo de toda experiencia humana y también del arte. El problema est4 en donde
buscamos a lo nuevo y para que. ;Y qué se entiende, en la posmodernidad, con nuevo?
Aqui comienza, me parece, la superacion de la estética del genio. Para Kant el
genio es aquel que jugando con las facultades intelectuales encuentra nuevas
combinaciones de ideas y formas que permiten el salto de paradigma. Pero, en la época
de la libertad del arte, lo nuevo se ha reducido a falso movimiento, a puro juego
combinatorio”®. Al respecto, intentaré més adelante proponer lo nuevo, a través del
estudio de la complejidad, como una calidad emergente, algo que nace por una labor
sistémica de factores entre los cuales el artista no tiene algin lugar privilegiado, y que

tiene sentido como proceso individual.

* Véase Eco, Umberto. Opera aperta.

* Precisamente un aspecto que confirma que el arte es algo del pasado, como decia Hegel. Sin embargo,
algunas artes pueden ser repetitivas, ya que la repeticion puede tener dignidad estética y ser un valor,
como demuestran los nifios que pueden escuchar al mismo cuento cientos de veces sin aburrirse. El valor
y el placer de lo conocido no tiene porque denegarse. Por esto vamos al cine o vemos television.

# ;Cémo no pensar al personaje del magister ludi Joseph Knecht del Juego de los abalorios de Hermann
Hesse? Y al compositor Leverkusen del Doctor Faustus de Thomas Mann? Vattimo ha explicado muy
bien este mecanismo en su ensayo La struttura delle rivoluzioni artistiche.
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2.2.5 Muerte del arte y sobreproduccion de obras

Los medios de comunicacion masivos, la fotografia, la imprenta, la difusion de
la educacion, la proliferacion de galerias y de museos, la comunicacion y la produccion
artistica han aumentado enormemente. Heidegger ha escrito, al respecto, que Hegel
nunca ha excluido la posibilidad de hacer obras de arte, aunque estas ya sean inatiles*®.
Uno de los aspectos culturales sobresalientes de la postmodernidad es precisamente este
exceso de obras que se suceden una a la otra sin que ninguna pueda dejar huellas
significativas.

Este fendmeno se ha agudizado con las tecnologias de la informacion, pues la
inmaterialidad digital de las obras de arte y de las herramientas digitales que las
producen, permite a los artistas niveles de productividad y difusiéon inimaginables. Por
esto Mario Costa ha argumentado que hemos pasado desde el contexto de la
reproducibilidad técnica (Benjamin, la fotografia, el cine, etc.) a la producibilidad
digital, donde no es necesario hacer copias ya que los originales son infinitos: es la
misma creatividad que se ha vuelto reproducible.

Ahora, el exceso de produccion no solo anula a la apreciacion del arte como algo
Unico y especial, sino a su misma génesis; es decir, se habla de un fenomeno no solo
cuantitativo, sino cualitativo y estructural. Lo que se desarma es la relacion entre el
artista y el pablico y la demarcacion entre la voz y el ruido, el orden y el caos. No se
trata solo de no hacer mucho caso a las informaciones que recibimos y que la atencion
no puede ser concentrada como en el pasado porque tiene que distribuirse entre miles de
estimulos diferentes’. Este problema tiene dignidad filosofica (No es pura

contingencia) porque se pone en tela de juicio la relacion entre inventio y creatio,

*® Heidegger, Martin. L ‘origine dell’opera d’arte. Pag. 137.
47 . . J

Esto se asocia al agotamiento de los argumentos, que se estan fragmentando en
especializaciones incomprensibles, o banalizando cuando se masifican.
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individuo y colectividad, genio y gusto, juegos publicos y privados*®. Donde todos son
genios, no hay mediacion con el gusto y no hay construccién de valores y de verdad®.

Desde el punto de vista de la sobreproduccion, por lo tanto, lo que hay que
recuperar es la dimension colectiva, publica y social de la creacion artistica, la unica que
puede ser significativa (Sin olvidar que la, creatividad individual es un wvalor
irrenunciable). El problema estético de la postmodernidad, dicho de otra manera, no esta
tanto en el derecho de cualquiera a producir obras de arte, sino en establecer como y
cuando y porque la sociedad necesita de nuevo arte y en qué clase de procesos este
puede configurarse.

Anticipamos una posibilidad: es que hay que hablar sabiendo que hay que
escuchar, desarrollar un hablar y un escuchar paralelos, una especie de copula que se da
solo en el acto creativo colectivo y distribuido, donde lo importante es el proceso en si.
Lo nuevo estaria entonces en el proceso, pues este no tiene necesariamente que producir
algo permanente y, por lo tanto, no estaria afectado por la sobreproduccion. Esto
implica una discusion el sentido de efimero y abre un horizonte de sentido para la
hipertextualidad y a la interactividad, dos topicos que tendremos la ocasion de

profundizar en los siguientes capitulos.

2.3 El genioy el problema de la funcion

Otro problema “Hegeliano” de la estética contemporanea es la cuestion de la
relacion entre la forma y la funcion. Desde Kant, el arte es algo que no tiene una

aplicacion practica ni cognitiva: la creacion artistica es pura porque es fruto del libre

* Precisamente en el sentido de los juegos lingiiisticos del segundo Wittgenstein. Véase Wittgenstein,
Ludwig. [nvestigaciones filosdficas.

*’ La tarea del pensamiento después del fin de la filosofia, segun Heidegger. La tarea hermenéutica como
construccion de valores multiples y contextuales, fundamento de la democracia, como bien explica
Vattimo en su ultimo ensayo Addio alla veritad.
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juego de las facultades intelectivas del genio, aunque el genio, una vez terminada su
obra, tenga que someterla al filtro del gusto, que le aplica las restricciones necesarias
que la hagan inteligible a todos.

Hay que decir que asi el gusto no entra en la génesis de la obra de arte, lo cual
hace de la creacion algo aislado y sin un verdadero y profundo enlace con la ética, la
sociedad y el saber, ya que estos valores resultan algo postizo, en cuanto aplicado a
posteriori. Por otro lado, si es el gusto que decide, este bien podria proceder mediante
una suerte de actividad combinatoria al azar. En ambos casos, en efecto, se trataria de
procesos heuristicos y estocasticos, pues de todo lo que sale del genio, el gusto escoge
algo conforme pero sin razon, siendo el genio inconmensurable para el sentido comun.

Ahora bien, la evidencia de porqué el gusto (y todo lo que implica) no puede
relacionarse a posteriori con la obra de arte estd en la misma historia del arte, pues esta
no es una secuencia de eventos que se acomodan aleatoriamente al gusto del tiempo.
Porque en este caso habria que explicar las obras que se acomodan al gusto y a la
sociedad diacronicamente. Por ejemplo, el arte degenerado, que, emarginado y
despreciado por el gusto del nazismo, luego fue reconocido como auténtico arte: ;De
dénde sale este auténtico? ;Como haria el gusto a validar a una obra diacrénicamente™?
Es claro, me parece, que algo del gusto tiene que ser constitutivo del proceso poietico.
Trataré de mostrar que esta union sincrénica entre genio y gusto (que tendran que
modificarse estructuralmente) se remite al problema de la funcion y de la herramienta.
El problema de la libertad del arte

El primer aspecto que se presenta a la discusion se refiere a la libertad del genio
y del arte. Arthur Danto, siguiendo algunas ideas de un famoso ensayo de Hans

Belting’', ha propuesto una teorfa de la muerte del arte como consecuencia de la libertad

: Esta teoria deberia explicar entonces la existencia y las razones de las vanguardias.
Véase Belting, Hans. La fine della storia dell'arte o la liberta dell’ arte.
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del arte, argumentando que la libertad destruye el sentido de su desarrollo historico.
Pues queda imposible el progreso del arte o, cuanto menos, su adecuacion a los
progresos sociales y culturales, que si dependen de restricciones de varias naturalezas.
Términos como nuevo o vanguardia pierden asi de significado y los cambios de
paradigmas estéticos, como también ha sefialado Vattimo®?, resultan arbitrarios y sin
consistencia.

Una consecuencia de la libertad del arte implica negar que este tenga una
funcion. En realidad no hay razén para decir que el arte no tenga que cumplir alguna
clase de labor o funcion, aunque hay también razones para pensar que la inutilidad sea
una estructura de la creatividad artistica. En seguida trataré de establecer los términos de

esta aparente contradiccion.

2.3.1 El problema de la funcion

Para comenzar, hay que mostrar que la relacion entre la obra de arte y su funcion
es algo natural y estructural. Pero la funcion no significa que obligar a la obra de arte a
cumplir una tarea de orden practico ni convertirla en un objeto utilitario. Un artefacto,
por lo tanto, no tiene que ser un par de zapatos, un carro, una lampara o un mueble para
ser arte. La funcién, mas bien, podria referirse a tareas cuales la comunicacion, la
educacion, la representacion o la celebracion.

De todos modos, quien ha mostrado el aspecto estructural de la funcion del arte
ha sido Rudolph Arnheim®. Segun Arnheim, la funcién encarna un lenguaje y una
carga simbolica: a través de las modalidades de uso de un cierto objeto, se representa,

en realidad, toda la historia de una cultura y las costumbres relativas a este uso. El uso

j; Vattimo, Gianni. La fine della modernita.

El tema del arte de ocasion de Gadamer, en Verdad y método. El argumento de la funcién simbélica ha
sido retomado por Arnheim de Gadamer. Sin embargo, me remito a la lectura de Arnheim por su
simplicidad. Véase Arnheim, Rudolph. No hay arte sin funcion.
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particular de algo viene cargado con elementos simbdlicos y valores que constituyen
tanto las restricciones cuanto el manantial desde el cual el arte recoge su energia y
significado.

La restriccion puesta por la funcion, la materia y la tecnologia disponible,
ademas, impulsa el esfuerzo del artista para salir de estas limitaciones, y precisamente
aqui esta la calidad del arte. El valor de la creatividad se manifiesta solo en cuanto
existen restricciones que requieren nuevas soluciones. Si se elimina el problema (por
ejemplo a través de la teoria de la libertad del arte), se elimina también la creatividad y
la misma libertad™*.

Herramienta y obra de arte

Examinando la obra de arte, Heidegger muestra otro aspecto del problema de la
funcion del arte. En efecto es la inutilidad que caracteriza a la obra de arte con respecto
a la herramienta y que permite que a través de la obra de arte la res deje ver su autentica
esencia. El argumento de la inutilidad del arte se define ulteriormente en el marco de la
critica a la tecnologia moderna®®. Para Heidegger, la ausencia de funcién elimina el
riesgo de encuadrar (Bestand), es decir, de pensar la naturaleza y los seres humanos
como recursos para explotar.

Y hay que decir que, en general, es dificil negar la razén de la inutilidad y de la
libertad en las cuestiones, decimos asi, del espiritu, diciendo, por ejemplo, que los
intereses personales en la administracion de la justicia son negativos y perjudiciales. Y,
por otro lado, es también dificil negar, como han dicho Gadamer y Arnheim, que la
funcion dona al arte sentido, valor, historia y cultura.

Posiblemente, la contradiccion desaparece mostrando que el arte (lo que se hara

en el capitulo 5) es un proceso dialectico, donde hay un momento apropiado para la

** Por esto Igor Stravinsky una vez ha dicho que: “Mads el arte es controlado, limitado y trabajado, mds
es libre”.
* Heidegger, Martin. The question concerning technology.
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libertad y uno para la funcion. Es interesante notar que el mismo Heidegger lo plantea

6

asi: es la contienda entre mundo y tierra, localidad y comarca, espacio y hacer espacio’

2.3.2 El problema de la forma, entre utilidad, belleza y verdad

La funcion (la utilidad préactica o cognitiva) es esencial para explicar la
naturaleza del arte pero no es suficiente, ya que también una herramienta cualquiera
cumple una funcion, quedaria entonces explicar sus diferencias con la obra de arte.
Ciertamente las funciones del arte estan dentro un dominio especial (Culto,
comunicacion, representacion, celebracion, educacion, persuasion, expresion y en varios
casos saber y ciencia). Pero el arte, como ha justamente escrito Eco’’, es algo que habla
del mundo a través del modo de formar, pues el arte no es ciencia y no es ingenieria; la
diferencia esta, entonces, en la forma. Pero si la forma coincide con la funcion del arte,
(Que es esta forma? Y ;Qué relacion hay entre el formar y el comunicar, representar,
celebrar, educar y expresar?
Naturaleza creativa y compleja de la forma

Sin la forma, el arte podria confundirse, en la difusion de lo estético que
caracteriza a la posmodernidad, con el periodismo (;Cual seria la diferencia entre
fotografia de arte y fotografia periodistica?), o con las ciencias humanas, por ejemplo
cuando pretende pronunciarse sobre los problemas del mundo (;Cual seria la diferencia
entre el arte y la investigacion tecnologica o la sociologia?). La diferencia esta en la
creatividad y en la calidad, donde por calidad entiendo una cuestion de belleza y verdad.

Y de complejidad, es decir, de procesos funcionando contemporaneamente: cognitivos,

expresivos, perceptivos...

% Véase Heidegger, Martin. £/ origen de la obra de arte'y El arte y el espacio. Gianni Vattimo ha escrito
gégmas muy pertinentes en la introduccion a la edicion italiana de esta famosa conferencia.
Eco, Umberto. Opera aperta. Pag. 162-165.
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El problema de la especializacion y de la division del trabajo en el arte

La crisis del arte (en sentido Hegeliano) aparece, finalmente, cuando el arte
comienza a perder la integridad y la complejidad de sus funciones. Pierde el dominio de
la comunicacion, sustituido por los medios masivos; pierde el dominio cognitivo, por el
positivismo; pierde las funciones expresivas, porque todo ha sido expresado. O, cuando
conserva la capacidad de expresar, no puede comunicar (Que audiencia tiene una poesia
o una pintura frente a una pelicula cinematografica), o cuando puede comunicar pierde
en expresion y creatividad (La comunicacion masiva debe ser inteligible para todos,
por esto es casi siempre trivial o repetitiva). La verdadera forma es, por lo contrario,
integracion y organizacion no solo formal, sino conceptual.
La posmodernidad y lo sublime

Es posible entender mejor estos aspectos del problema del arte revisando el
concepto de belleza, ligado al dominio de la forma en cuanto orden y armonia. El
problema de fondo es el desenlace de lo bello con la verdad, en cuanto el orden y la
belleza reclaman la certeza, la verdad y los valores seguros y garantizados (Por la
filosofia, la religion o la ciencia...). El nihilismo, al romper este enlace, no permite
asegurar lo bello con la verdad, y el arte prefiere abordar lo caético, lo indefinido, lo
incierto; caracteristicas que encontramos en la categoria estética de lo sublime. Lo
sublime no es del arte bello, no es a medida de la forma humana, es propio de las
fuerzas primordiales de la naturaleza (incluyendo la sociedad humana). El poder de la
ciencia y de la tecnologia, evidentemente, alimentan la inquietud para lo sublime con
los desastres que ha causado, desde la bomba nuclear a la contaminacién ambiental. Y
ciertamente lo sublime tiene sentido tanto en el sentido cuantitativo y performativo (Lo
sublime matemdtico y dindmico de definicion Kantiana), cuanto en el sentido

posmoderno (Planteado por Jean-Francois Lyotard: complejidad, caos, exceso,
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incapacidad de ordenar este contexto)™.

Ahora, la relacion del arte con la tecnologia se vuelve ambigua, porque el arte ve
en la tecnologia lo sublime, no la forma, lo que explica la deconstruccion y la entropia
del arte posmoderno, por ejemplo, las estéticas del azar, del ruido y de los juegos
tecnologicos que Mario Costa ha bautizado sublime tecnologico. Pero el sublime
tecnologico no representa la medida y el control del arte sobre la tecnologia moderna,
como auspiciaba Heidegger; sin la forma, el arte es un corolario secundario de la

tecnociencia™ .

2.3.3 Las metaformas

Un fendmeno muy importante de la posmodernidad es que la creatividad se
exprime en la manipulacion del conocimiento existente, y raramente y cada vez con mas
dificultad en la producciéon de nuevo conocimiento, donde las redes, las relaciones y
enlaces entre nodos del pensamiento hipertextual inaugurado por el Memex de Vannevar
Bush. En el arte, este tipo de sensibilidad se expresa a través del collage dadaista, del
Ready Made, luego con la Pop Art y, sucesivamente, con el reciclaje o la
postproduccion posmodernas (por ejemplo, de videoartistas cuales Nam Yun Paik o
Cindy Sherman). Y, finalmente, la hipertextualidad informatica, las interfaces, los links
y el ciberespacio.

Todas estas maneras de interpretar la creatividad y la comunicacion dan lugar a
lo que Steven Johnson ha clasificado metaformas, un fenémeno culturalmente difuso,

aunque su sentido sea virtual y autoreferencial®. Porque la metaforma es un circulo:

*® Kant, Immanuel. Lo bello y lo sublime. Metafisica de las costumbres. Y Lyotard, Jean-
Francois. La condicién postmoderna, informe sobre el saber.

* Véase, al respecto, El procedimiento silencioso de Paul Virilio y el concepto de hiperrealismo
y de simulacro de Jean Baudrillard.

% Johnson, Steven. Interface Culture. How new technology transforms the way we create and
communicate. Un ejemplo reciente de este fenomeno es el ruido mediatico generado alrededor de los
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gestion o forma de formas (o datos sobre datos, informaciones sobre informaciones).
Naturalmente las metaformas pueden ser utiles; el problema aparece cuando se impone
a la forma, cuando pretende darle valor segtin sus criterios virtuales. ;Estas cuestiones
podrian engendrar la estética de la complejidad? La hipotesis es que la metaforma se
construya como una herramienta, lo que haria posible la relacion con la hermenéutica, la

mayéutica y la educacion®’.

2.4 Observaciones

Concluyendo, se han aclarado, por lo menos, el conjunto de cuestiones y
problemas que la crisis del arte abre y pone como reto tanto a la estética cuanto al oficio
de los artistas. A cada uno de ellos dhabra que dedicar un andlisis y una reflexion
especifica, de acuerdo a las cinco etapas que se han sido desarrolladas en este capitulov.
A saber: las relaciones del nihilismo con las ciencias de la complejidad; la relacion entre

arte y verdad; la naturaleza de la obra de arte; la forma y la funcion; el arte y la

tecnologia.

escandalos del golfista Tiger Woods. Woods es una metaforma, y en este sentido el escandalo tiene razén
de ser no tanto en referencia al hombre real Tiger Woods, sino a su metaforma, a su historia mediatica, al
conjunto de valores que él, en cuanto personaje, representa (éxito, habilidad, fair play, etc.), lo que, a su
vez, ha sido producto del sistema de la prensa deportiva y amarilla. Véase Gabler, Neal. “Why we can’t
look away”. En Newsweek, Diciembre 2009.

61 . 5 2 . 55 & v
Algo parecido existe en las tecnologias de la informacion: data warehouse, data mining, business
intelligence...
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Para una estética de la complejidad.

3. Nihilismo y complejidad

El problema de la inutilidad del arte se articula alrededor de cuatro cuestiones
estructurales: la verdad, la funcion, la forma y la tecnologia. A estos factores hay que
agregar los accidentes de la globalizacion con su complejidad social, cultural,
comunicacional y tecnologica y, por ultimo, la consecuente sobreproduccion de arte;
pues todo esto tiene consecuencias que llegan a pesar sobre los fundamentos filosoficos
y estéticos del arte. La principal dificultad que se presenta para estudiar el problema del
arte consiste en que sus aspectos deben ser analizados desde la perspectiva de la
complejidad, entonces no aisladamente, sino dentro sus respectivas relaciones y a través
de multiples competencias.

Si es necesario re establecer la relacion del arte con la verdad, se deberia analizar
y resolver tres interrogantes acerca de la verdad misma: primero, las consecuencias del
nihilismo, por cuestionar los fundamentos de la metafisica y de la ciencia; segundo, la
relacion entre la verdad cientifica y la verdad humanistica; tercero, los nuevos
horizontes cientificos que caracterizan la ciencia de los ultimos (aproximadamente)
cincuenta afios, esto es, los aspectos epistemologicos y estéticos de las ciencias de la
complejidad.

Al respecto son necesarias un par de anotaciones. En primer lugar, que el
nihilismo se articula también a partir de la ciencia y de las tecnologias de la informacion
y de la comunicacion. Lo que es importante porque son estos dominios del saber que,
con sus nuevos horizontes, apelan al arte en modo diferente del pasado, asi que

podriamos encontrar aqui aquellos recursos para rescatarse de la inutilidad que el arte en

69



si, en este momento historico, no tiene.

En segundo lugar, hay que tomar en cuenta los términos sociales de los
fendmenos de la complejidad (La relacion entre local y global, individuo y comunidad,
etc.%?) Estos aspectos apelan al arte preguntandole acerca de su funcion, tanto que la
funcion se convertird en parte constitutiva de la definicion del arte, por lo tanto, con
dignidad teorética. Al respecto, se deberan enfrentar dos temas: lo de la creatividad y de
la identidad®; parte de la respuesta a la inutilidad del arte de Hegel, entonces, consiste
en mostrar como la teoria de la verdad posmoderna se refleja en el arte y en averiguar si
es posible volver a aquel pasado donde el arte era importante.

De todos modos, no es posible decir algo nuevo al respecto del nihilismo y de la
complejidad; a pesar de esto, no se trata de un esfuerzo inutil, ya que, para el objetivo
del presente trabajo, es de todas maneras importante aclarar las relaciones entre las
principales ideas que conforman este debate. En efecto, en términos estéticos, lo que no
es tan evidente son precisamente las relaciones de interdependencia que se generan

entre la diferentes dimensiones de la verdad en la globalizacion y en la sociedad de la

informacion.

3.1 Nihilismo, verdad, ciencia y arte

Los grandes problemas de la posmodernidad dependen de una crisis del ser y del
cogito: el derrumbe de las metafisicas y de los grandes sistemas de pensamiento (como
el marxismo), la pérdida de la fe religiosa y la falta de confianza en la razon y en el
progreso. El resultado es un panorama epistemoldgico, ético y estético indeterminado y

caracterizado por el relativismo con adentro un ser humano cuestionado por procesos

%2 Pienso aqui, por ejemplo, a la teoria de la comunidad liberal de Ronald Dworkin, o a las tesis sobre la
democracia y la complejidad de Danilo Zolo.

63 . . : . . .
Mariategui, Jose Carlos. ;Existe un pensamiento hispano-americano?
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economicos, geograficos, climaticos y econdémicos que parecen inconmensurables. Sin
embargo, el nihilismo puede ser, como ha argumentado Vattimo, una oportunidad“.

(S1 es que esta oportunidad existe efectivamente, cudles serian sus opciones? ;Y qué
significaria estéticamente? Aparentemente, el arte no tiene ningtn privilegio para opinar
sobre lo que es la verdad, pues esto seria compito de la filosofia (y en especial modo de
la hermenéutica). Pero el arte se relaciona constitutivamente con la verdad
postmetafisica y relativista que caracteriza al nihilismo, pues en ambos dominios,
verdad y arte, hay, como veremos, elementos complejos, dinamicos, contextualizados,
en parte inteligibles y en parte ininteligibles, donde se restaura, entre otras cosas, el
valor de las sensaciones y de las emociones.

De todos modos, para el estudio de la inutilidad del arte, no hay obligacion de
pronunciarse a favor o en contra de la interpretacion posmoderna y nihilista de la
vedad®, pues es suficiente, para el objetivo del presente estudio, reconocer que existen
opiniones diferentes, lo que nos pone en el deber de aceptarlas (o de no aceptarlas, pero

en este caso se caeria en el fundamentalismo).

3.1.1 Apertura, pluralidad y multiplicidad de la verdad

El nihilismo, la crisis del método y el fin de la metafisica producen una serie de
aperturas sobre la naturaleza de la verdad: la revalorizacion del humanismo, del tiempo,
de la historia, de las sensaciones y de las emociones. Por esto la oportunidad nihilista es,
apropiada en relacion al saber y a la verdad y para la funcién del arte.

Apertura y pluralismo significa que cada individuo y grupo social tiene derecho

a generar una verdad suya, y que esta es debatida y revalidada para formar parte de un

%En el sentido de poder construir una cultura abierta y democrética, que la verdad como correspondencia
exacta al objeto en realidad impide. Véase Vattimo, Gianni. Addio alla verita.

% Es decir, estas cuestiones no tienen que ser asumidas sin debate, pero para el arte y el problema de la
inutilidad del arte no es necesario debatir sus fundamentos y razones.
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conjunto de verdades mas grande. Lo que el nihilismo no acepta no es la diversidad,
sino que una entidad pretenda constituir su verdad como esencia, como metarelato,
como metafisica y considerarse depositario del absoluto.

Ahora, si no es sobre lo absoluto (metafisico o lo revelado), ;Sobre qué se
asienta la verdad abierta, pluralista y hermenéutica? Ya que, para que pueda constituirse
como interpretacion o verdad individual y relativa (como mundo en los términos de
Heidegger), debe de tener de todas maneras un fundamento. Para Gadamer este
fundamento es la historia, pero asi esta terminaria igualmente constituyéndose como
metafisica®. Por lo tanto, como sefiala Vattimo, la hermenéutica tiene que abrazar
definitivamente al nihilismo: es decir, que la verdad debe hacerse y rehacerse
permanentemente (aqui estd la oportunidad de didlogo y acuerdo). La verdad
hermenéutica, por lo tanto, no es cristalizada e inmdvil, sino en continua
transformacion. La cosa mas importante, para el arte, es que este proceso tiene que ser
algo creativo.

El efimero, la deconstruccion y el esencialismo estratégico

Como hemos anticipado en el capitulo anterior, Vattimo considera que, por lo
que al arte se refiere, la dindmica de la verdad hermenéutica (el pensamiento débil)
consiste en un proceso que, de alguna forma, tiene a que ver con el concepto de efimero,
una propiedad que se aplica a los contenidos de la cultura masiva, donde lo que anula
las instancias metafisicas del pensamiento es el alternarse cadtico de modas y
tendencias tipico de los medios de comunicacion y de la industria cultural®. Pero el
efimero consiste solamente en una negacion que contradice la misma hipotesis del

nihilismo como oportunidad. Por otro lado, la deconstruccion es un proceso que, como

66 B 2 Ao . o
Pues el riesgo es de caer otra vez en la dindmica entre genio y gusto de Kant que Gadamer critica.
Porque si la raiz de lo verdadero esta en la historia, como se sale de la historia? Como se constituye lo

nuevo? Para salir del gusto, Kant debe introducir el genio, pero Gadamer no puede hacer esto y tiene un
problema irresuelto.

*7 Véase Vattimo, Gianni. La fine della modernita 'y Oltre la interpretazione.
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lo efimero, cuestiona las pretensiones metafisicas mas o menos ocultas en el lenguaje y
en la cultura, pero su labor es solamente critica.

Sin embargo, existe una lectura de la deconstruccion, en los términos filosoficos
de la critica postcolonial de Gayatri Spivak, que parece mas apropiada. Se trata de la
categoria de esencialismo estratégico: cada esencia, metarelato o metafisica deben ser
aceptados, pues no hay identidad sin una suerte de fundamento y de esencia, pero
temporalmente y limitadamente a un determinado contexto, para el cual, y solo para el
cual, esta esencia es verdadera y funcional; terminada su tarea, viene eliminada o mejor
dicho, sustituida.

Lo que significa que no se mantiene en uso, pero se guarda como patrimonio de
experiencia; en términos Heideggerianos, regresa a la “tierra”: las esencias y las
identidades (el “mundo”) se disuelve en la tierra, deja espacio pero no desaparece, es
parte de la tierra que construye los otros mundos. Lo que es estratégico, por lo tanto,
construye y deja una herencia y una huella, lo que ni lo efimero ni la deconstruccion

hacen.

3.1.2 Verdad e incertidumbre: la ciencia y las humanidades

Hemos comenzado compartiendo la hipotesis del nihilismo como oportunidad,
para lo cual se requiere elaborar una idea apropiada de la verdad. Un componente de
esta idea, que caracteriza la filosofia hermenéutica que va de Heidegger a Gadamer, es
la “superioridad” de la verdad humanistica sobre la verdad cientifica.

Segun Vico, que ha comenzado esta clase de reflexiones, el conocimiento no

puede fundarse sobre la relacion objetiva con el objeto, que es imposible®. La realidad

68 . . . . 5 ’ 9 " ool
Véase Vico, Giambattista. De nostri temporis studiorum ratione. Una suerte de relativismo o de

constructivismo radical que seria confirmado, por ejemplo, por la fisica cuantica y los teoremas de
Goedel.
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esta restringida por las restricciones del objeto que sin embargo, tanto en concreto
cuanto en lo abstracto, es el producto de un conocimiento anterior. El conocimiento
comienza (el primer acto cognitivo) como una experiencia que tiende a un fin. Vico
pone asi la base para una concepcion teleologica de la verdad, que asi se traslada desde
la objetividad a la conformidad y a la viabilidad®®. Y el argumento se conjuga, segin
Gadamer, de esta manera: el método, en primer lugar, no es autosuficiente para
determinar la verdad: es que la razéon metodica (la razon de las correspondencias entre
verdad y objeto) se apoya sobre una cadena de verdades, informaciones y datos, que a
un cierto punto se confronta con su comienzo, el lugar inicial donde parte el primer
fenémeno y el primer dato; este origen, aqui esta, se apoya sobre una verdad que no es
metédica, porque el primer dato debe también tener un comienzo y un fundamento’’.

Y hay mas: la verdad no metodica se encuentra también al final de la cadena que
construye la verdad cientifica, es decir, cuando tenemos que decidir qué hacer con esta
(el dato, el saber, la tecnologia). Aqui la ciencia no se pronuncia, no puede decir nada’’.
En estos sentidos la verdad objetiva, en tanto correspondencia del dato con el fendmeno,
es una verdad parcial, porque deberia, en caso contrario, poder proyectarse mas alla de
si misma: si es verdad completa y redonda, su luz deberia iluminar tanto detrds, hacia
los fundamentos, cuanto por delante, hacia los fines y los objetivos.

La verdad cientifica no se compone exclusivamente de hechos y datos
(admitiendo que estos existan), sino que se presenta como una construccion e
interpretacion, porque las mismas verdades cientificas son cadenas compuestas por otras

verdades, cada una de ellas con decisiones acerca de sus respectivos fines y

fundamentos.

69 o p s 5 :
Lo que corresponde a la dinamica entre mundo y tierra de Heidegger.

70 < . Ga o o s p
Véase Gadamer, Hans G. Verdad y método. Principalmente en la Introduccion.

71 & s & o .
Tanto que los cientificos se proclaman inocentes con respecto a las malas aplicaciones de sus
descubrimientos.
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3.1.3 Hermenéutica y crisis de la ciencia

Estos problemas filosoficos se postulan también en el ambito especializado de la
epistemologia cientifica y cuestiones analogas se encuentran en el desarrollo cientifico
de este ultimo siglo.

Ciertamente los cientificos protestan en contra de la deconstruccion de la ciencia
y de la tecnologia que nace de estas posturas filosoficas’. Al respecto, la posicion mas
compleja, me parece, es la de Vattimo, que bajo un punto de vista mas amigo de la
ciencia y de la técnica, ha movido una critica a Gadamer (y con esto, implicitamente, a
la critica a la tecnologia moderna de Heidegger). Critica que suena asi: la crisis de la
verdad exacta y absoluta, que la hermenéutica pretende interpretar, no significa que
humanismo y ciencias exactas se excluyan mutuamente; la ciencia y la tecnologia son
parte del proceso interpretativo y parte de la verdad postmoderna, precisamente gracias
a los limites que el pensamiento posmoderno ha evidenciado. La hermenéutica, por su
misma esencia abierta, no puede excluir toda una parte del pensar humano.

Y Heidegger, ademas, ha mostrado que el problema no es la tecnologia o la
ciencia, sino en un cierto modo de ver el ser. Aqui la verdad cientifica y tecnologica
muestra su dimension compleja, ya que el problema cientifico, segin Heidegger, se
resuelve mirando hacia atras, desde el punto de vista del ser: un constante control de la
razén calculadora e instrumental mediante el arte, esta posibilidad del ser que no es ni
instrumental ni calculadora. En estos sentidos podemos interpretar el atan para entender
a la complejidad, que apelando al arte en modo especial, genera profundas cuestiones

sobre el sentido y los fines de la poiesis y de la forma.

72 : : i i i
Y con una cierta razon, como ha demostrado dos fisicos norteamericanos, Sokal y Brickmont, que en

Imposturas intelectuales han desarrollado varios argumentos en contra del abuso de teorias cientificas y
de los argumentos fumosos de algunos filésofos franceses. Pero la critica a la ciencia no quiere decir que
la ciencia sea falsa, solo que no tiene el monopolio de la verdad, o que su verdad es parcial y su vision de
la realidad incompleta, también en relacion a otros campos del saber y del que hacer humano.
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Desde el punto de vista estético, todo esto pesa sobre la naturaleza
intrinsecamente compleja del arte y sobre los procesos interactivos e hipertextuales que
caracterizan la creatividad y la comunicacion de la altima posmodernidad. Finalmente
la utilidad del arte debera ser pensada tomando en cuenta esta hipertextualidad, en los

sentidos que se precisaran mas adelante.

3.1.4 El nihilismo y sus consecuencias estéticas

Con la crisis de la verdad se presenta el aspecto mas relevante de la inutilidad y
de la inactualidad del arte, por lo menos en cuanto a la forma y a la belleza. En efecto, si
se interrumpe el flujo entre lo verdadero y lo bello, este pierde de sentido y se convierte
en algo retorico, decorativo o edulcorado para complacer al gusto masivo. Asi el arte o
no habla de nada importante o se disuelve en ilusiones autorreferenciales’.

Al perder los limites de la verdad y del bien, la belleza pierde sus fundamentos y
criterios (los procedimientos formalmente rigurosos del arte y de sus formas puras de
belleza de la modernidad)’, desbordando en lo indeterminado, en el ruido y en el caos.
Y consecuentemente (gracias a los medios de comunicacion y a las tecnologias de la
informacion, computadoras, redes, internet), aparecen la complejidad de las metaformas
(collages, citaciones, reciclajes, apropiaciones y todo el arsenal de los artistas
postmodernos) mientras el objeto bello viene considerado kitsch”. Por esto que el arte,
a partir de la ultima modernidad, se ha convertido en arte de lo sublime.

Sublime y kitsch
La categoria del kitsch, es en este sentido, merece ser profundizada. El Kitsch

asume un rol preponderante en la estética contemporanea gracias a Clement

7 La tesis del procedimiento silencioso de Paul Virilio o de la desaparicion del arte de Jean Baudrillard.

7 Véase, al respecto el analisis del parergon de Jaques Derrida en La verdad en pintura. Pag. 49.

> Término que en el sentido original —aleman- significa algo que trata de parecerse a otra cosa, pero
toscamente, sin finura; en general, significa mal gusto. El 4itsch, en sentido filosofico, me parece andlogo
a la inactualidad o inutilidad del arte segun Hegel.
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Greenberg’®. Para el critico americano, el kifsch es una caracteristica de la cultura
masiva, de la publicidad y de la moda, mientras el buen gusto es solo del artista de
vanguardia. Y el arte es kitsch cuando se dobla frente a los requerimientos de la
industria cultural (lo bello y lo placentero), lo que el verdadero artista no permite’’.

Pero la categoria de kitsch puede ser filosoficamente mas densa de lo que define
Greenbergm. Para Vattimo, en efecto, kitsch se denomina al arte que todavia pretende
una funcion universal; en otras palabras, que se cree mas de lo que es, o que habla mas
de lo que puede hablar’. Frente a la complejidad del pensamiento y de la verdad, para
Vattimo, el arte tiene dos alternativas: callarse, o sumergirse en el flujo de lo efimero
que caracteriza al mundo de los medios de comunicacién masivos. Ambas soluciones
presentan las dimensiones tragicas e inconmensurables —complejas- de lo sublime.

Un aspecto nuevo: las tecnologias de la informacion y la ciencia

Ademas de todo esto, lo bello y lo sublime dependen de un mismo factor
tecnologico. El uso de las tecnologias de la informacion, en todo campo de la
creatividad humana, hace que lo sublime y la complejidad entren y se instalen en todas
las actividades creativas y productivas®™. Es en este sentido que Mario Costa ha

acufiado la categoria del sublime tecnologico, y hemos visto que, por este lado, la

7 Véase Greenberg, Clement. La pintura modernay otros ensayos.

77 Pero asi el valor del gusto Kantiano (Social, comunitario, histérico, etc.) se pierde y queda solo el gusto
del artista, un regreso, en otras palabras, a las formas propias del genio: gusto y libre juego de las
facultades intelectuales coinciden.

7 Que cree, como dice Danto, en el manifiesto en cuanto teoria absoluta del arte; se podria decir que cree
que el arte estd todavia antes de Hegel.

” Como todos aquellos artistas que creen que pueden hacer obras eternas, monumentos a la posteridad
(Monumento lo podemos entender también en el sentido de “manifiesto”, como dice Arthur Danto en The
philosophycal desinfranchisement of art). Pero el problema del monumento tiene una enevergadura
mucho mas amplia de la que le da Rosalind Krauss en su teoria del espacio expandido. En efecto, la
escultura en el espacio expandido (Por ejemplo las obras de artistas como Richard Serra o Richard Long)
es (y creo que Vattimo estaria de acuerdo) todavia un monumento, solamente maquillado en el sentido
espacial y arquitectonico (lo que también sefiala Javier Maderuelo, en el Espacio raptado). Véase Krauss,
Rosalind. La escultura en el campo expandido.

% La experimentacion tecnoldgica y el poder de sus herramientas apelan en modo evidente a lo sublime
matematico y a lo sublime dinamico, segun los términos Kantianos cuantitativos y operativos.
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tecnologia es parte del problema del arte, pues es deconstructiva y va en contra de la

81
forma”'.

Pero, para explicar las consecuencias para el arte, la filosofia o la estética no son
suficientes, porque hay que considerar varias e imprescindibles cuestiones de la ciencia.
Pues si la crisis de lo bello depende de la negacion de la verdad como correspondencia
(al modo de la metafisica y de la ciencia), veremos que aqui la ciencia puede decir algo
innovador y quizas a menudo poco considerado. El problema de lo bello y de lo sublime

se pondra y se podra resolver dentro los varios procesos que conforman la complejidad.

3.2 Los aspectos cientificos de la complejidad

Las disciplinas de la complejidad reflejan, en el campo de las ciencias exactas,
los aspectos del nihilismo y de lo sublime posmoderno y tecnologico. Se trata de un
proceso de cambio de la naturaleza del saber y de la epistemologia que corresponde, por
lo tanto, a una evolucion del mismo concepto de ciencia. La hipdtesis es que se podrian
reanudar las opciones de la belleza y de la forma. Una parte de todo esto estd en las
razones filosoficas de la crisis de la verdad como correspondencia entre mente y objeto.
Por otro lado, la complejidad es fruto del debate que aborda tanto los aspectos
epistemologicos de las ciencias cuanto las dinamicas de su desarrollo; me refiero a Paul
Feyerabend y a Thomas Kuhn, cuyas ideas no pueden ser entendidas ni recibidas sino
dentro el marco de la complejidad que estamos intentando delinear.

Menos conocidos, o por lo menos estéticamente menos valorados, son aquellos
supuestos cientificos que se ajustan a la perspectiva filosofica del nihilismo y de lo

sublime, en otras palabras, aspectos de la ciencia que discuten la verdad del método

' Aunque, como veremos, la tecnologia tenga funciones que pueden ayudar al arte: el manejo de las
informaciones, la comunicacion, la productividad, la multimedialidad, las simulaciones, la pluralidad de
procesos y lenguajes, etcétera.
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“desde adentro”. Se trata de los avances de la ciencia contemporanea, un campo con
muchos componentes muy diversos entre si, que por claridad dividiria en dos grupos: a)
El del paradigma de la ciencia clasica, que comprende temas cuales el fin de la ciencia,
el teorema de Goedel, la fisica cuantica y los avances en la psicologia y en las
neurociencias; b) El nuevo paradigma de la complejidad que gira alrededor de la teoria
del caos y de los sistemas dinamicos, el constructivismo, el constructivismo radical y la
aulopoiesis.

De todos modos, aqui no hay la pretension de hacer un examen exhaustivo de
estas teorias; es mas importante resaltar sus chispas, inclusive sus metaforas, pues son
sefiales de una nueva mentalidad y sensibilidad. Y el punto no es que la ciencia no es
verdadera y que no existe nada de objetivo, como muchos cientificos afirman que la

filosofia diga®, solo significa reconocer la existencia de la complejidad.

3.2.1 Aspectos criticos y limites de la ciencia en la actualidad
El fin de la ciencia

Un primer hecho, o por lo menos una sensaciéon compartida por varios
cientificos, es que la ciencia (Particularmente la fisica) ha llegado a los extremos de la
materia y de los hechos medibles, y asi se habla de fin de la ciencia®. La realidad se
aleja, parece, justo cuando se pensaba haber alcanzado su definitiva comprension.
Segin Richard Feynman, por ejemplo, la fisica esta sustentando teorias (sobre hechos
que, por razones técnicas, no pueden ser verificadas en laboratorio) apoyandose en la
filosofia. Y la fisica cuantica pone el problema de los limites y de la objetividad de la

observacion y de la medicion, cuestion que desborda en un ataque a la objetividad de

%2 Me refiero al noto ensayo de Sokal y Bricmont Imposturas intelectuales, contra los filosofos franceses,
la deconstruccion, el sicoandlisis, la critica literaria.

% Naturalmente, diciendo fin de la ciencia se habla en sentido metafdrico, pero esta metafora no es sin
sentido, es parte del discurso sobre la verdad. Véase al respecto Horgan, John. The end of science.
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toda la ciencia, precisamente el principio de indeterminacion de Heisenberg®, que ha
llamado la atencion el rol crucial del observador en la medicion de los fendmenos
subatomicos. Pues son notarias las trayectorias de algunos de los mas conocidos fisicos

contemporaneos que han terminado en la religion y en la mistica®

. En efecto unas
ideas de la fisica cuantica podrian justificar el relativismo epistemoldgico.
Limites y relatividad de la ciencia

Los limites del positivismo, la incertidumbre y el arbitrio se muestran con mayor
rigor loégico en la matematica por los teoremas de Goedel. El segundo teorema de
Goedel afirma que un sistema de axiomas consistente puede verificarse y validarse solo
con el auxilio de un factor externo. Decir que un sistema de axiomas no puede auto
sustentarse significa, pues, reconocer los limites del racionalismo cientifico, ya que a su
vez, el sistema que valida otro sistema necesita también de otro sistema para validarse.

Es otra manera de decir lo que afirma Gadamer, esto es, que al origen de la
verdad cientifica hay una verdad no metodica. Y lo mismo, en el fondo, afirman
Feyerabend y Kuhn, recalcando el arbitrio epistemoldgico o los elementos irracionales
de los paradigmas cientificos.
La mente, el cuerpo y las emociones

La posmodernidad pone la ilustracion y el cogito descartesiano en tela de juicio
desde el punto de vista de la psicologia y de las neurociencias. La idea de la mente
como algo abstracto, sin relaciones con la materia y las sensaciones (Segin Descartes,
el cogito duda del cuerpo y de los sentidos) es un concepto superado, pues hoy la
mente, el cuerpo y los sentidos se presentan como un conjunto que es mucho mas dificil

separar de lo que parecia. El rol de las emociones y de los sentimientos en la

construccion del pensamiento y de la racionalidad ha sido demostrado, entre otros, por

5 Que no se puede determinar al mismo tiempo velocidad y posicion de una particula.
% Niels Bohr, David Bohm, y Fritzjof Capra, cuyo Tao de la fisica es considerado un texto de culto.
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las investigaciones de Antonio Damasio®, que ha comprobado (aunque sin explicar
exactamente como) cuanto la racionalidad y los procesos cognitivos dependan de las
emociones y del funcionamiento de particulares sectores del cerebro a estas dedicados.
Su teoria de los somatic markers, que trata de explicar estos fendomenos, puede ser
discutible (y de hecho, muchos neuropsicologos no la aceptan del todo), pero es
probatoria, si no de la explicacion, por lo menos del registro de los fenémenos, que asi
evidencian la complejidad de la mente, una complejidad que ahora es reconocida
(aunque apenas explorada) en su conjunto de razon, cuerpo, sensaciones, emociones y

lenguaje.

3.2.2 La complejidad y sus fundamentos cientificos

El proceso deconstructivo del concepto de verdad como correspondencia del
pensamiento con el objeto y su resolucion en una hipotesis creativa recomienza en
sentido moderno con Vico, que puede considerarse el precursor del constructivismo.
“Verum ipsum factum”: nosotros podemos conocer solo lo que hacemos y creamos”®’.
Ademas, Vico ha sugerido la existencia y la importancia de otras aproximaciones a la
ontologia y a la epistemologia: el mito*® y el arte. Estos son procesos creadores de
significados y de verdad, aunque en sentido diferente a un supuesto conocimiento
“objetivo”. De este sustrato se han desprendido algunas teorias cientificas, cuales el
constructivismo, la segunda cibernética, la teoria de sistemas ciertos aspectos de la
teoria del caos que se podrian considerar los padres de la complejidad.

Constructivismo

% Damasio, Antonio. Descartes’ error.

¥ Véase Vico, Giambattista. Principi di scienza nuova. Vico anticipa algunos conceptos de los
constructivistas de nuestro siglo: Dewey, Bridgman, Vigotsky y Piaget.

% Hay ciertamente una relacion entre la sabiduria contenida en el mito y las ciencias de la complejidad.
La relacion estaria en la idea de multiplicidad, de diferencia y de diversidad, que viene puesta en tela de
juicio por el concepto de ser de Parmenide. Vaese Snell, Bruno. Las fuentes del pensamiento europeo.
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En cuanto al constructivismo, es necesario recordar a las investigaciones de
Vigotskij89 sobre las relaciones entre pensamiento y lenguaje, pues estas han mostrado
experimentalmente (y antes de Piaget) la naturaleza compleja y el papel fundamental de
las experiencias de vida concreta del individuo (Damasio se apoya en la misma clase de
intuiciones) en la formaciéon conjunta y sincréonjca del pensamiento y del lenguaje. El
supuesto constructivista de Vigotskij consiste en la naturaleza evolutiva y creativa de la
mente, que entonces no es algo que existe como un lugar donde se produce por magia o
herencia identidad perfecta entre la cosa, el concepto, la palabra y la verdad (inclusive
admitiendo que existieran en la realidad).

Teoria de sistemas

Luego del constructivismo (siguiendo una suerte de orden cronologico)
encontramos otros aspectos de la complejidad en la teoria de sistemas de Ludwig von
Bertalanffy. La teoria de sistemas va explicitamente en contra de las ideas claras y
distintas de Descartes, pues sostiene que la realidad es demasiado compleja para ser
simplificada y reducida, sin perder su esencia y verdad, a hechos experimentales. Por lo
contrario, la idea de sistema quiere dar cuenta del todo y de su sistema de relaciones
funcionando en modo sincronico y paralelo. El concepto de sistema aborda la
complejidad en la superficie de las relaciones entre sus elementos™.

Un modo de ver estos problemas es la que expone el escritor italiano Baricco en
I nuovi barbari °'. La tesis es la mutacion desde el movimiento vertical al horizontal,
donde el barbaro es aquel que explora la superficie del saber mirando a las relaciones y

a las redes de significados sin detenerse en cada uno de ellos en particular. El saber

% Vigotskij, Lev. Pensiero e linguaggio.

% Véase von Bertalanffy, Ludwig. Teoria general de sistemas. A la teoria de sistemas se deben conceptos
cuales feedback (o retroalimentacion), autoorganizacion y paralelismo. Desde el punto de vista
informatico, el concepto de sistema ha contribuido al desarrollo de arquitecturas de computadoras
alternativas a la de von Neumann (como las arquitecturas paralelas y distribuidas).

A Baricco, Alessandro. Los bdrbaros. Ensayo sobre la mutacion. Barcelona: Anagrama, 2008.
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acerca de la red es ciertamente otra clase de saber y otra manera de hablar de las meta
formas. Pero, las relaciones entre las partes de un sistema se entienden solo si
conocemos el significado de cada elemento; en otras palabras, la red no explica la
complejidad a menos que no camine en conjunto al conocimiento especifico de cada
nodo. La complejidad pues no es, como piensa Baricco, una sustitucion de una
dimension por otra, sino una doble dimension. El holismo puede asi ser un verdadero
cambio epistemolégico y no un simple suefio new age.
Teoria del caos

La teoria del caos (que estudia los sistemas que se vuelven indeterminados por
pequefias variaciones en sus estados iniciales) ha nacido por los limites de la
matematica tradicional aplicada al estudio de fenomenos complejos e impredecibles,
como la meteorologia’. Segin Prigogine, los actores principales, ignorados por las
ciencias clasicas, son el tiempo y el cambio:

“Como ya he dicho, la formulacion tradicional de las leyes de la naturaleza oponia las
leyes fundamentales atemporales a las descripciones fenomenologicas, que incluyen la

flecha del tiempo. [...] La consideracion del caos lleva también a un nuevo tipo de

: . : 193
coherencia, a una ciencia que no habla solo de leyes, sino de eventos..."”.

Un aspecto importante de los fendmenos complejos y caoticos son el paralelismo y la
entropia: el caos se origina por la simultaneidad de muchos procesos que se
retroalimentan mutuamente y resulta imposible rastrear y predecir, con los métodos
analiticos tradicionales, dichos sistemas y sus resultados, o explicar su eventual

entropia’. La teorfa del caos (y la teoria general de sistemas, como vimos) por lo

* Los strange attractors de Lorenz son considerados los primeros objetos matematicos cadticos.

* Prigogine, llya. Le leggi del caos. Pag 10. Traduccion del autor.

" El caos afecta también a los algoritmos computacionales. El paralelismo (la programacién mediante
threads o hilos) es sumamente complejo y en realidad, se controla transformando los accesos paralelos en
accesos secuenciales (mediante semaforos, por ejemplo), esto es, renunciando realmente a las propiedades
de la elaboracion paralela. Por esto James Bailey, en Afierthought, analiza técnicas computacionales
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contrario, trata de entender la complejidad a través de una mirada global, que es atenta
al tiempo y a sus efectos.

Una consecuencia importante, desde el punto de vista estético que nos concierne,
es que el enfoque estd centrado en las relaciones; pero la relacion no se mide
cuantitativamente, sino se valora en aspectos cualitativos, lo que implica las ciencias

humanas y también el arte”.

3.2.3 Los nuevos paradigmas cientificos de la complejidad

Los limites de la ciencia clasica (limites, no falsedad) han surgido cuando se ha
notado la ineficiencia de sus instrumento epistemoldgicos para explicar los fenomenos
naturales complejos’®; la ciencia hoy puede encarar la complejidad a través de nuevos
paradigmas cuales la segunda cibernética, la autopoiesis y los fractales entre otras
teorias’’.

La segunda cibernética

Por conjugar la computable con la idea de sistema complejo, merece ser incluida
en las disciplinas de la complejidad la teoria de la cibernética de segundo nivel,
propuesta por von Forestar y declinada educativamente por el filosofo italiano Silvio
Ceccato”. Tomando en cuenta el relativismo epistemoldgico y las teorias duras sobre la

cibernética y la inteligencia artificial, la segunda cibernética se propone como una

alternativas, basadas en la genética, en la vida artificial y en arquitecturas no secuenciales, como es la de
von Neumann que se utiliza en casi todas las computadoras.

% El conjunto de aspectos de la intuicion Bergsoniana.

% llya Prigogine, naturalmente, aunque la leyenda dice que todo ha comenzado con las ecuaciones
diferenciales de Edward Lorenz, un cientifico y matematico que estudiaba los fenomenos meteorologicos.
*7 Tratando de evitar lo que Horgan llama “ciencia irénica” y Sokal y Bricmont imposturas intelectuales.
Pues trato de capitalizar algunos aspectos que si bien no tienen la envergadura que a veces se les atribuye,
si pueden ser realmente importantes en sus aspectos epistemologicos y estéticos.

” La segunda cibernética deriva de la cibernética de Norbert Wiener y del constructivismo, ya que
considera el rol preponderante del observador en todo sistema epistemologico, donde el concepto de
sistema sigue la definicion dada por von Bertalanffy en la teoria general de sistemas. Bertalanffy
considera el sistema complejo cerrado y autorreferencial en cuanto creador de su mundo. Nétese que este
concepto de auto referencia no coincide con el libre juego de las facultades intelectuales de Kant, en
cuanto la relacion con el contexto es estructural, no es un don a priori del espiritu de la naturaleza ni una
validacion del gusto a posteriori.
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especie de metaforma, una cibernética de la cibernética, una cibernética hermenéutica,
donde la informacién no es procesada en una caja negra segin una un mecanismo de
input 'y ouput, sino que apela a la intervencion creativa del observador. Asi, la
inteligencia y la razon se entienden como un conjunto complejo de operaciones que no
excluyen las demas dimensiones del sujeto racional. El cogito de Descartes, el concepto
de razon y la misma razon calculadora (la computacion) se transforman en felos y
autoorganizacion.

Emergencia

La emergencia (que a veces se denomina “entropia negativa”) es una
caracteristica de la forma y de otros aspectos de los sistemas complejos y caoticos.
Significa que un sistema de estos tipos puede generar orden y estructura en modo
autobnomo y sin un plan determinado. ;Coémo se puede formar el orden desde el caos?
Lo complejo desde lo simple? En otras palabras: ;Que significa decir que el todo es
mayor que la suma de sus partes?

La emergencia es el resultado de un proceso dinamico (el valor agregado se
produce en el tiempo), interactivo (entre los elementos del sistema) y creativo, pues lo
emergente, el orden del todo, no es una simple suma, pues hay aportes nuevos, se
generan nuevos elementos. Por lo tanto, lo emergente es un fenomeno generativo tipico
de los organismos vivos™.

Emergente, ademas, es un sistema cuya forma o estructura no se puede predecir
de antemano, hay que esperar que el sistema cumpla su labor; las caracteristicas de la

emergencia son la impredecibilidad y la indeterminacion. Y el orden de un sistema

emergente nunca se cristaliza en estructuras inmutables, porque siempre esta en cambio

y evolucion.

99 . . . s .

El organismo vivo genera nuevas respuestas dependiendo de las relaciones con el entorno. Asi
evoluciona, se adapta, surgen nuevas especies. Pero para Bergson toda la realidad y la naturaleza es
generativa, donde el holismo y el mito de Gaia, la tierra como organismo viviente, organico e inorganico..
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El concepto cientifico de complejidad emergente tiene asi profundas relaciones
con el nihilismo y la hermenéutica que estos son dominios abiertos y creativos; lo
emergente seria una propiedad “biologica” de la puesta en obra de la verdad de
Heidegger, de la transmutacion en forma de Gadamer y del esencialismo estratégico.
Una atencion particular merece la auto organizacion, un aspecto critico de la
emergencia y de la complejidad. Con este término se entiende que ciertos sistemas se
organizan en modo auténomo, gracias a la interaccion de sus elementos, sin apoyo
externo y sin un plan de accion definido'”. Lo critico estd en que auto organizacion no
es lo mismo de emergente, ya que la auto organizacion no es necesariamente

emergente' "’

. En estos casos, la auto organizacion es el resultado de las reacciones
quimicas y, por lo tanto, la complejidad y la emergencia serian una ilusion del
observador, pues este orden es un orden cualquiera, significativo solo para él. Segin
Horgan, todo el paradigma de lo emergente podria caerse por esta razon. ¢ Tiene razon?
¢Tenemos un problema filosofico? ;Y si es asi, puede quitarle sentido a la misma
complejidad?
La autopoiesis de Maturana y Varela

La biologia cognitiva de Maturana y Varela'”?, se proyecta atin mas delante de la
segunda cibernética, postulando el conocimiento de la realidad como una construccion
biologica, un proceso que resulta y se justifica en base a la estrategias de sobrevivencia
y reproduccion del organismo viviente. Contra el principio de causalidad, Maturana

habla de determinismo estructural, autonomia y libertad del sistema, relatividad del

conocimiento y conlleva criticas a la esencia de los conceptos de informacién y

'% Por ejemplo el comportamiento de las abejas o de las hormigas, el orden simétrico del vuelo de ciertos
pajaros, etcétera.

"' En el sentido organico que hemos definido. Pero hay sistemas inorganicos, por ejemplo ciertos
polimeros, y sistemas deterministicos como los autématas celulares, que presentan fenomenos de auto
organizacion. Para una completa resefia de las propiedades de estos procesos matematicos, véase
Wolfram, Steven. A New Kind of Science.

"> Maturana, Humberto y Luigi Varela han desarrollado la idea de autopoiesis, que desarrolla la
epistemologia de Bateson y de Bergson.
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significado. Como dice Maturana: “Los sistema vivientes son sistemas cognitivos y el
proceso vital en cuanto tal es un proceso cognitivo™.'” El conocimiento no trata solo
informaciones, tiene a que ver con la organizacion y la estrategia (los fines de Vico),
con el orden y, por ende, con la forma. La inteligencia estratégica se funda sobre
decisiones antecedentes, opera mediante retroalimentacion positiva, produce cambios en
el sistema y en la realidad. Maturana llega, por caminos “biofilosoficos”, a pensar que el
sujeto desarrolla su individualidad a través de acciones estratégicas y creativas, que
superan, ademas, la dimension puramente utilitaria y que implican el acoplamiento
estructural con el entorno. Ahora bien, ;Cudles son las razones para que el organismo
emprenda su proceso cognitivo? Como hace el nuevo conocimiento a integrarse en el
antiguo?

Podriamos responder a estas preguntas apoyandonos en la “evolucion creadora”
de Bergson'”. Maturana y Varela coinciden con Bergson en este aspecto: que la vida
trata de reproducirse, de expandirse, donde la creatividad y la necesidad de elaborar
conocimientos. La fundamental distincion entre” intuicion™ e “inteligencia” de Bergson
(Categorias que anticipan muchos postulados de las ciencias de la complejidad en
cuanto a su critica a la ciencia clasica) se resuelve en la biologia cognitiva de Maturana
en cuanto la intuicion es esencialmente compleja (en los sentidos ya delineados) y la
inteligencia esencialmente constructivista'®.

Fractales

' Véase Maturana, Humberto. Biology of cognition. Pag. 13. Traduccion del autor.

'% Bergson, Henri. La evolucion creadora. En cuanto a los aspectos formales de la ciencia, véase D’ Arcy,
Wentworth Thomson,.On Growth and Form.

' Bergson define la inteligencia como la capacidad de hacer herramientas para hacer herramientas. Seria
interesante analizar a que dominio topoldgico pertenecen la inteligencia y la intuicion. Podria ser que la
inteligencia pertenezca a la profundidad y la intuicion a la superficie. Veremos estos aspectos a propdsito
de la teoria de la complejidad ininteligible de Jorge Wagensberg.
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Los fractales son una nueva clase de objetos matematicos'*® que comparten con
algunas formas naturales'”’ dos propiedades: la recursividad y la autosimilaridad. El
estudio de los aspectos matematicos de la autosimilaridad muestra la interdependencia
de los fenomenos y su repeticion, a diferentes escalas, en el tiempo. Por otro lado, las
ecuaciones fractales y los fenomenos complejos naturales presentan aspectos
impredecibles y, por lo tanto, necesita de herramientas analiticas fuera del dominio de
las matematicas y de la geometria clasica. Por ejemplo, el arte: los graficos fractales y
sus colores (que seducen por su variedad y complejidad) no son solamente un fenémeno
estético, sino que tienen valor de laboratorio, ya que el arte en estos casos permite

apreciar de un vistazo, en modo paralelo, fenomenos complejos que se perderian desde

otras perspectivas.

3.2.4 Explicaciones cientificas de la complejidad.

Hay dos maneras de responder a esta cuestion tan radical: la de Murray Gell-
Mann y la de Bohm. Gell-Mann dice que la complejidad y lo emergente no son
fendmenos magicos o misticos, ya que resultan de la combinacion de elementos simples
(por cuanto numerosos y diversos); un mecanismo cuantitativo podria generar
elementos cualitativos, y es asi que, como titula uno de sus textos mas conocidos, la
naturaleza tiene “quarks y jaguares™'®. El aporte principal de la teoria es cuestionar la
necesidad de un factor externo para generar la complejidad y que la vida organica es el
valor agregado de alguna combinacion de materia inorganica. Pero, como teoria
filosofica sobre la complejidad y lo emergente, parece que la de Gell-Mann no sirva de

mucho, pues no se dice como se produzca la complejidad ni como lo orgéanico surge de

106 s ; ; : )

En realidad no tan nuevas, pero ha sido solo gracias a la potencia de calculo de las computadoras que
han comenzado a estudiarse exhaustivamente.
107 . o = 0 .

Por ejemplo toda clase de estructuras ramificadas, como arboles, sistemas fluviales, arterias, etc.

' Gell-Mann, Murray. £l quark y el jaguar. Gell-Mann ha recibido el Nobel para la fisica por su teoria
del “quark”.

88



lo inorganico, ni porque hay diferencia entre un quark y un jaguar'™. En este caso,
Heidegger tenia toda la razon al decir que “la ciencia no piensa”.

Mas interesante es la explicacion cientifica de la complejidad de Bohm, otro
importante fisico contemporaneo (que de alguna manera dice lo mismo de Heidegger).
Bohm reconoce la complejidad pero en términos de “verdad explicita” y “verdad
implicita”. La complejidad es implicita (el noumeno de Kant) e ininteligible, por lo
tanto, la ciencia nunca llegard a comprender o a explicar lo que es complejo y
emergente''”; pero, segiin Bohm, la ciencia puede explicar (la teoria de sistemas, la
teoria del caos, etc.), la porcion de complejidad que es explicita, es decir, aquellos

efectos cuantitativos que se pueden observar y medir.

3.2.5 Aspectos de la critica a la complejidad.

Hablando de complejidad, hay que estar conscientes que tratamos un campo que
esta lleno de ideas aproximativas, argumentos circulares y peticiones de principios. Por
esta razon Horgan ha definido las ciencias de la complejidad “ciencias irdnicas”,
evidenciando asi su melancolia: “Timor de re non timenda, cogitatio de re non
cogitanda, sensus rei quae non est’!!.

Pero la complejidad no necesariamente debe reverticr en explicaciones
exhaustivas ni en resultados practicos. Podria ser que la complejidad sea, y no es poco
decir, una cuestion metodolégica, un principio, un fondo o un telos. Por otro lado, a la

complejidad se le critica el juego entre principios cientificos mal entendidos y metéforas

109 . P . . ot . .
Pero esta perspectiva puede ser util en las aplicaciones practicas, como en las ciencias de la

computacion y en la inteligencia artificial. La Al ha sido redimensionada, sin embargo, en los tltimos
afios, precisamente debido al hecho que no se logra explicar a la inteligencia (la complejidad) en términos
l6gicos y algoritmicos (la suma de lo simple).

""" Bohm, David. Sobre la creatividad. Dicha teoria es una version del mundo y de la tierra de Heidegger,
al cual conviene referirse, pero resulta interesante porque estd elaborada por un cientifico. A veces
entonces la ciencia puede pensar, y reconocer que a veces no piensa.

"' Costantino Africano. Citado en Panofsky E. et al. Saturno e la malinconia. Torino: Einaudi, 1983.
pag. 79.
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literarias impertinentes. Dos conocidos fisicos norteamericanos, Sokal y Brickmont, no
consideran la complejidad una verdadera ciencia, y consideran “imposturas
intelectuales™ todas las criticas filosoficas a la ciencia tradicional.

Sin embargo no es dificil reconocer que la complejidad es un conjunto de
mecanismos reales del mundo, que se muestran en lo social, cultural, econdmico y
politico. De hecho, poco de todo esto es comprensible a la ciencia en términos
reduccionistas o de verdad metddica y objetiva. La razon es que los fenémenos
complejos pueden ser entendidos solo como un conjunto y que la complejidad es una
cuestion de relaciones. Y las relaciones resultan incomprensibles a la ciencia clasica
porque implican aspectos cuales el tiempo, el cambio y factores desconocidos como la

voluntad, la identidad y las emociones.

3.3 Nihilismo, globalizacion y complejidad: aspectos sociales y

culturales

La complejidad no es el resultado de inquietudes filosoficas y cientificas
solamente, sino que nace de las dinamicas sociales, politicas y econdmicas de la
posmodernidad, cémo, por ejemplo, la globalizacién y el conjunto de sus medios de
informacion y redes informaticas. Todos estos aspectos son interdependientes vy,
tomados aisladamente, resultan ininteligibles para los instrumentos analiticos
tradicionales, tanto en las humanidades cuanto en las ciencias, porque estos hablan en

112

los antiguos lenguajes de las teorias metafisicas y de las verdades absolutas' ~. Y no hay

"2 Los limites de un concepto como lo del simplex sigillum veri son muy evidentes, por ejemplo, en el
fundamentalismo neoliberal religioso del ex presidente Bush, que tantas dificultades sociales, religiosas y
financieras ha causado en estos (ltimos afios. Y a proposito del reduccionismo, el economista italiano
Sergio Ricossa, que ha recientemente publicado Maledetti economisti. Le idiozie di una scienza
inesistente (traduzco: Malditos economistas. Las estupideces de una ciencia inexistente), cita lo que
Schumpeter denomina el “vicio Ricardiano”, que consiste en elaborar una teoria olviddndose de todas
las variables salvo aquellas que son utiles para validar la misma teoria. Y se pueden hacer ejemplos en el
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solo problemas de comprension, sino de expresion y comunicacion, puesto que la
complejidad del dialogo en la actualidad exige una forma del discurso abierta a
diferentes interpretaciones y modelos culturales. Es en estos sentidos que se evidencia la
importancia de los conceptos de solidaridad y de caritas’” para lograr el acuerdo y
alguna forma de verdad: partiendo de la puesta en obra de la verdad (el intercambio
entre mundo y tierra) y la transmutacion en forma (el individuo que se pone en juego) se
puede hablar de una nueva clase de objetividad y de un nuevo fundamento de la verdad
basado en la multiplicidad, en la amistad y en la solidaridad y en la atencion a la
existencia del otro: la caritas es algo que genera un valor que no es solo determinado
por el consenso, sino también a la creatividad y al arte, en cuanto el otro tiene derecho a
su fuerza generativa y a poder dar forma a sus proyectos.

De todas estas nuevas cuestiones acerca de la verdad se evidenciaran aquellas
que guardan relacion con la identidad y la creatividad, con la educacion, el arte, la

tecnologia y con algunos procesos de la globalizacion cultural.

3.3.1 Globalizacion y comunicacion

Los flujos migratorios, reales o virtuales, de personas, objetos e informaciones y
la complejidad ético, epistemoldgica y cultural hacen mas evidente la crisis de la
verdad, de los valores éticos y sociales y del sentido tanto de identidad cuanto de

comunidad. La convivencia forzada, generada por los flujos migratorios, invita a una

campo de la filosofia politica y de las teorias de la democracia, como es el caso de los estudios sobre la
democracia y la complejidad de Danilo Zolo.

' Como dice Gianni Vattimo, Richard Rorty aplica la solidaridad como limite de la libertad
interpretativa. Véase Addio alla veritd, pag. 135. La solidaridad y la caritas son un fin en si: “El cardcter
absoluto del espiritu, para nosotros, no consiste en el hecho —como quizds piensa todavia el Hegel
Descartesiano- de ser una auto comprension absoluta y transparente, sino en la construccion del solo
objetivo a lo cual todos los sucesos concretos y las verdades pragmdticas pueden aspirar en cuanto
auténtica, pero nunca exhaustiva, superacion de toda forma de alienacién”. Ibidem, pag. 140. Importante
para el arte, me parece, el concepto de clasico, que viene de Heidegger y Holderlin, en cuanto algo que
dura, que pertenece a nuestra comunidad histérica como apertura (Inaugurar, cuidar y aletheia). La
verdad fundada en la caritas debe, creo, a los conceptos Heideggerianos de inaugurar y cuidar.
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actitud creativa, al debate, pues no hay criterios ciertos para resolver los nuevos
problemas. El hibrido, el mestizaje que caracteriza a la sociedad globalizada crea
verdad: verum ipsum factum.

Al respecto, la caritas actia en duplice forma: por un lado, lo que ofrece son los
valores de la “tradicion”, precisamente aquellos, que hacen la diferencia, segun Oswald
Spengler, entre una cultura viva y una civilizacion decadente'' y, por otro lado, ofrece
el telos o, como lo definen Toni Negri y Michael Hardt: la posibilidad de la “esencia
singular de la multitud”'". Por cierto, la complejidad, los hibridos, el mestizaje
sospechan de las esencias, pero pueden apoyarse, como hemos anotado, en los
instrumentos criticos del esencialismo estratégico y, en parte, de la deconstruccion y de
lo efimero.

Con respecto a la tecnologia que mueve la globalizacion, hay que considerar, en
términos de justicia social y epistemoldgica, los problemas de la emancipacion cultural
y tecnologica, una gama de cuestiones que se suele denominar sintéticamente “digital

divide”. Sin embargo, el problema coincide esencialmente con el conocimiento y su

o 116
gestion .

3.3.2 Conocimiento y tecnologia

El aumento de la variedad y de la cantidad de conocimiento hace que su gestion
se convierta en un problema complejo. La gestion implica datos sobre datos,
informacion sobre informaciones y saber sobre saberes, para su eficiente desarrollo y
relacion con otros conocimientos. El problema no es técnico (aunque existan problemas

técnicos, cuales la potencia de elaboracion o la magnitud de ancho de banda), ya que

" “Si no se desarrolla esta creacion de la tradicion, entonces en lugar de un contexto normativo
homogéneo tendremos una agregacion de cabezas indefensas frente a lo desconocido.” Spengler,
Oswald. The decline of the west. Pag. 386. Traduccion del autor.

"> Negri, Toni y Michael Hardt. Imperio. Pag. 336.

"6 La gestion del saber termina configurando el saber y la verdad.
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para los aspectos mas sutiles de la gestion del conocimiento se necesita reflexion,
interpretacion y creatividad, pero tiene a que ver con la tecnologia, pues es en el campo
de las bases de datos informatizadas que han comenzado a surgir estas metaformas:

sistemas informativos inteligentes, data warehouse, data mining, business intelligence

entre otras.
El factor tecnologico

Las metaformas de conocimiento se difunden, apenas después de la segunda
guerra mundial, gracias a las herramientas digitales y las tecnologias de la informacion
(links, redes, datos distribuidos, procesos paralelos, etc.)'"’. Los aspectos filosoficos de
las tecnologias de la informacion, sin embargo, se estan recién descubriendo. En efecto,
hay que esperar cincuenta afios después de la presentacion del Memex de Vannevar
Bush'"  para que un filésofo, JeanJaques Lyotard, reconozca la dimension
“trascendental” y las consecuencias del exceso de conocimiento''’: la produccion del
conocimiento no es cuestion de elaborar fuentes primarias, sino que significa generar
relaciones y combinaciones creativas entre diferentes campos del saber existente. Lo
que implica una nueva epistemologia, una nueva logica y una nueva estética, que se
apoyan en las computadoras, en las tecnologias de la comunicacion y a herramientas
especialmente dedicadas a explotar el conocimiento existente para el desarrollo de
nuevos saberes.

Ahora, la tecnologia ha embebido estructuralmente el metaconocimiento en los

procesos de la globalizacion y de la sociedad de la informacion. Se trata evidentemente

17 s .
A este hardware se asocian conceptos de software muy avanzados cuales agentes, redes neuronales,

programacion genética entre otros.

'"® Terminada la segunda guerra mundial, uno de los principales cientificos del gobierno americano,
Vannevar Bush, publica As we may think, donde describe el proyecto del Memex. Lo que este celebre
ensayo de Bush abre es el espacio de la hipertextualidad, lo que reconoce oficialmente los problemas de
la sobreproduccion cientifica de la época moderna y la necesidad de disponer de una nueva tecnologia
para manejarlo. Una tecnologia intelectual, claro esta: lo que importa del Memex no son sus aparatos
eléctricos y mecanicos, sino la idea de enlace y de interfaz.

"' Lyotard, JeanJaques. The postmodern condition.
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de las interfaces y de los motores de busqueda, que son saberes sobre relaciones y
jerarquias, mas alla de los datos y de las evidencias concretas (directamente
relacionadas con la realidad). La habilidad en la navegacion y las herramientas
correspondientes constituyen, en efecto, otro saber y, sobretodo, un poder, tanto mas
grande cuanto lo nuevo y lo verdadero surge casi exclusivamente como combinaciones
y permutaciones de lo existente.

La tecnologia y la estética del genio

Por estas razones también en la estética el foco de interés se reubica desde la
forma a la metaforma. El dominio del conocimiento complejo requiere habilidades de
tipo artistico no solo por el aspecto creativo que caracteriza el metaconocimiento, sino
porque las interfaces son también metaformas que, ademas, se presentan como espacios
artisticos intensamente sinestesicos'>".

En todo esto varios intelectuales (Comenzando por Baudrillard) han individuado
el peligro de la virtualidad y del simulacro. Lo interesante es que el simulacro coincide
con la virtualidad, con el genio Kantiano y con la estética postKantiana y esto porque la
relacion entre saberes, al modo posmoderno y tecnoldgico, se hace precisamente segiin
las modalidades del libre juego de las facultades intelectuales, esto es, del genio. En su
nueva naturaleza digital los conocimientos actGan como elementos libres y
autosuficientes porque su esencia numérica hecha a menos su contexto real y originario
(el hic et nunc de Benjamin) y permite que los datos digitales sean manejables sin
restricciones (Salvo aquellas que dependen de la misma tecnologia). Por esto que el
ciberespacio, contrariamente a la opinion de Pierre Levy que cree en su esencia creativa
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y universalmente inteligible =, es en realidad una idea abstracta y autorreferencial, que

" Lo que no es una idea realmente nueva, pues la interfaz como espacio sinestesico existe desde el
tiempo de Ciceron y Ramon Lull. Véase por ejemplo los palacios de la memoria y el Ars magna.

! véase Levy, Pierre. Collective intelligence. Y naturalmente, si las informaciones son quizas
efectivamente libres, distribuidas y colectivas, no lo es su gestion, esto es, el poder de las metaformas.
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esconde la metafisica del arte por el arte. Paraddjicamente, cuando tratamos de
reconducir el arte al orden y a la verdad en virtud de sus vinculos epistemologicos y
tecnologicos, es cuando arriesgamos que este vuelva a caer en las aporias del genio y

del arte por el arte.

3.4 La complejidad y el arte

Haremos en este parrafo algunas reflexiones estético-tecnoldgicas de la verdad
compleja, resumiendo lo que he tratado de desglosar en este parrafo. La naturaleza
compleja, holistica, dinamica, constructivista y estética de la verdad podria sintetizarse
en estas palabras de Gianbattista Vico: “El conocimiento humano no es otra cosa que el
esfuerzo por hacer corresponder las cosas las unas a las otras en bellas
proporciones.”'*. Lo que significa que el mundo es tal como es porque nosotros asi lo
hemos hecho, con todo nuestro ser (mente y cuerpo) y que la verdad es tal porque es el
fruto de un acuerdo y de la caritas, lo que le da su complejidad, su reto y su dificultad
concreta. La oportunidad del nihilismo consiste precisamente en que el problema de la
verdad no concierne su fundamento metafisico si no su puesta en obra concreta. Con
respecto a la complejidad y a sus dimensiones sociales, cientificas y filosoficas. ¢ Qué
elementos apelan al arte?

Con respecto a los problemas interculturales del mundo globalizado, el arte
juega su papel volviendo a su funcion cultual originaria, en cuanto crea agregacion e
identidad y en cuanto es expresion de la identidad a través de sentimientos y emociones.

Con respecto a los aspectos filosoficos y cientificos de la complejidad, hay tres
aspectos importantes. En primer lugar, los limites del poder explicativo de la ciencia

clasica abre el dominio de la verdad cientifica a otras dimensiones tradicionalmente non

' Vico, Giambattista. De Antiquissima Italorum Sapientia. Napoles: Stamperia de'Classici Latini, 1858.
Capitulo I, parrafos 1,5-6.
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epistemologicas, cuales las sensaciones, las emociones, la voluntad, las relaciones, etc.,
lo que esta presente en la experiencia estética y artistica y en sus medios tecnologicos.
En segundo lugar, los procesos de las ciencias de la complejidad, que se apoyan en las
simulaciones, en el uso de las imagenes o lenguajes multimediales (por ejemplo en el
campo de la vida artificial) y en el manejo, del tiempo y del cambio, implican
parametros cualitativos y valores emotivos y sensoriales, tipicos del arte. En tercer
lugar, el uso de modelos y simulaciones y de la tecnologia para la visualizacion
cientifica introducen la imagen, la mimesis y la metafora en las ciencias. El uso de la
tecnologia digital en el arte (por medio del sofiware y de sus algoritmos y modelos
matematicos) lleva estos principios y saberes en la practica artistica y viceversa,
conjugando en modo estructural el arte con la ciencia. Y finalmente, con respecto a la
dimension productiva, hemos visto que el énfasis en las relaciones y en las metaformas
apela al arte en modo constitutivo.

Después de todo esto, que nuevos elementos se presentan al analisis estético y la
practica artistica? Anticipo aqui los temas que trataré de investigar en los siguientes
capitulos.

Complejidad, filosofia y arte

Desde el punto de vista filosofico, consideramos primariamente el concepto de
apertura, relacionado con lo sublime y la indeterminacion (dejando de lado, por ahora,
el problema de lo que esto implica en términos de forma y belleza y de como se
modificard la naturaleza de la obra de arte); luego el concepto de caritas, que se
resuelve en los procesos generativos; luego los aspectos hermenéuticos y creativos,
relacionados con el dominio de la inventio y de la creatio; el cambio y la emergencia; el

holismo, que implica el paso desde la idea de causa a la idea de coherencia y de

armonia.
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Complejidad, ciencia y arte

Desde el punto de vista cientifico, la complejidad implica, en primer lugar, la
apertura de la ciencia a otras formas del saber y por lo tanto el desarrollo de una
epistemologia cuyo horizonte es mas amplio de la mente y de la razon; esto significa
considerar la totalidad del ser: su biologia, sus, emociones y sus sentimientos, por lo
tanto, el arte.

Y el sistemismo complejo pone el acento sobre la importancia de las relaciones,
de la interaccion y de la comunicacion y del lenguaje, una dindmica que es una
alternativa al libre juego de las facultades intelectuales de la estética Kantiana.

Por lo que se refiere a la teoria del caos, esta fundamenta la modelacion de
procesos naturales complejos vy, artisticamente, permite el surgir de una nueva
mimesis'®, que no esta basada en la imitacion formal de la naturaleza, sino en la
comprension de sus procesos generativos subyacentes; de aqui viene el aporte
epistemologico de las ciencias de la complejidad al arte.

Por otro lado, la emergencia, caracteristica formal de los sistemas complejos,
implica una creatividad sistémica, colectiva, que goza de una jerarquia superior al
artista'**.

Finalmente el tiempo, el cambio y la inestabilidad, encuentran racionalmente
correspondencia en la logica fuzzy, que maneja la incertidumbre, y estéticamente, en la

valorizacion del proceso y de la accion creadora, mas que en el objeto acabado.

'** Como se puede apreciar en las tecnologias de las imagenes de sintesis en la animacion y en los
videojuegos. Los algoritmos para generar escenografias y organismos se basan en procedimientos cuales
!a;4progra:nacic’>n genética, la vida artificial y los fractales entre otros.

Es este el aspecto publico del proceso artistico. Se produce por la interaccion de los procesos creativos
privados (particulares, individuales). Son procesos publicos, por ejemplo, las catedrales medioevales, el

teatro o el arte de ocasion como ha dicho Gadamer a propésito de los aspectos ceremoniales del arte (por
ejemplo la danza).

97



Para una estética de la complejidad.

4. Del arte como experiencia de verdad

En los capitulos anteriores se vié que la esencia del arte depende de la verdad,
al respecto, se investigaron el fenomeno de la muerte del arte y sus razones filosoficos,
historicas y sociales, evidenciando que el problema principal es la crisis de la misma
verdad; luego se han definido algunas caracteristicas de la verdad, a través de sus
relaciones con el nihilismo y con las ciencias de la complejidad; este Gltimo aspecto ha
evidenciado la existencia de un nuevo tipo de verdad, de un nuevo paradigma cientifico
y una nueva relacion belleza-verdad. Y desde el punto de vista de la ciencia, se ha
llegado a la conclusion que la realidad cientifica, cultural y social apela a un saber mas
humanistico y holistico, definido complejo, lo que restablece la actualidad del arte y su
utilidad (en el sentido Hegeliano).

Pero (El arte es verdad en si o simplemente es un médium, es decir, un modo
para comunicarla? jEn qué modo el arte es conocimiento y saber? ;Existe un tipo de
verdad que aparece especificamente con el arte? ;Que implica la verdad en términos de
teoria del arte?

En primer lugar, se mostrard, siguiendo a Heidegger y Gadamer, que el arte es
verdad; luego que existe un saber especifico del arte, que concierne a la forma, pues es a
través de la forma que el arte actua sobre el mundo (En este sentido tiene razon Eco,
que dice que la forma es el modo del arte de tener compromiso con el mundo). En el
marco de la complejidad, se estudio la posibilidad de renovar la relacion de la belleza
con la ciencia, pero aqui reforzaremos la hipotesis capitalizando la idea de la forma

como proceso y morfogénesis.
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Ademas de estas preguntas, trataremos de individuar y despejar aquellos lugares
comunes que hacen dafio al arte (como ciertas ideas de origen kantiano sobre la
creatividad y lo nuevo) pues tienen efectos negativos sobre la posibilidad de una verdad
del arte, sobre su funcion (como la educacion)'®. Y finalmente habria que responder a
algunas teorias estéticas que niegan la relacion con la verdad y el valor epistemoldgico
del arte, en modo especial la de Umberto Eco, que en Opera Aperta define el arte como
“metafora epistemologica”, y la teoria del arte como “comunicabilidad de

complejidades ininteligibles” de Jorge Wagensberg'26.

4.1 La perspectiva hermenéutica del arte

El fundamento del arte en la experiencia de la verdad ha sido planteado
principalmente por Heidegger en El origen de la obra de arte y, sucesivamente,
reinterpretado y desarrollado por Gadamer, en la primera parte de Verdad y método.
Algo parecido resuena también en las obras de Dewey y Bergson (apenas anteriores a
Heidegger y Gadamer), que es oportuno utilizar como punto de partida, pues anticipan
varios temas hermenéuticos, aunque las teorias del arte de Heidegger y Gadamer,
gracias a la explicita relacion con la verdad, muestran la posibilidad de una teoria del

arte mas solida.

4.1.1 Intuicion y experiencia

Bergson anticipa la critica a la ciencia de Heidegger y también su idea
posmoderna de verdad, pero poniendo mas énfasis en la creatividad. En este sentido

anticipa también las hipotesis epistemologicas del método hipotético deductivo

125 . 55 40 o

Porque la posmodernidad pone en tela de juicio los conceptos de nuevo, de original, de progreso y de
ﬂcgsarrollo; aspectos que, en el capitulo anterior, hemos apenas comenzado a abordar.
= Wagensberg, Jorge. Ideas sobre la complejidad del mundo.
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liberalizado de Lakatos. La comparacion entre Bergson y Lakatos es importante para
aclarar varios aspectos de la verdad del arte.
Bergson.

El concepto de “intuicion” del filosofo francés adelanta varios temas de la
complejidad, pues a través de la intuiciéon el,ser humano se involucra y participa
totalmente en la realidad.

Notese, en primer lugar, que para Bergson la intuicion no es una actividad
contemplativa, no se reduce al lenguaje, por lo contrario, se exprime a través de la
creatividad y de la accidon. En segundo lugar, la intuicion llega mas alla de la
comprension racional (Bergson separa la intuicion de la inteligencia en el sentido del
cogito de Descartes); en términos de verdad, podriamos decir que la razén objetiva es
parte de la verdad, la otra parte es algo que se construye. Ahora, el arte construye, el
arte es verdad, el arte es también inteligencia, en el mismo sentido que le hubiera
podido dar Bergson: “En definitiva, la inteligencia, considerada en lo que parece ser su
marcha original, es la facultad de fabricar objetos artificiales, en particular
herramientas para hacer herramientas, y de variar indefinidamente su fabricacion. S
Lakatos

Por lo que se refiere a Lakatos, lo que resulta fundamental para el arte de la
complejidad es el concepto de “programa de investigacion”, que explica que la verdad
cientifica no se encuentra en una teoria aislada, sino en un sistema de diferentes teorias

128

e hipotesis integradas entre si Aqui es necesario resaltar por lo menos tres

“corolarios” muy significativos.

7 Henri Bergson. La evolucion creadora. Pag. 151-152. Sin embargo, la intuicion de Bergson no
coincide exactamente con el arte. La intuicion posibilita un real conocimiento participativo que se expresa
individualmente en el arte y en la metafisica, si con este término se entiende la totalidad de la vida en su
impetu vital.

¥ La epistemologia de Lakatos parte de Popper y se complementa con Kuhn y Feyerabend. Por ejemplo
el concepto de nucleo del programay el de paradigma elaborado por Khun.
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El primero es la diferencia entre contexto de descubrimiento y contexto de

justificacion'”. En el contexto de descubrimiento juegan factores arbitrarios e
irracionales y la intuicion. Entonces la racionalidad (el método hipotético-deductivo y el
falsificacionismo liberalizado) entraria solamente en el contexto de justificacion.

El segundo es la diferencia entre ciencia inmadura y ciencia madura, regresiva la
primera, progresiva la segunda. El caracter progresivo o regresivo de un programa
depende del poder heuristico que contenga el programa cientifico en cuestion, y este a
su vez depende de elementos externos a la teoria, como las condiciones iniciales, la
relacion con teorias predecesoras y los cambios que ha originado.

El tercero es el concepto de progreso cientifico, Lakatos: “Los cientificos suefian
fantasias y después emprenden una caza muy selectiva de hechos nuevos que se ajusten
a aquellas fantasias. Este proceso puede describirse como la ciencia creando su propio

universo""’.

El crecimiento del programa a través del crecimiento de hipotesis
auxiliares se asemeja a una espiral que se irradia a partir de un centro de emision, con lo
cual se recupera la posibilidad del crecimiento acumulativo de la ciencia.

Semejantes conceptos son evidentemente fundamentales para el arte, como
escribio el mismo Lakatos: "[...] la metodologia de programas de investigacion puede
aplicarse no solo al conocimiento historico saturado-de-normas, sino también a
cualquier tipo de conocimiento normativo, incluyendo la ética y la estética it

Lo significativo para el arte estd en que en el énfasis creativo de las ciencias
maduras (la capacidad de abrir nuevas teorias), lo que nos permite una conexion con el

valor “inaugural” de la obra de arte de Heidegger. La verdad del arte estaria en esta

capacidad inaugural.

' Que Lakatos recupera de Reichenbach, precisamente Experience and Prediction, publicado en 1938. Y

que resuena el concepto de happy thought de Whewell.
:: Véase Lakatos, Imre. La Metodologia de los Programas de Investigacion Cientifica.
* Véase Lakatos, Imre. Historia de la Ciencia y sus Reconstrucciones Racionales. Pag. 66. Nota 122.
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Dewey

Dewey centra su epistemologia estética sobre la nocion de “experiencia” y sobre
una teoria de la verdad anti metafisica, hermenéutica y constructivista. Para Dewey, el
valor agregado de la experiencia estética esta en la intensidad, en la calidad, en su
capacidad transformadora, en su caracter de novedad (o de diferencia) y en el hecho que

‘ " 3 . . 132
esta experiencia viene comunicada y compartida ~°.

Ahora, cualquier experiencia
suficientemente intensa o creativa puede tener legitimamente este caracter estético.

(Pero la experiencia no deberia tener algo exclusivo para ser propiamente
experiencia de arte? Porque, de lo contrario, el arte se difuminaria entre todas las
experiencias significativas (podria aplicarse al deporte o al juego, como ha mostrado
Gadamer). Esto no puede ser simplemente porque si el arte estd en toda experiencia
significativa (lo que coincide en sentido positivo con la difusion de lo estético), no se
elimina el problema del arte, pues si todo es arte, nada lo es, y asi, el destino del arte se
cumpliria segun la prediccion hegeliana.

El problema consiste en que, segin Dewey, la experiencia (en general) es el
resultado de procesos cualitativos, pero asi la experiencia estética se diferenciria solo
por la cantidad de estos factores, en otras palabras, seria una cuestion de medidas (las
referencias a sentimientos de orden y satisfaccion). jEs el arte solo esto? Aunque
compartiendo muchos puntos de vista sobre la verdad y la razon con Heidegger y
Gadamer, tanto Bergson cuanto Dewey no se preocupan de que la relacion del arte con
la verdad y el ser pueda ser constitutiva.

En efecto para este paso se necesita otro concepto de verdad, que es

precisamente lo que Heidegger desarrolla en relacion al arte: la verdad no es solo

2 Algunos aspectos de su teoria de la experiencia coinciden con el pensamiento débil de Vattimo y con
el esencialismo estratégico de Spivak. Por lo que se refiere a la intensidad de la experiencia, es facil notar
la similitud con la teoria del arte del Erlebnis de Gadamer. estas similitudes me parecen importantes

porque demuestran la existencia de una suerte de espiritu de la complejidad, aunque no explicitado por
estos autores.
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plenitud, no es solo poiesis, es también aletheia. Por otro lado, hay que abordar el tema
de la identidad social de la verdad, y aqui es Gadamer que muestra que la verdad no es
una experiencia individual: para ser algo significativo, entonces, también el arte tendra
que superar el limite del sujeto. Esto es lo que le da la verdad al arte: el sentido de

totalidad. Por ultimo, la dimension que hace falta a Dewey para diferenciar la

33

experiencia de la experiencia artistica es la forma, en cuanto orden y armonia'

4.1.2 Heidegger y la puesta en obra de la verdad

Para Heidegger, la verdad se manifiesta a través de la obra de arte; dicho de otra
manera, el origen de la obra de arte coincide con el manifestarse de la verdad. Y como
ya vimos, la verdad no es la verdad metafisica, metodica o cientifica, y la verdad no es
algo que se posee, sino es una puesta en obra. La puesta en obra de la verdad es una
dindmica entre verdades concretas y subjetivas (el mundo) y un fondo o un horizonte
mas amplio e indeterminado (la tierra), que acoge todas las verdades contingentes y que,
ademas, se alimenta por ellas. Por esto se trata de una dinamica creativa, inaugural, que
abre horizontes (en otro lado Heidegger habla de "espacio" y " hacer espacio”"**). El
arte es verdad porque es el arte es libre, sin vinculos con intereses materiales, por lo
tanto es algo capaz de revelar lo indeterminado, dejar que se muestre segliin su propia
esencia.

Aletheia

Heidegger habla con respecto a la relacion entre la verdad, la ciencia y la
tecnologia, de un cierto tipo de verdad, que remonta al griego presocratico aletheia.

Aletheia en sentido presocratico significa lo que no estd oculto, recordando que, para

"3 Aspecto que también la teoria de la transmutacién en forma de Gadamer no aborda completamente;

para una teoria de la forma, sin embargo, podemos apoyarnos a la teoria de la formatividad de Pareyson y

en algunas notas de Eco en Opera aperta, pero en estos dos autores lo que hace falta es la relacion del
arte con la verdad.

1** Véase Heidegger, Martin. E/ arte y el espacio y El origen de la obra de arte.
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Eraclito, “physis kriptesthai philei”, la naturaleza ama ocultarse, la totalidad es
compleja.

Aletheia es una verdad que se escapa de los intentos teorizantes y sistematicos,
mas bien se deja ver y poner en obra en el arte (entre el espacio y el hacer espacio). La
razon de esto es que la verdad se pierde cuando se intenta expresarla y comunicarla,
como es el caso de la filosofia. Por otro lado la obra de arte cuida a la verdad porque
permite que esta se muestre libremente. Este mostrar es entonces el primer acto de

verdad. La verdad como aletheia implica, entonces, no solo descubrir, sino revelar y

cuidar: parte de la verdad es la "gestion""*’ de la verdad.

4.1.3 Gadamer y la transmutacion en forma

La dinamica entre verdad y arte de Heidegger es el comienzo de la teoria de la
transmutacion en forma de Gadamer. Gadamer, sin embargo, pone el acento en la
transformacién que la obra de arte produce en el artista y en el espectador, y reconoce,
en esto, el poder de la verdad. Como es sabido, Gadamer llega al analisis de la verdad
del arte, con el objetivo de superar el positivismo, a través de la critica al genio
kantiano, de la analogia con el juego (donde recupera los temas Heideggerianos de
mundo y tierra) ¢ y recuperando formas de arte olvidadas por las vanguardias
modernas (como el arte de ocasion o celebrativo) y la arquitectura. Conceptos claves de

la epistemologia del arte de Gadamer son la identidad, la regla y el sentido de

135 Véase Heidegger, Martin. The question concerning technology. Vattimo habla, como vimos, de
caritas.

¢ La relacion con el juego no es nueva en términos de epistemologia. Ciertamente ha sido Kant a
introducirla en el arte, en cuanto la creatividad depende del libre juego de las facultades intelectuales.
Pero la esencia del juego esta en la repeticion predecible y la estrategia del jugador supone la capacidad
de utilizar en modo creativo y organizado el contexto externo. Intuitivamente, el juego puede tiene valor
porque el sujeto que esta jugando experimenta todas las posibilidades para alcanzar sus metas, sin correr
los riesgos de una situacion real. Pero la razon del juego no es esta; Gadamer lo ha mostrado claramente:
Jjugamos solo seriamente. El riesgo, en el juego, es real. Lo que no es real (o lo que da libertad al juego)
es, quizas, la ausencia de restricciones economicas y sociales vinculadas a los intereses personales. La
superacion del interés individual es lo que abre el juego y el arte a la verdad.
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colectividad y de historia, que superan la dimension arbitraria del sujeto (veremos cémo
este concepto sean importante para los aspectos estéticos de las tecnologias digitales'”).

Al respecto, hay que sefialar la critica de Gadamer a la estética del Erlebnis
(ErlebnisKunst)'®, cuyos argumentos podemos extender y aplicar también al concepto
de experiencia de Dewey. Gadamer critica el Erlebnis romantico basado en la
experiencia de vida excepcional y emblematica de un sujeto particular en cuanto ve en
este el origen de la estética del genio. Ciertamente Gadamer recupera el Erlebnis como
momento de la transmutacion en forma, pero se trata de un Erlebnis corregido por la
fenomenologia, es decir: la vivencia individual da el significado al mundo concreto,
pero gracias a un determinado contexto de relaciones culturales y sociales. Se entiende
entonces porque para Gadamer la creacion o la experiencia artistica no puedan ser
experiencias individuales y solitarias, sino que implican al otro, donde la relacion con el
espectador. Sin embargo, tendremos que revisar si este problema esta efectivamente

resuelto no solo en Gadamer, sino también en Heidegger.

4.1.4 El problema artista/espectador

Las reflexiones sobre el arte que va de Bergson a Dewey y de Heidegger a
Gadamer tienen algo en comun: la naturaleza dinamica y compleja de las experiencias
de la verdad, algo en comun precisamente a pesar de su heterogeneidad. La relacion de
la obra de arte con esta clase de verdad puede fundar asi la estética abierta de la
complejidad. Ahora esta dinamica muestra la diferencia entre el proceso poietico y sus

instancias determinadas (las obras de arte), pues la experiencia de la verdad, si es

B7Y también para la teoria del arte de Rudolph Arnheim (el valor simbolico del objeto utilitario) y de

Arthur Danto.

% El andlisis fenomenolégico revela que la percepcion es una sintesis, mas practica que intelectual
(analogamente a Bergson y Dewey), razon por la cual ninguna verdad es absoluta ni atemporal. Y
Marleau-Ponty mostré que el momento de la vivencia es la percepcién, que apela a los sentidos y al
cuerpo, superando el dualismo cartesiano entre las dimensiones racionales y fisicas.
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experiencia creativa, no puede presentarse como objeto. De aqui viene un problema
fundamental que se refiere a la relacion entre artista y espectador, ya que este ultimo
esta confinado al dominio de los objetos determinados (de la sobras de arte) y no accede
al proceso poietico.

El punto es que ni la experiencia de Dewey, ni la puesta en obra de la verdad de
Heidegger, ni la transmutacion en forma de Gadamer consideran las diferencias entre
artista y espectador, centrales en las cuestiones de la complejidad. Gadamer dice que la
diferencia entre el juego y el arte consiste precisamente en que el juego se juega para si
mismo, mientras el arte es un juego especial que apela a un espectador como parte
activa. Esto es en parte correcto: la obra de arte puede transformar al espectador como
ningun juego podria hacer. Sin embargo la verdadera experiencia de verdad se da en la
creacion de la obra, no en su lectura (inclusive en los términos gadamerianos del riesgo
y del sufrimiento)'**. ;Quién toma el riesgo de la verdad y de la innovacion en la obra
de arte? ;Quién arriesga mas como persona (socialmente, econémicamente...)'*’? Es
claro que es el artista, pues el espectador recibe algo ya explorado, ya domado, esto es,
una experiencia de segundo nivel.

Lo mismo sucede en la puesta en obra de la verdad que inspira a la
transmutacion en forma: una vez creada, la obra de arte se convierte en un objeto, o en
una suerte de herramienta del espectador, con lo cual la verdad vuelve a esconderse.

Todo lo anteriormente dicho no invalida la hermenéutica artistica de Heidegger
y Gadamer, pero da lugar a la necesidad de ulteriores reflexiones, principalmente acerca

de la naturaleza de la obra de arte.

% Pues aqui también hay que preguntarse cuanto es vélida la hipétesis de Roland Barthes sobre la
relacion entre autor y lector, que el autor “no existe”. No existira como identidad, pues la escritura

ciertamente lo aleja, pero existe en cuanto alguien que se ha tomado el riesgo de la poiesis. Crear es
arriesgado, interpretar no.

140 B . 3 § J
Precisamente el sentido de la evidencia para la filosofia fenomenoldgica.
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4.2 Verdad, techné y tecnociencia

La relacion con la ciencia y tecnologia es un aspecto muy importante para el
valor epistemologico del arte, en su sentido sistémico y complejo. Hay mas de una
razon para esto. En primer lugar, la cuestion se pone a partir de la critica a la tecnologia
moderna de Heidegger y a la critica a la verdad metodica de Gadamer; al respecto, no se
puede excluir la ciencia y la tecnologia del horizonte de la verdad, precisamente por la
naturaleza abierta y compleja de la verdad y esto, por lo tanto, vale también para el arte.
Y en segundo lugar, el arte recibe verdad del mismo saber cientifico y tecnolégico que

: ; i e 141
esta embebido en la creacion artistica .

4.2.1 Las relaciones sistémicas entre arte, ciencia y tecnologia

En los medios de la reproducibilidad técnica (como la fotografia), es bastante
obvio notar la deuda que el proceso artistico tiene con la tecnologia, pero este fendmeno
es particularmente notable con las herramientas digitales y las tecnologias de la
informacion. La particularidad de estas tecnologias es que el saber
cientifico/tecnoldgico se incrusta, como algoritmos y datos, dentro las herramientas
digitales que se usan para la produccion artistica'>. Y, por otro lado, no se puede
denegar a la creatividad y a la produccion tecnologica el caracter de experiencia (en el

sentido de Dewey): la tecnologia puede transformar a quien la usa'®.

"' Ademas la complejidad no debe desconocer que hay una parte de verdad que es dato y

correspondencia con el fenomeno y que el discurso entre las verdades (la hermenéutica) implica siempre
una verdad concreta, aunque esta sea estratégica o efimera. Un ejemplo es el concepto de bottega
(bodega) como laboratorio tecnoldgico, como se deduce del Libro dell’arte de Cennino Cennini y la
relacion entre la tecnologia optica y la pintura, que comienza con Brunelleschi. Es a través de estos
enlaces entre creatividad y ciencia que la tecnologia favorece la relacion del arte con la verdad y
fundamenta su valor epistemologico.
"2 Pues estos agregan procesos cuales la busqueda de la informacion y el acceso al dato (donde el
reciclaje y el al collage, la inventio) pero también la gestion del saber, los metadatos, las
ll?f:tainformacl:iones, las metaformas (herramientas creativas, entonces creatio).

* Claro estd que se pone el problema si la transformacién que opera la tecnologia es buena o mala. En el
arte el efecto de la tecnologia es bueno, pues el arte garantiza la relacion con la verdad. En este sentido,

107



Inventio y creatio

En este sentido, es muy significativo lo que ha escrito Pareyson, a saber, que la
formatividad (la creacidn artistica) es, para el hombre, un encontrar que es también un
crear, una inventio-creatio, de materiales, técnicas y lenguajes. Pareyson: “El hombre
no encuentra sin tener que buscar, y no puede buscar sino intentando, pero en el intento
imagina e inventa, asi que lo que encuentra lo ha propiamente inventado. "1* Todo
esto refleja la complejidad de cualquier proceso formativo y poietico, mas atn, cuando
estan involucrados los procesos digitales. En cuanto usa la ciencia y sus saberes
tecnologicos el arte recibe saber, pero en cuanto juega con la tecnologia y desarrolla sus
lenguajes, el arte crea nuevo saber (es mas: en muchos casos, la creacion artistica
produce nuevas tecnologias).
Techné

Por otro lado, la complejidad apela a las herramientas tecnolégicas en un modo
que no es el de la herramienta mecanica criticada por Heidegger, sino del arte y de la
habilidad técnica, precisamente reinterpretando el concepto griego de techné'” | que
Heidegger relaciona al arte para contrarrestar los aspectos utilitarios y explotadores de
la tecnologia moderna'*®. Techné en su interpretacion indica no solo la habilidad
técnica, sino creatividad y saber (ciertamente no cientifico), por esto esta relacionada
con la verdad, en cuanto a través de la techné el hombre participa de la aletheia

revelando, mientras hace, lo que no se muestra por si mismo. Implicito en la rechné, en

no hay buen arte o arte malo, como dice George Dickie, hay arte o no arte, verdad o no verdad. Dickie
plantea la diferencia entre arte bueno y arte malo en el mismo sentido en lo que Dewey diferencia entre
experiencia y experiencia estética: la experiencia estética seria una experiencia particularmente buena.
Pero nuestro argumento es que la calidad es una cuestion estructural.

i Pareyson, Luigi. Estetica. Teoria della formativita. Pag. 61. Traduccion del autor.

145 " . . "

Recalcando que la lectura del concepto de techné de Heidegger no es, por asi decirlo, ortodoxo, y que
muchos critican a Heidegger por esto, olvidando, sin embargo, que Heidegger esta en realidad creando un
concepto nuevo.

"6 La esencia de la moderna tecnologia esta en que las cosas no aparecen con valor por si mismas, sino
solo en funcion de su utilidad, como materia para el sujeto. De esta forma la tecnologia constituye un

marco interpretativo (parergon, como dice Derrida o Gestell como dice Heidegger) de la realidad, que
cubre la verdadera esencia de las cosas.
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otras palabras, estd no solo el saber constituido (inventio, al fin y al cabo techné es
también razon: dominar la teoria y las causas de la excelencia), sino la creacion de
nuevo saber (creatio), notando que este crear es en realidad revelar lo que esta oculto.
La diferencia respecto a la tecnologia moderna esta tanto en la inventio cuanto en la
creatio, y finalmente en que el valor de la sabiduria técnica no se mide desde el punto

de vista practico, sino “contemplativo”. De aqui al arte hay solo un paso.

4.2.2 Obra de arte y herramienta

El problema de la verdad, de la ciencia y de la tecnologia se aclara a través de la
diferencia entre obra de arte y herramienta puesta por Heidegger. El arte, a diferencia de
la herramienta que esta contaminada por algun fin practico, es un médium de la verdad.

. . . 147
La particularidad es que se trata de un médium que no se esconde

, sino que para hacer
pasar lo mediado se hace evidente. En este sentido el arte es aparentemente
autorreferencial, 0 un juego que se juega por si mismo, sin otros fines (como la
herramienta que es util para algo). Pero seria esta autorreferencia que da luz verde a la
verdad.

Es claro que hay el riesgo de caer otra vez en la libertad y en la inutilidad del
genio kantiano, ya que asi el arte continta a refrendarse por si mismo. Sin embargo, hay
que subrayar que el arte coincide con el manifestarse de la verdad, y que este
manifestarse es un proceso comunitario compartido, esto es, no es abstracto e implica al
mundo y a las identidades de artistas y espectadores. El hecho que comprueba la verdad

del arte es precisamente la transformacion que esta dpera en aquellos que participan en

el evento artistico. Solo algo verdadero puede hacer esto'*®.

47 . ’ ge . . . 2.3
"“"'En el sentido que le da Gadamer, en cuanto el médium trasciende su identidad para que otro espiritu

pueda manifestarse.

“8 Por qué? La razén podria ser la fuerza generativa de la verdad, que no contaminada por
interferencias, entonces actiia en modo directo sobre la realidad. Mientras que en Kant la inteligibilidad
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En parte, esta accion transformadora constituye la esencia de la obra de arte, a la
que corresponde, concretamente y funcionalmente, la comunicacion y la expresion.
Estos procesos estan comprometidos con lo verdadero y lo bueno, son funciones que
son utiles precisamente porque son partes de la puesta en obra de la vedad. Y
comunicacion y expresion son saberes, en cuanto necesitan de estructuras, metodologias
y tecnologias para ser desarrolladas'®.

La critica a la dimension conceptual

Ahora, cuando Arthur Danto habla de muerte del arte, deduce que es el resultado
de la transformacion del arte en pensamiento sobre el arte y de la circularidad
autorreferencial que caracteriza su momentum. Pero el sentido de autoreferencialidad de
Danto es muy diferente del sentido apenas visto a propdsito de Heidegger y Gadamer,
que es hermeneutico'™’. Para ellos, el aspecto conceptual, ontologico, filosofico (que
marca la diferencia de la obra de arte con la herramienta) es positivo, porque el asunto
es la verdad, no el arte en si. De todos modos la distincion Heideggeriana entre obra de
arte, herramienta y verdad debe ser retomada, porque el arte no puede prescindir de la
funcion. En este sentido, la hipdtesis seria que el arte es una herramienta. ;Pero una

herramienta, para qué? Es claro que se tratara de definir una clase de herramienta muy

especial.

4.2.3 La verdad, el arte y los problemas tecnologicos

Si es que la funcion o la utilidad practica cargan la obra de arte con algo de

de la obra del genio debia ser filtrada por el gusto. Notese ademas que esta fuerza transformadora del arte
no consiste en la influencia sobre el animo de los espectadores, o en su fuerza retérica, como teme Platon
y como se reencuentra también en el concepto de arte de Sartre, sino que es algo anterior, que esta antes
del arte.

"? Con esto se respalda el hecho que la funcion agrega algo de verdad al arte. La funcion de la obra de
arte, en este sentido, es social y politica porque comunicacion y expresion tienen valor politico y social
Lo hemos visto en el cap. 1, en relacion a la globalizacion, la identidad y la creatividad.

" Danto esta todavia, segin mi forma de ver, dentro un concepto romantico del arte. Por esto no ve
claramente las consecuencias y las razones de la muerte del arte, a comenzar de su andlisis del Ready
Made de Duchamp y del pop art de Andy Warhol. Véase Danto, Arthur. La destitucion filosdfica del arte.
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verdad, la fotografia, el cine y la television o las artes aplicadas, como el disefio
industrial, se mueven en un terreno libre del problema estético Hegeliano de la
inutilidad, pues gracias a diferentes clases de tecnologia, como la reproducibilidad
técnica (imprenta, trasmision radiotelevisiva, etc.) gozan automaticamente de una
funcion (por ejemplo, informacion, entretenimiento, servicios, etc.). Pero la tecnologia
no resuelve completamente el problema, aunque ofrezca al arte el beneficio de la
funcion. En primer lugar, a la tecnologia se puede aplicar una critica “estructuralista”
analoga a la critica de la escritura de Platon, Russeau y Levi Strauss. Y con respecto a
las tecnologias de la informacion, hay que notar que su naturaleza es textual, con lo cual
la problematica de la escritura se incrementa ulteriormente (como se nota, por ejemplo,
en Orality and literacy de Walter Ong o en La grammatologia de Derrida).

En segundo lugar, la tecnologia marca el arte seglin su propia esencia: me refiero
aqui al Gestell, termino de Heidegger que designa los efectos negativos de la tecnologia
moderna.

En tercer lugar, el limite de los medios artisticos tecnologicos es que, en la
mayoria de los casos, son utilizados industrialmente y comercialmente, lo que excluye
el momento teorético y por lo tanto, el confronto con la verdad. Es decir, las exigencias
productivas, comerciales y funcionales dificultan y a veces impiden tanto el libre
desarrollo del lenguaje cuanto la reflexion teodrica, pues la propaganda, la industria
cultural o la cultura masiva orientan a una produccion de rapido consumo, sin reflexion.
También la arquitectura y el disefio industrial, aunque por razones diferentes, pueden
sufrir por limites parecidos.

Para ultimo, las herramientas tecnoldgicas y la dimensiéon masiva de los nuevos
medios de comunicacion ponen problemas de costos, de estructuras y de competencias,

son entonces tecnologias, lenguajes y herramientas exclusivas y, en un cierto sentido,
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esotéricas'’.

Ahora bien, sabemos que la tarea del arte, frente al reto de su inutilidad, es
subsumir los aspectos complejos de la forma y de la techné: creatividad, saber, técnica,
pero también reflexion, comunicacion, expresion de emociones y sensaciones. La
verdad especifica del arte esta en el desarrollo sistémico y paralelo de estos elementos.
(Quién, si no el arte, podria realizar, experimentar y estudiar estas relaciones?

En este sentido son importantes la tecnologia digital y las tecnologias de la
informacion, la interactividad y la multimedialidad. Con respecto a las tecnologias
analogicas (fotografia, cine, video) tienen una ventaja, que consiste en el manejo de la

informacion. Se analizara este aspecto en detalle en el ultimo capitulo.

4.3 Criticas a la verdad del arte

En este parrafo veremos dos criticas que cuestionan la relacion entre arte y
verdad. En ambos casos el argumento viene desde una posicion positivista, que niega el
saber concreto del arte y de las disciplinas humanas: el saber es exclusivamente
cientifico, entonces lo del arte, en cuanto saber no metodico, no es auténtico saber. Solo

cabe la posibilidad que sea un saber connotativo: figura, cuento, imagen, metafora y

retorica.

4.3.1 El arte como metafora epistemologica

Segin Umberto Eco, el arte no es saber; el arte dice algo acerca de la realidad

! Los videos de calidad, por ejemplo, a pesar de las aplicaciones para el video digital y de fenomenos
como YouTube, requieren la colaboracion de muchos profesionales y técnicos. Por esto cine y television
se consideran medios colectivos y multiautor, asi que mas son colectivos, més en realidad son esotéricos e
inaccesibles a la mayoria. Y también la idea de la multiautoria es discutible, pues quien maneja los
aparatos tecnologicos de la comunicacion masiva son operadores, no autores, en el sentido que para ellos
lo que es esotérico es la creatividad y la autoria. La especializacion necesaria al manejo de las

herramientas tecnologicas enfatiza la jerarquia dentro la estructura creativa y productiva. La verdadera
autoria viene del manejo de la complejidad.
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(es decir, da un cierto conjunto de informaciones) solamente mediante la forma, sus
procesos y sus atributos. Los saberes cientificos pueden utilizarse en una obra de arte,
quizas enriquecerla, pero su uso por parte del artista es metaforico. La obra de arte es
una imagen poética de estos saberes, no es el mismo saber; en otras palabras, la verdad
que se transmite en la obra de arte no es del arte, sino que es tomada de otros campos
del saber. Por esto, como dice Eco, en la obra pueden reflejarse todos los aspectos de
una sociedad y de una época.'*?

El arte no dice verdades acerca del mundo, a parte de la verdad acerca de si
mismo, lo que es la forma: las relaciones (los valores formales son enlaces, vinculos,
proporciones...) entre los elementos de una obra de arte es la verdad especifica del arte.
Entra otra vez el concepto de juego y de libertad cuyo origen, como hemos visto, es

kantiano. De todos modos es por todo esto que segun Eco, el arte es metafora

epistemologica.

4.3.2 Confutando la metafora epistemologica

Eco tiene, con respecto al arte, una postura formalista, pero su concepto de
forma es limitado, vinculado al concepto de obra de arte como objeto fenoménico y no
como proceso y felos. Naturalmente la critica que se puede hacer a Eco es una critica al
punto de vista positivista, en general. Si consideramos el saber complejo, que incluye no
solo el dato y la razon sino los sentidos y las percepciones, entonces el horizonte del
autentico saber se amplia para incluir al arte también. De todos modos, en contra de la

metafora epistemologica se podrian llevar ulteriores argumentos:

%2 Véase Eco, Umberto. "Del modo di formare come impegno sulla realtad", en Opera aperta, pag. 4. Es
el mismo argumento de Platon y de Danto: el arte influye en el modo de ser y de pensar. Pero, fuera de la
metafora epistemologica, aparecen atributos del arte en relacién con la educacion, con la productividad y
sus herramientas creativas. Paradéjicamente, negando verdad al arte, Eco le quita importancia a su
propio concepto de obra abierta, lo que veremos hablando de la interactividad y de la hipertextualidad.
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a) La mimesis es saber y conocimiento'”

. El arte ha sido siempre (hasta Descartes y
Galileo y el surgir de la ciencia moderna) un medio para conocer al mundo. La obra de
arte no es un espejo de las formas de la realidad, sino interpretacion y construccion de
nuestra imagen de la realidad: en sentido constructivista, la imagen de la realidad
coincide con la realidad. El arte es un modo para elaborar un concepto y su verdad esta
no tanto en la correspondencia al fenémeno, sino en sus procesos, en su ciencia y
tecnologia. Ciertamente el arte no es ciencia, pero al utilizar el saber cientifico para la
mimesis el arte se compromete con la verdad mucho mas alla de la simple metafora,
porque el proceso artistico se fusiona, en parte, con el proceso cientifico, como en el
Renacimiento (arte, anatomia, geometria... ars sine scientia nihil est'?).

b) El arte es mas que expresion. El proceso de disefio y de representacion de la realidad
compleja implica el intento de entender la realidad con una perspectiva mas amplia.
Hoy se percibe que la comprension del mundo no es solo cientifica y la misma ciencia
comienza con reconsiderar el rol de emociones y sentimientos. A través de la expresion
y si pensamos que la verdad mas alla de la comprension racional, entonces, la verdad
del arte (y de la filosofia y de otras ciencias humanas) aparece con mas certeza y
consistencia.

¢) La funcién de la obra de arte. Una obra de arte puede ser un objeto util, como podria
se rel caso de la arquitectura o del disefio industrial. Rudolph Arnheim (y Arts and
Crafis y la Bauhaus) han mostrado que la funcion utilitaria conlleva una carga de

significados histdricos, sociales y simbolicos que constituyen el significado y la verdad

del objeto'”. Ahora, Heidegger ha argumentado que en los artefactos utilitarios la

133 véase Gadamer, Hans Georg. Verdad y método. La mimesis o imitacion de la naturaleza es hoy
nuevamente importante desde el punto de vista artistico en el campo de las simulaciones multimediales

que forman el lenguaje de los videojuegos, de las peliculas cinematograficas y de la misma visualizacion
cientifica.

> Jean Vignot, durante la construccion del Duomo de Milan.
> Véase Arnheim, Rudolph. “No hay arte sin funcién”. En Notas sobre la educacion artistica.
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actividad formativa, estética y creativa esta escondida, porque el objeto, cumpliendo su
funcion, se confunde en el flujo de la cotidianidad. Sera oportuno volver sobre este
punto mas adelante, anticipando ahora que el limite o el valor de la funcidn, en el caso
de la obra de arte, no se manifiesta en la obra acabada, sino en el proceso.

d) EI arte es saber humano. Se puede entender a través de la relacion entre inventio y
creatio. La diferencia entre descubrir combinar y crear no estaria tanto en las
caracteristicas de la obra, sino en el riesgo de la creacion. Crear es arriesgar algo que
puede no funcionar. Aqui esta el sentido de riesgo del juego de Gadamer. Si la poiesis,
el concepto y la realidad son el producto de la adaptacion del ser, el ser puede no
lograrlo y le cuesta hacerlo, en términos de energia. La actividad combinatoria solo en
parte recibe el valor de este riesgo, porque de todos modos se trata de algo existente,
combinar cosas que ya funcionan es de poco riesgo. Combinar dos cosas que no
funcionan para hacer una tercera que funciona (o para que algo escondido se muestre) es
el crear. Lo que la hace funcionar es precisamente la retroalimentacion con el ser. Es
aqui que el ser se consuma, se arriesga, se pone en peligro. La diferencia entre artista e
intérprete (pero también entre autor y lector en cuanto al saber del arte) es que solo el
artista creador se arriesga. La experiencia del arte es menor sin este riesgo. El
espectador o el lector recibe una parte de este riesgo, ciertamente, y este riesgo es
precisamente el saber del arte, es el saber originario, en cuanto habla del riesgo de la
creatividad. En este sentido la historia del arte puede ser entendida como la lucha para
la libertad creativa y comunicativa del ser humano.

e¢) La verdad de la forma. Eco tiene razon cuando dice que el arte es accion sobre el
mundo en términos de forma. jPor qué el arte se refiere a la forma como saber y esto no

es formalismo o estetismo? La forma no es solamente el aspecto exterior de las cosas: es
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un proceso'®, en el cual entran la técnica y la tecnologia, el saber artesanal, pero
también la Optica, la quimica y la anatomia. Ciertamente en la modernidad, con el
aparecer de la ciencia moderna, la sintesis de saberes del arte renacentista al estilo de Da
Vinci no es posible, pero quizas puede volverse practicable en la postmodernidad,
gracias a las tecnologias de la informacion, pues la digitalizacion permite incluir los
procesos cientificos y artisticos dentro un proceso mas complejo; esto permite manejar
con un mismo lenguaje los procesos creativos, expresivos y comunicacionales y las
metodologia investigativa y experimental de la ciencia. La forma es entonces mas
morfogénesis que morfologia.

f) La complejidad. El arte entonces no es un monolito, sino una agregacion y sinergia
entre diferentes dinamicas, saberes y procesos. El saber del arte se refiere, entonces,
tanto a la creatividad, cuanto a la tecnologia cuanto a la expresion y a la comunicacion;
la diferencia entre la obra de arte y el artefacto util o la herramienta, es que estos
altimos estan limitados al simple marco practico y funcional. Todo esto parece
demasiado dificil tedrica y practicamente solo si pensamos a la obra de arte en términos
de objeto acabado, de algo bello en sentido fuerte, metafisico. Por lo contrario, la
dificultad disminuye si es que pensamos al arte como algo sistémico y emergente, que
se origina desde diferentes dinamicas, cuales pueden ser la cientifica y filosofica, la

ingenieria y la arquitectura.

4.3.3 Wagensberg y el arte como comunicacion de lo ininteligible

Jorge Wagensberg ha definido el arte la comunicacion de las complejidades

- -y 157 < e . . o
ininteligibles™>'. Lo que también significa que el arte no es saber, sino comunicacion de

153 Como ha mostrado Luigi Pareyson. Véase Pareyson, Luigi. Estetica. L arte come formativita.
" Wagensberg, Jorge. Ideas sobre la complejidad del mundo. Barcelona: Tusquets, 1985. Wagensberg es
cientifico y director del Museo de la Ciencia de Barcelona. Pag. 106.
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algo que no puede ser explicado racionalmente, sino solamente experimentado. Hay dos
momentos que conforman este argumento: primero que hay una parte de la realidad que
es ininteligible (no es explicita, para decirlo con Bohm), segundo que esta complejidad
no se puede éomprender si no solamente comunicar. Y la complejidad tiene a que ver
con una especie de datos o informaciones que no es tan facil procesar metédicamente y
analiticamente. La complejidad nace también por el hecho que la obra de arte es algo
finito, que sin embargo pretende abordar (comunicar) lo infinito. A diferencia de la
comunicacioén cientifica que evita con cuidado el exceso de comunicacion no
sustentada, no experimental, sin evidencia empirica. Para esto los hombres necesitan el
arte y el mito.

Wagensberg como ejemplo porta las relaciones personales (el amor, la amistad,
etc.) y todo lo que involucra a las emociones y a los sentimientos. Wagensberg no
desconoce que este contexto tiene una verdad propia, pero es demasiado complejo para
que pueda ser descrito objetivamente.

“He aqui algunas alternativas: tomo impulso, acelero, doy un doble salto mortal y
aterrizo con los brazos en cruz y una gran sonrisa, o canto, o bailo, o recito, o escribo,
o0 pinto, o confecciono un objeto... Ahora no hay solucion umica. Y el camino que elijo

para representar mi particular complejidad depende sencillamente de mis pequeiias o

grandes habilidades. "

Aqui se habla de una clase de verdad que no es explicativa, en el sentido que no
es finalizada a producir un dato o una estadistica, sino de retroalimentarse y
comunicarse consigo mismo o con los demas; segun Wagensberg, la complejidad es una
verdad de la cual no interesa la inteligibilidad, sino la experiencia y que esta experiencia
se puede comunicar. Es la misma existencia de la experiencia artistica (el goce de una

poesia, como Chiare fresche e dolci acque del Petrarca, como dice Umberto Eco en

¥ Wagensberg, Op. Cit. Pag. 107.
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Opera aperta) que permite deducir que la complejidad ininteligible no se conoce, pero
se puede compartir. Por lo tanto el arte es solamente esta experiencia de
comunicabilidad de la complejidad, su explicacion y comprension son ilusiones y estas
ilusiones son parte del sentido del arte. Asi el arte no es verdadero saber, y Wagensberg
coincide con Eco en constatar que la epistemologia del arte es metaférica: “Conocer y
comprender en arte versa sobre conocer y comprender cudl es la complejidad que
interesa al creador, pero no necesariamente a comprender tal complejidad. 139
La sinceridad

Por otro lado, no se puede negar que el oficio de la comunicacion es
estéticamente relevante para la complejidad y la apertura de la obra de arte; el punto es
que hay una complejidad emitida, pero diferentes complejidades recibidas. Por lo tanto
lo que se entiende por universalidad del arte no consiste en que la comprension de una
obra de arte es universal porque su contenido e inmediatamente evidente para todos,
sino que todos la comprenden diferentemente, nadie y nada queda excluido. Segun
Wagensberg, de este fendmeno se deduce —lo que es una observacion muy importante-
que el arte supone la fe en la sinceridad del artista, pues la obra de arte depende del
artista para validar su verdad ya que sin una prueba racional, lo que queda es el respaldo

de su experiencia.

4.3.4 Confutando a las complejidades ininteligibles

También el punto de vista de Wagensberg se inscribe en la tradicion racionalista
donde lo inteligible se funda sobre un implicito reduccionismo: simplex sigillum veri.
La primera critica que se puede hacer a Wagensberg es esta: ;Se puede experimentar y

comunicar algo ininteligible? Si la complejidad no es inteligible, tampoco es

' Wagensebrg, Jorge. Op. Cit. Pag. 114.

118



comunicable, pues la comunicacion implica intencion y conciencia, no es una tuberia al
modo de la cibernética, si no hay compatibilidad entre lenguaje, razon, telos y realidad,
no hay comunicacion.

Y existe una inteligibilidad no racional, que se elabora por medio de las
emociones y sentimientos que, como hemos visto en el capitulo anterior, tienen vinculos
con la logica racional, y viceversa. De acuerdo al constructivismo, a la autopoiesis y a
muchas investigaciones en las neurociencias y en la psicologia, la realidad y lo
inteligible son producto de la labor conjunta de la razén y de las emociones del ser, lo
que implica la creatividad y el impetu vital.

El arte, entonces, no es solo comunicacion ni es ininteligible. Pero vemos las
objeciones a la teoria de la comunicacion de las complejidades ininteligibles mas
puntualmente:

a) Todo lenguaje se basa en representaciones del mundo (los conceptos) y en codigos
inteligibles. Algo ininteligible no se puede expresar ni comunicar; comunicar lo
inteligible significa hacer que una parte de esta complejidad se vuelva inteligible, por lo
tanto con un grado de verdad concreta. Y complejidad, multiplicidad e incertidumbre no
implican automaticamente ininteligibilidad. Finalmente, las obras de arte, sin un
contenido inteligible, serian como las vacas Hegel, que de noche son todas grises. No
habria como hacer una evaluacion cualitativa, que sin embargo también Wagensberg
debe aceptar, pues la calidad es el grado de inteligibilidad de la complejidad que la obra
de arte comunica.

b) El arte no comunica solo emociones. Leonardo es un ejemplo que vale para todos los
artistas cientificos del renacimiento. ;Y qué decir de la arquitectura? ;Y de la

fotografia'®? El argumento de Wagensberg vale, por lo tanto, solo para el determinado

'% Este aspecto complejo de la fotografia ha sido aclarado muy bien por Roland Barthes a través del

concepto involuntario de punctum, un valor que apela exclusivamente a la complejidad del sujeto que
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momento historico del modernismo y dentro una estética romantica.

c¢) La complejidad no es ininteligibilidad, sino paralelismo y simultaneidad de multiples
saberes. No hay solo el fenomeno, sino las relaciones entre fendémenos a veces muy
diferentes entre si. La explicacion de la complejidad se puede también dar
racionalmente, pero en términos de relaciones y metaformas, una clase de inteligibilidad
diferente de la que supone Wagensberg.

d) La dificultad de Wagensberg nace del hecho que la tnica verdad que reconoce es la
verdad objetiva y metddica; no es que deniega las emociones, pero dice que estas no
explican el mundo. Pero esto provoca un problema de comprension de los fenomenos
complejos que, en las mudadas condiciones culturales de la globalizacion, se escapan
del alcance de las ciencias clasicas. Asi que Wagensberg (y lo mismo vale para Eco)

habla de complejidad, pero, al mismo tiempo, la niega.

4.3.5 La verdad del arte mas alla de la metafora y de la comunicacion

La ciencia expresa verdades ciertas o por la fe absoluta en la razon (el cogito de
Descartes), o porque hay medios objetivos para verificarlas y discutirlas (las pruebas de
laboratorio o el principio de falsificacion de Popper). ;Y en el arte? La verdad del arte,
si es que hay, tiene que ser también comprobada, aunque no cémo piensan Eco y
Wagensberg, esto es, en modo diferente de lo cientifico.

Segun Gadamer, el criterio para validar una obra de arte es el efecto que esta
produce sobre el espectador'®'. Apenas un espectador goza del evento artistico y es

llevado por él, la obra encuentra su verificacion. Es una verdad en términos

observa en contraste con la existencia objetiva de lo que ha sido fotografiado, lo studium. Barthes dice
que es seguro que lo que estd en la fotografia estaba efectivamente delante de la camara. Véase Barthes,
Roland. La camera chiara. Nota sulla fotografia.

'! La transmutacion en forma; pero este argumento viene de Platon, que reconocia el poder del arte para
alterar las emociones (La fuerza dionisiaca). También Arthur Danto reconoce por esta via alguna verdad o
poder del arte, y explica asi las razones de la censura, pues esta no tendria sentido si en el arte no existiera
algo de verdad y de significado social y politico. Véase Danto, Arthur. La destitucion filosdfica del arte.
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performativos, de accion, en el sentido captado por la intuicion de Bergson. Sin
embargo, esto explica la verdad del arte pero no su naturaleza, ya que los efectos del
arte son subjetivos y no habria forma de sustentar cual seria la reaccion legitima,
tampoco sobre la base de las intenciones del autor'®’. Por este motivo Kant se ha
apoyado en el gusto, que garantiza y verifica aquellas obras que son compatibles e
inteligibles para toda la sociedad. Ahora bien, si es asi, significa que existe un criterio
de validacion —algun tipo de verdad- independiente y anterior al artista y al publico.
Sinceridad, creatividad, caritas

Como hemos visto, la verdad es fruto de una construccion y de un acuerdo,
donde entran la interpretacion, la creatividad y la caritas. La verdad del arte y el criterio
para evaluar sus efectos esta en la conjugacion de estos tres momentos. Al respecto, hay
que insistir en el principio de la sinceridad de Wagensberg, fundamental porque se
refiere a las emociones y a la experiencia vivida que actan en la fuerza transformadora
del arte. Por esto es importante la historia del artista, y lo que es el artista, como
persona, puede tener consecuencias sobre el hecho que la obra de arte pueda ser buena o
mala.

Por lo que se refiere a la caritas, podriamos partir del sentido ético de lo
sublime, como ensefiaba Schiller: lo que esta fuera de la medida del hombre induce al
hombre a reconocer y superar sus limites, es decir, a desear el bien. Por esto la verdad,
que se presenta hoy mas con el caracter de la complejidad que el de la razon, necesita al
bien. Ahora, el momento del arte no es solo la sinceridad, sino también la creatividadl63,
asi el bien tiene un poder generativo, donde el sentido artistico de la caritas: la libertad

del otro en tanto comunicacion, expresion y creacion.

'Y aqui creo que tiene razon Barthes cuando establece la muerte del autor y la verdad del texto en el
lector.

'3 Elayne Scarry, en On beauty and being just, ha explicado bastante bien los aspectos generativos del
arte y de la belleza.
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Se trata de una dindmica interactiva entre publico y privado, artista y
espectador'®; entonces, a pesar que cada individuo construya una porcién de verdad a
través de su accion artistica individual, lo que resulta no es fruto del solo individuo, es
social y culturalmente emergente. Por esto el arte es un saber que se acumula, que tiene

una historia de desarrollo, al mismo modo como se desarrollan la mente y el lenguaje.

4.4 La forma como saber verdadero

Las caracteristicas de la verdad apenas delineadas, sin embargo, podrian
aplicarse a la verdad de todas las ciencias humanas y no especificamente del arte. Pero
el arte tiene su especificidad en la forma, dentro un horizonte, por cuanto complejo, de
belleza. Hay que preguntarse, entonces, si es que existe algun tipo de verdad que
pertenezca a la forma en si. Como en parte hemos visto, la forma es saber y verdad en el
sentido que refleja una vision del mundo y los valores de una sociedad, o que influencia
los sentidos y las emociones. Pero no solo esto, hay aspectos cientificos y tecnologicos
que consolidan la importancia de la forma y que, por lo tanto, se examinaran en los

siguientes parrafos.

4.4.1 La verdad simbolica de la forma

La forma de un objeto depende de la funcion a la cual esta destinado; como ha
escrito Rudolph Arnheim, toda funcién con sus modalidades dice algo acerca de como
vivimos y construimos nuestro mundo. El modo de hacer algo contiene simbolos y

valores heredados por las costumbres y la educacion, que también se transmutan en la

' Deberiamos hablar aqui de la teorfa de los juegos lingiiisticos. Véase Wittgenstein, Ludwig.

Investigaciones filoséficas. Lo que aprovecharé de este texto es la dinamica entre juegos lingilisticos
publicos y privados.
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forma'®. Asi, la forma expresa, juntamente a los aspectos puramente estéticos y
sensoriales, estos mundos de simbolos. La relacion es reciproca y los dos aspectos se
retroalimentan. Precisamente porque la funcion nunca es una actividad puramente
practica, sino que lleva consigo un contenido cultural y simboélico, cuando el arte esta
sin utilidad préctica se convierte en algo vacio y la expresion individual en pura
subjetividad y arbitrio. Ciertamente cualquier funcion practica dificulta la pura y
verdadera apreciacion de la forma, ya que esta y lo que representa esta condicionada por
algo ajeno. Pero forma, verdad y fines practicos no son irreducibles entre si, sino que
forman un movimiento dialectico, donde cada una aparece en virtud de las demas, por
contraste. También en este sentido se evidencia la importancia del proceso, de la
dinamica de la puesta en obra de la verdad y de la transmutacion en forma. Es solo en la
obra o en el artefacto acabado (pero esto es solo el momento terminal del proceso
artistico) que las contradicciones entre estos dominios se hacen realmente
problematicas.

Para la obra de arte es, entonces, importante mantener tanto sus funciones
institucionales: mimesis, comunicacion y expresion cunato la reflexion filosofica y

tedrica, en esto consiste la complejidad del arte'®.

'> Arnheim, Rudolph. Notas sobre la educacion artistica. Arnheim recupera implicitamente el sentido
cultual y ceremonial del arte de Benjamin y la teoria del arte de ocasion propuesta por Gadamer. Véase el
parrafo | del capitulo 5.

' El problema se presenta cuando estas actividades se separan, lo que sucede basicamente cuando
aparece la fotografia. Esta quita al arte la funcion de interpretar la realidad (la mimesis es interpretacion y
constructivismo). También le quita la funcion documental y comunicacional. A la pintura mural (pensar en
los frescos de Lorenzetti y de Giotto) y a su labor didascélica y didéctica se sustituyen la fotografia, el
offset, las revistas ilustradas, el cine y la television. No es un caso que con el desarrollo de los medios
masivos surge el arte abstracto y que la pintura comienza a reflexionar sobre si misma, sus medios y
lenguajes. Naturalmente siempre lo ha hecho, la diferencia es que esto se hacia dentro un mismo
movimiento, dentro un solo contexto, en conjunto con sus demas funciones, lo que hacia que la reflexion
del artista sobre si mismo no fuera auto referencial (Véase, al respecto, Arte e ilusion, de Gombrich). La
renuncia a la funcion ha progresivamente aislado las artes (esto vale también para la musica, la literatura
y el teatro, aunque en medidas diferentes) de la sociedad con lo cual la reflexion estética se ha vuelto
ensimismada. En efecto el contenido conceptual y la informacion no se pueden separar del arte sin que
este pierda el sentido y el valor de sus formas y lenguajes.
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4.4.2 Aspectos cientificos y tecnologicos de la verdad de la forma

La verdad de la forma tiene sustento en la tecnologia. Para comenzar, el artista y
planifica sus técnicas, inventa y fabrica sus herramientas y produce sus materiales. Todo
el aspecto técnico de la morfogénesis de la obra de arte es entonces origen y fruto de
saberes'®’. Ahora bien, en un preciso momento la tecnologia y la ciencia del arte
pierden importancia, lo que ha sucedido por varias razones; por ejemplo, la creciente
especializacion de la ciencia moderna, el desarrollo tecnoldgico cada vez mas rapido, la
revolucion industrial y las méquinas'®®. Adicionalmente, la estética romantica ha
insistido en los aspectos creativos, emotivos e individuales de la creacion artistica,
relegando la técnica y sus materiales en segundo plano. Inclusive se piensa a la técnica
como un accesorio que puede estorbar la creacion artistica. Y, con respecto a las
tecnologias de la informacion, el arte se encuentra en una condicién aun mas
problematica, que a menudo debilita el mismo potencial tecnoldgico por falta de
instrumentos conceptuales al respecto'69.

Las tecnologias de la informacion y la techné

El concepto clave para interpretar las cuestiones tecnologicas es la techné, cuya
importancia se aclara en el contexto del sofiware y de las interfaces. La techné y el
software son saberes, pues los procesos cientificos estan embebidos en el software. Hay

varias maneras en como se presenta este fendmeno: los metadatos, la visualizacion de

los datos y de las informaciones y, sobretodo, los modelos de auto organizacion y los

167 ; i S ; : -
Por esta razon en el Renacimiento arte, ciencia y tecnologia eran un mismo proceso. La optica, la

geometria y la anatomia eran parte de la construccion y de la representacion de la realidad. El dibujo era
una representacion cientifica, elaboracion de conceptos y lenguajes.

'* Durante la revolucion industrial, por ejemplo, el artista empieza a comprar sus herramientas, como los
colores en tubos industriales y naturalmente, con las cameras fotograficas, las peliculas, etcétera).

' Por ejemplo, en el caso de la fotografia, esta es interesante precisamente cuando no se piensa como
arte o cuando debate acerca de esta situacion. Y es asi que descubre su estética, véase el recorrido

artistico y cultural de Alfred Stieglitz y de Camera Work. Pero el lenguaje de los nuevos medios digitales
es mucho mas complejo.
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sistemas complejos'”’ que se utilizan en los algoritmos de un sinnimero de programas
aplicativos para la musica, el disefio y la arquitectura. En muchos casos (por esto
también se puede hablar de techné) son los mismos artistas que colaboran al desarrollo
de estas tecnologias'’".
On growth and form'y Form as memory storage

La forma es muy importante como saber también en cuanto encarna, en colores,
volumenes y sonidos, un proceso complejo (esto sucede también en las formas
naturales, tanto que en la morfologia de plantas o animales es posible rastrear el
desarrollo de su crecimiento o evolucion). Para el mistico, semejante belleza natural es
fruto de la creacion de Dios, para el cientifico naturalista el origen de la forma, la
morfogénesis y la morfologia son evidencias del desarrollo evolutivo del organismo
vivo y de la seleccion natural'’?.

Para el positivista, el origen de la forma y la forma misma son accesibles al
saber objetivo y metodico: tal como la piensa Michael Leyton, la forma es computable,

, . - 17
reenvia racionalmente al conocimiento y al dato .

. Aqui la forma no interesa en cuanto
relacionada con lo bello, sino porque tiene a que ver con el saber y con una serie de
acontecimientos computables. El proceso generativo de la forma (quimico, mecénico,
bioldgico, etc.), segiin Leyton, se puede leer en la forma misma; en otras palabras, se

puede hacer, a través de la morfologia, una especie de reingenieria inversa y, por lo

tanto, utilizar la forma como “espacio de la memoria”.

' Los seres humanos son evidentemente capaces de auto organizacion, como también sistemas
complejos de animales e insectos y hasta algunos elementos inorganicos (por ejemplo ciertos cristales o
polimeros). La belleza y la organizacion indican, entonces, una particular estructura del sistema, algo en
un cierto sentido excepcional, ya que lo normal es la disipacion del orden en el caos.

"' Quien escribe ha investigado y desarrollado aplicaciones experimentales de disefio generativo basado
en la vida artificial. Véase http://www.digitalpoiesis.org y http://www.digitalartperu.org.

' Véase Thomson, D’ Arcy. On growth and form, un verdadero clasico de la morfologia utilizado en las
ciencias de la computacion y en las tecnologias de las imagenes de sintesis.

' Véase Leyton, Michael. Symmetry, Causality, Mind. Y Leyton, Michael. A Generative Theory of
Shape. Leyton es uno de los investigadores mas conocidos en el campo de la vida artificial y de las
gramaticas generativas de la forma.
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La forma emergente

De todo esto se deduce que la forma no es algo a priori, sino a posteriori: es el
resultado de un conjunto de procesos. Por esto no debe aceptarse la teoria de George
Dickie'™ segin el cual la definicién de arte no implica un juicio valorativo, en el
sentido que se puede hablar de buen arte o mal arte, pues el arte seria una categoria
anterior e independiente de la calidad. Pero, a la luz de una interpretacion compleja de
la forma, decir que una forma es arte es decir precisamente que esta forma es algo
bueno. Y la forma resulta, en el sentido emergente, si hay calidad en el proceso
sistémico que la genera. Lo importante es que la calidad no se decide a priori, como una
formula o una receta, sino que es el resultado de procesos abiertos, interactivos y
altamente interdependientes. Precisamente aquellos que podemos entender y rastrear a

posteriori gracias a la forma.

4.5 Cuestiones adicionales

Desde el punto de vista de la verdad, el arte no es solo sensaciones y emociones,
sino que incluye los dominios cientificos y tecnoldgicos. Hay que resaltar, entonces, el
aspecto global e interdisciplinar de estos saberes y que estos se expresan en el hacer la
obra de arte, en el proceso creativo. No solo esto, como veremos, este nivel de
complejidad es hoy casi imposible en el ambito del artista y de la obra de arte, pero lo
es cuando el arte o la obra de arte se vuelven herramientas abiertas e interactivas.

De todos modos se puede cerrar esta parte planteando algunas consecuencias de
la relacion arte verdad, que permiten liberar el campo de estereotipos cuales lo nuevo, el
talento y la libertad, entre otros. Lo que resulta podrian formar las premisas para

introducir una teoria del arte, para averiguar la naturaleza de la obra de arte y determinar

' Dickie, George. El circulo del arte.
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las funciones propias del arte de la complejidad.

4.5.1 Lo nuevo

La idea que un buen artista tenga que ser necesariamente innovador y originales
un estereotipo que nace de la falta de relacion con la verdad que caracteriza el
paradigma estético romantico: segun Kant, el genio es aquel que es capaz de crear un
nuevo estilo, pues el motor del desarrollo del arte no es ni la tradicion ni el oficio
(ambos relacionados en la historia del arte o en el gusto de la sociedad en la cual el
artista opera), porque estos atrapan el arte en los limites formales expresivos lingiiisticos
establecidos, mientras el genio es capaz de innovar mediante el libre juego de sus
facultades intelectuales. Aqui se ponen en el tapete dos estereotipos: la libertad y la
creatividad.

La libertad y creatividad

La libertad (la ausencia de restricciones éticas o epistemologicas) permite al
intelecto combinaciones estéticas siempre diferentes'”. Como ha justamente anotado
George Steiner, la verdadera creacion implica tanto la posibilidad del ser cuanto del no
ser: en esto estd la libertad del artista, y esta libertad da resultados impredecibles, es
decir, que podrian ser de una u otra forma'’®. Pero, como recalca Steiner, la produccion
ex nihilo no es accesible al hombre, a menos que una fuerza primordial no intervenga en
su apoyo (como suponia Kant). Sin embargo, el nihilismo posmoderno ha desaparecido
toda clase de metafisicas, fuerzas primordiales o entidades superiores y por esto el arte

no se reconoce en el dominio de la creatio, sino de la inventio (encontrar y

"5 Pero hay que recordarse que a través de la libertad desinteresada se abre una puerta hacia la fuerza
originaria de la naturaleza creadora. Lo nuevo viene entonces desde afuera, pues para Kant el genio es
solo un médium, no es realmente un creador, podria ser, en términos cibernéticos, un enlace o un puerto
de ingreso.

' Véase Steiner, George. Las gramdticas de la creacion. Pag. 123. La creatividad seria algo caético,
erratico, y en efecto Kant dice que después el gusto filtra los resultados del genio y escoge aquellos
inteligibles. El arte como una especie de proceso heuristico y estocastico.
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combinar)’”’.

Aqui el problema es que, a pesar de todo, lo nuevo existe, es una experiencia
cotidiana que es dificil negar (y no es necesario ser artista para entenderlo). En términos
posmodernos ;En qué modo la simple actividad combinatoria puede producir lo nuevo?
Lo que equivale a preguntarse ;Lo complejo sale de lo simple? ¢ El todo es mayor que la
suma de sus partes'’®? La dificultad esta precisamente en que lo complejo y lo
emergente es algo mas que la suma de sus partes, es mas que inventio.

Ahora bien, de acuerdo al analisis de la epistemologia de la verdad y de la
complejidad, la creatividad y lo nuevo serian unas combinaciones de inventio e creatio.
Inventio porque la libre actividad intelectual combina elementos existentes'’’, creatio
porque hay que dar cuenta de lo que es mas del juego combinatorio (porque sino
también una maquina lo haria y no existiria el problema). La creatio se refiere a lo que
efectivamente es un producto nuevo, no combinatorio. De nuevo, ;De donde sale este
algo mas? ;Y porque es verdad? Por lo que hemos visto en el capitulo anterior, la
solucion podria encontrarse en el sistemismo emergente.

Lo emergente y la hipétesis constructivista

Segun la teoria de sistemas y la autopoiesis, la realidad es creada por el
organismo. El constructivismo implicito en el sistemismo emergente y en la autopoiesis
corresponde a la puesta en obra de la verdad de Heidegger: hay una parte, la tierra, que
queda desconocida y abierta; una imagen de esta tierra, el mundo, donde vivimos y

comunicamos, que es nuestra elaboracion y creacion. El hecho es que cada organismo

"Steiner, George. Las gramadticas de la creacion. Pag. 136. Un ejemplo que se podria portar para este

problema es el expresionismo abstracto (los dripping de Jackson Pollock) y la pintura de brocha gorda de
los pintores decoradores desde el 1400 (la imitacion de los marmoles en la arquitectura).

' Como vimos, segun Gell-Mann el todo es una acumulacion y una complicacion progresiva, parecido a
un grafico fractal.

' Miguel Angel: “Non ha I'ottimo artista alcun subietto che un marmo solo in se non circoscriva, col
suo soverchio, e solo a quello arriva la mano che guida l'intelletto.”. Lo que puede reproducir la
creatividad en internet, el surplus, el exceso, justificar las actividades combinatorias.
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crea un mundo nuevo y original, porque la vida da cada vez respuestas diferentes'®’; lo
que expande (el hacer espacio) a la tierra abierta y desconocida (el misterio se hace mas
grande), porque cada organismo produce un mundo que no es del todo conocido por los
demas.

Con respecto al problema de la inventio, el organismo elabora la realidad
conocida, pero asi genera un mundo nuevo pues lucha con un entorno competitivo y
hostil; el esfuerzo y el sufrimiento se traducen en nuevas estrategias y nuevos saberes:
aqui va la creatio'®'.

De todos modos, reconocer el potencial creativo del organismo no permite
deducir que pueda generar lo nuevo ex nihilo. Mas bien, se trata de una inventio a la que
se agrega una experiencia individual creativa. La creatio podria ser, en su sentido
fuerte, no tanto una produccion, cuanto una experiencia original; es como decir, en
términos estéticos, que lo que es creado es el mismo acto poietico: la autopoiesis.

De todos modos lo importante es que, puesto que creatio € inventio, organismo y
entorno estan intimamente relacionados, la creatividad susume un vinculo constitutivo

con la verdad, el saber y el conocimiento.

4.5.2 El talento

Otro grande estereotipo del arte es el talento, otra manera de hablar del genio en

cuanto ser dotado de capacidades fuera de lo ordinario. Hay que deconstruir este lugar

"% En efecto los organismos son diferente uno del otro, responden a la realidad en modo original y esta
realidad, ademas, es diferente para cada uno de ellos.

! Este sentido, entonces, el constructivismo y la autopoiesis no significa que la realidad no exista, es
mas, la existencia de la realidad es esencial para formarnos una imagen de ella. Es que de ella tenemos
solo nuestra imagen.
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comun por los dafios que hace al arte (por ejemplo en términos educativos) lo que es

182

posible apoyandose en la autopoiesis vista anteriormente

En primer lugar, si hablamos de creatividad racional (inventio), no hay necesidad
de recurrir a alguna clase de genio, pues lo nuevo surge a través del razonamiento
l6gico, trabajando sobre combinaciones de ideas claras y distintas.

En segundo lugar, emociones y sentimientos son caracteristicas unicas de cada
ser'® ; para hacer experiencia, el ser debe trabajar por si mismo, esto es, con sus
emociones y sentimientos. Ciertamente es por esto que no se pueden enseiiar, lo cual, en
el sentido comin, viene entendido como el talento'*,

Pero emociones y sentimientos, si no se enseflan exactamente como saberes,
pueden ser desarrollados y valorizados; este proceso, en un cierto sentido, es el
conocimiento de uno mismo. Es decir: el organismo puede ser entrenado a ser si mismo,
a construir su propio mundo, sus propias relaciones. Y esto es precisamente el objetivo
y el oficio de la mayéutica. Este tipo de educacion —autopoietica, constructivista- es la
que compete al arte, pues el arte es techné, inventio (saberes y experiencias acumuladas,
actividad combinatoria) pero también creatio (experiencia, riesgo, sufrimiento y
crecimiento).

Talento, genio y gusto
Otra forma para cuestionar el estereotipo del talento se fundamenta sobre el

: . 1185
hecho que el desarrollo creativo del ser no es autorreferencial

y que mas bien
depende del contexto natural, social y cultural, pues cada ser se desarrolla en relacion

con los demas y viceversa; ser especial, entonces, no significa ser especial para si

'®2 Lo nuevo es el producto de un acto vital, una acumulacion de experiencias creativas del ser frente a su
entorno y a los demas; por otro lado, la relacion con la realidad depende de las emociones y de los
sentimientos, donde el cuerpo juega un papel fundamental.

'3 Este conjunto ha sido definido por Bergson impetu vital o intuicion. Véase Bergson, Henri. La
evolucion creadora.

"% Si el talento fuera algo racional se podria explicarlo a todos y una computadora podria ser creativa,
tener emociones y sentimientos, etc.

'*> En el sentido del constructivismo del sistema cerrado o de la autopoiesis.
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mismo, sino para los demas. Desde luego, un proceso que requiere la razén, el
conocimiento y la comunicacion. La relacion poietica y constructivista entre individuo y
sociedad es la misma que Kant articula como dindmica entre genio y gusto.

Sin embargo, el gusto opera después del genio, como un filtro o una prueba de
validacion, en cuanto la labor del genio es impredecible y a veces ininteligible. Asi, la
obra de arte genial y nueva es inventio del gusto, pues el gusto valida solo aquella obra
del genio que es inteligible y compatible con lo que es conocido.

Por lo tanto, la libre creatividad del genio acaba, en realidad, con el mismo
resultado que el simple juego combinatorio hubiera podido lograr'®. El aporte del
paradigma de la complejidad, con respecto a estas cuestiones, seria que el oficio que
desempeiia el gusto no se haga a posteriori, sino que se aplique dentro el mismo proceso
creativo del genio, como parte del juego de sus facultades intelectuales. Aqui se discute
el concepto de libertad, pero solo en el sentido que el juego, vinculado a la verdad, al

saber, a la historia, etc. seria menos aleatorio y mas concreto.

4.5.3 La libertad y el progreso del arte

La libertad del arte consiste en la ausencia de restricciones sociales, éticas,
funcionales y epistemolégicas. La libertad se pone como problema precisamente
porque implica la ausencia de compromiso con el bien y la verdad. Cuestionar la
libertad del arte no significa poner una censura al quehacer del arte, todo lo contrario:
la libertad aparece como una serie de alternativas funcionales, €ticas, epistemologicas y

x : . 187 ”
formales frente a una experiencia o a un reto concreto ~ . Dicho de otra manera, la

"Es oportuno detenerse en estos temas kantianos ya que dominan todavia hoy la educacion y la
apreciacion del arte. Por otro lado estos aspectos deberian discutirse en el marco de las tecnologias
informaticas, cuales la inteligencia y la vida artificial, los procesos estocasticos, las funciones aleatorias,
etc. Se discutiran en el ultimo capitulo.

"*"Pues, segin un noto ensayo de Hans Belting, la libertad del arte es el fin de la historia del arte pero
también el fin del arte. Ya que si no tiene historia, no hay sucesos, no hay cambio y entonces no hay
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autentica libertad creativa consiste en ir mas alla de los limites y arriesgar a si mismos;
debe quedar claro, entonces, que mas alla no significa sin limites, es decir, lo que esta
mas alla se crea a partir de los limites existentes y no podria existir sin ellos.

Por esto, como ha dicho Arnheim, a través de la funcion se transmiten nuevos
saberes y la posibilidad de nuevas experiencias, lo que remite a discutir la idea del
progreso del arte, contra el lugar comun segln el cual el arte es algo eterno y universal,
por lo tanto sujeto a cambios, pero no de caracter incremental'®,

Sin embargo, si el arte no es inutil y si tiene verdad, se debe poder hablar de
algun tipo de progreso aunque, naturalmente, no en el sentido que el arte moderno es
mejor, por decir, del arte neoclasico; el progreso del arte no se refiere, en términos
heideggerianos, al mundo, sino a la tierra, no al espacio, sino al hacer espacio. El
desarrollo no se aplica a la obra de arte en si (asi que una pintura de Van Gogh no es
mejor de una de Giotto), sino a lo indeterminado, al horizonte de lo posible, a la
creatividad'®. Se podria decir también que el desarrollo es desarrollo de herramientas, y
en este sentido la herramienta perfecta es la obra de arte. Este ser herramienta de la obra
de arte depende de lo que entendemos con obra de arte.

El sentido pablico del progreso del arte

En algunos casos especificos es legitimo hablar de auténtico progreso del arte.
Por ejemplo, en lo que se refiere a la mimesis, donde hay un progreso técnico,
lingiiistico y cientifico que culmina con la fotografia y las imagenes de sintesis'™. Y es
también posible hablar de progreso en términos de expresiones y sentimientos,

ciertamente no en el ambito del individuo y del privado, sino en lo que se refiere a sus

tampoco creatividad y novedad. La libertad del arte existe entonces como impetu vital, como telos, como
autopoiesis.

' En la posmodernidad, ademas, la idea de progreso (y hasta de historia) esta en tela de juicio, asi que
pareceria mas aun fuera de lugar hablar del desarrollo y del progreso del arte.

"% Es en este sentido que Lakatos defiende el progreso de la ciencia frente a las posiciones de Kuhn y
Feyerabend.

"% véase al respecto Arte e ilusion de Hernest Gombrich, y el concepto epistemologico de mimesis en
Verdad y método de Gadamer.
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dimensiones sociales'”'; pues El progreso del arte en cuanto a la expresion excede los
limites del privado (del derecho individual) porque cualquier ser humano puede
expresarse sin necesitad del arte.

Pero la libertad de expresion, en cuanto derecho social y cultural, ha sido una
conquista, a lo largo de la historia, cuyo crédito se debe atribuir también al arte. Por esto
se puede hablar de progreso expresivo en términos publicos de multiplicidad,
disponibilidad y variedad de libertad expresiva. La cosa importante es que el sentido
publico del progreso requiere que la experiencia poietica y expresiva individual se

comunique y se distribuya.

4.5.4 La verdad, las bellas artes y artes aplicadas

El ultimo estereotipo que hay que replantear es la distincion entre bellas artes y
artes aplicadas. Con los términos bellas artes la estética acostumbraba a indicar las artes
que no cumplian una funcién practica: un cuadro es bellas artes, una ilustracion o un
afiche arte aplicada. Esta distincion se mantiene (no obstante Arts and Crafts y la
Bauhaus) en las vanguardias y en los lenguajes posmodernos, aunque no explicitamente.

Ahora, esta distincion parece obsoleta, ya que hemos establecido que la funcion
es constitutiva del arte en términos de verdad; sin embargo mantiene un cierto sentido
porque por algin lado hay que ubicar la reflexion sobre los medios y los procesos
artisticos; la funcion practica no cubre todo lo que puede hacer el arte, precisamente
porque le hace falta la tarea especulativa y experimental, que se da solamente cuando el
artista trabaja sin la presion del producto esperado.

Por otro lado, hay que considerar que el arte no es solamente una obra, sino un

! Se puede decir que teéricamente este proceso, inaugurado por el romanticismo, se ha cumplido
gracias a las vanguardias. Nadie niega hoy el derecho del artista de expresarse libremente, mds atn, se
pide que el artista se exprese libremente. Con lo cual no quiero decir que esta posibilidad sea concreta en
todos los lugares o que se concretamente efectiva. Pero esto no es un problema directamente estético.
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proceso donde el momento aplicativo y el momento teorético se retroalimentan. En
otras palabras, dentro el proceso artistico complejo se integran varios momentos y el
punto es precisamente su integracion. Al faltar uno de ellos, estamos en la
comunicacion o en el entretenimiento, pero no en el arte, o estamos en el arte pero en

modo autorreferencial, sin el respaldo de la realidad.
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Para una estética de la complejidad.

5. La funcion del arte

E del poeta il fin la maraviglia:
parlo de l'eccellente, non del goffo,

. ; . 1o 192
chi non sa far stupir vada a la striglia'®’.

El analisis estético de la complejidad y de la verdad ha permitido encarar la
sentencia de Hegel, que el arte es algo del pasado. Resumiendo este analisis, podriamos
decir que en la posmodernidad el arte puede recuperar su significado y actualidad por
estas razones: la difusion de lo estético en toda actividad humana; las ciencias de la
complejidad, que han mostrado evidencias de una nueva relacion entre verdad y belleza
y un general re pensamiento sobre lo que es la verdad y las relaciones entre
humanidades y ciencias exactas; las caracteristicas complejas y emergentes de la forma
(apertura, indeterminacion, multiautoria); los aspectos creativos y artisticos de la
sociedad de la informacion (las metaformas); las dinamicas creativas y educativas de la
identidad en la globalizacion; la cuestion tecnologica, que pone un reto al arte en varios
sentidos, entre los cuales la labor critica sobre la tecnologia. Responder a Hegel
significa, entonces, encontrar la funcion del arte que responde a estos contextos, lo cual
obviamente se apoya en cuatros pilares: la verdad, la complejidad, la forma y la
tecnologia.

En la actualidad la cuestion de la funcion del arte queda abierta, pues todas las

"2 Giovan Battista Marino. La Murtoleide, fischiata XXXIIL. El fin del poeta es la maravilla, hablo de lo
excelente, no de la mediocridad; quien no sabe asombrar, sea castigado. Traduccion del autor.
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estéticas que hemos examinado resultan incompletas, ya que no llegan a definir una
teoria del arte ni a determinar sus funciones concretas. En los capitulos anteriores, sin
embargo, ha empezado a delinearse una suerte de esquema de una teoria del arte y
algunos de sus componentes: la poiesis y la tecnologia, el enfoque sistémico y dinamico
(el proceso sobre la obra) y las criticas a los fundamentos de la estética del genio y del
arte por el arte. Con estas premisas podemos ahora hundir con mayor profundidad en el
problema de la funcién del arte.

Como primer topico, se examinaran la validez y los limites de los conceptos de
la funcion del arte que heredamos de su historia; en segundo lugar se discutird la
funcion del arte en relacion a la verdad y a la complejidad; en tercer lugar, se mostrara
que para explicar la utilidad del arte es necesario hablar de sus aspectos sistémicos y
complejos y de sus relativos niveles operativos; en cuarto lugar, por medio de una
sintesis entre los varios aspectos de la utilidad del arte, se evidenciara que los aspectos
utilitarios del arte se refieren a la naturaleza poietica, hermenéutica y mayéutica del ser;

. » . 193
finalmente, se vera como juega el arte con la ética y la tecnologia ™.

5.1 Las funciones historicamente establecidas del arte

Para determinar lo aspectos especificos de la funcion del arte, es necesario
recordar para que ha sido utilizado el arte, examinando su historia (hasta cuando el arte
tenia todavia importancia en el sentido hegeliano). A través de la sucesion de teorias y
obras, en efecto, aparecen funciones que se pueden confrontar, para enriquecer la
discusion, en las categorias griegas de aisthesis por lo que se refiere a la funcion
mediatica y de entretenimiento en el dominio de la percepcion sensible (que con los

medios masivos y las tecnologias de la informaciéon se convierte en un dominio

' Precisamente la funcion que Heidegger asigna al arte con respecto al problema de la tecnologia
moderna Véase Heidegger, Martin. The question concerning technology.
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publico); katharsis por la funcion cultual, epistemoldgica, educativa, critica y
persuasiva en el dominio de la experiencia intersubjetiva; y poiesis por la funcion
expresiva y practica en el dominio de la creatividad y del que hacer individual.

Y sin embargo se evidenciara que en el marco de la complejidad estas categorias
quedan estrechas. Aqui las preguntas son: ;Cuales de estas funciones son todavia
validas y cudles no? ;Cuales podrian volver de actualidad? ;Y en que relacion? La
hipétesis estd en la integracion de estas funciones, sobre la base de la relacion con la
verdad. Pero: ;/Se pueden reunir todos estos aspectos del arte? ;Y si fuera el caso, con

cuales herramientas conceptuales y tecnologicas?

5.1.1 Funcion mediatica y retorica

La razon por la cual Platon no queria al arte era precisamente por su poder de
comunicar y alterar las emociones. Efectivamente el arte es un poderoso medio que se

puede utilizar a fines retdricos y persuasivos para la propaganda tanto politica cuanto

194

b

comercial; en estas modalidades, la presion sobre los sentidos altera el pensamiento
mecanismo que resulta ain mas efectivo con los medios tecnologicos masivos, que en
efecto se han apropiado de la funcion comunicacional que pertenecia al arte puro, culto
o de vanguardia; y, si por un lado la comunicacion ha perdido su calidad estética y
creativa, también el arte se ha quedado empobrecido. Pero el uso persuasivo del arte no
tiene por qué ser necesariamente negativo. Depende para que se quiera persuadir, por
ejemplo, la fuerza generativa del orden y de la belleza es una de las razones por las
cuales el arte es capaz de educar (Platon y Schiller, entre otros). Desde el punto de vista

. i . s 1
educativo la fuerza persuasiva se convierte en fuerza generativa'®’.

" Desde la fuerza sublime de la Capilla Sistina al realismo socialista de la que fue la Unién Soviética, a

la publicidad y al cine hollywoodiano.
' Es el argumento de Elaine Scarry: la retorica de lo generativo no es persuasiva en el sentido que utiliza
elementos emotivos o estéticos para reforzar el discurso, sino por un efecto de propagacion de la
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5.1.2 La funcion de satisfacer sensorial e intelectualmente

El arte da, a través de la forma y de la belleza, placer y satisfaccion sensorial e
intelectual, pues el placer puede ser algo elevado, que supera los sentidos y habla al
espiritu. Por ejemplo, existen la forma y la belleza abstracta, tedrica, que reconocemos
en particular modo en la matematica y en la geometria (la belleza de una teoria, su
coherencia explicativa, su simplicidad).

Pero, lo que es mas importante, el placer puede ser sublime y social: para Kant,
consiste en el sentido de pertenencia a la comunidad; para Schiller, lo bello, a través de
lo sublime, llega a lo ético'”%. El placer del arte a través de la forma es, ademas, social y
epistemoldgico porque, como hemos visto, el proceso formativo es un sistema de
diferentes saberes que interactian en el tiempo. En este sentido del placer intelectual, la
forma da el gusto de la armonia, de la coherencia formal y conceptual, como en la
matematica y, que en el que hacer practico, hemos encontrado en la techné. La
dificultad de lograr esta armonia permite, en primer lugar, diferenciar entre arte y non
arte y, en segundo lugar, diferenciar entre los diferentes grados de calidad de la sobras o
procesos artisticos. Y en superar la dificultad de no solo lograr sino también y sobretodo
compartir esta calidad, esta el maximo placer y la méxima calidad estética’’. Aqui se

posibilitaria una estética axiologica, que en la posmodernidad parece improponible.

5.1.3 La funcion cultual

El uso religioso del arte (la musica, la danza y el teatro) se puede sintetizar en la

intencion creativa. Véase Scarry, Elaine. On Beauty and being just. El limite de las propuestas de Zecchi
y de Scarry es que recuperan el valor metafisico de la belleza y su fuerza generativa en contra de la
anarquia estética critica y estéril, pero sin una reflexion adecuada sobre una teoria de la verdad que le
corresponda. Se trata entonces de una especie de nostalgia de un pasado “preHegeliano” sin fundamentos.
19 yease Schiller, Friedrich. De lo sublime.

"7 Pero un logro solo parcial no es un fracaso, pues simplemente nos quedamos en las dimensiones
particulares de cada aplicacion (comunicativa, tecnolégica, mediatica, etc.). Lo que no es un delito... Y
como dijo Pareyson, formar es intentar, fracasar y volver a intentar.
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categoria aristotélica de la katharsis, la que ha sido pensada por Nietzsche en EI
nacimiento de la tragedia, y se basa sobre el valor magico de la imagen y la fuerza
dionisiaca de la musica.

El supuesto es que el arte no tiene valor en si, sino que es un medium'® y que la
obra de arte y el rol del artista son vistos como parte de una ceremonia mas grande. Este
aspecto ha sido muy bien explicado por Gadamer mediante la comparacion entre arte y
juego'gg.

Y también el mito del artista de vanguardia moderno nace desde esta originaria
dimension sacerdotal y de su relacion con lo sagrado. Es suficiente seguir la labor de
artistas conceptuales como Joseph Beuys, o de ciertos exponentes del land art como
Richard Long (que no a caso se fundamentan en lo neolitico como Stonehenge o en la
cultura oriental, como el jardin zen) para demostrar la vigencia de estos aspectos
cultuales del arte.

Sin embargo, si lo sagrado es el arte mismo, como sucede en el arte
contemporaneo, entonces estamos en el simulacro y en la auto referencia. Pues la
validez de la funcion cultual depende (a pesar del sistema del arte y de la cultura

masiva) de lo que entendemos por sagrado, esto es, por verdad.

S.1.3 La funcion epistemologica

El arte, antes de que Descartes y Galileo iniciaran la ciencia moderna, era
considerado una forma de conocimiento y saber y cumplia entonces su funcion el
desarrollo del conocimiento®™. El arte es ciencia en cuanto instrumento para conocer e

investigar a la naturaleza y al ser humano. En primer lugar el arte ha sido una forma de

' En el sentido de Gadamer visto en el capitulo anterior.

' También para Walter Benjamin el arte ha cumplido, en sus origenes, funciones rituales y litargicas.
Hoy estos aspectos se encuentran en la cultura masiva, véase, por ejemplo, fenomenos como el concierto
rock de Woodstok en los afios sesenta.

% Aunque este saber se considere falso, c6mo argumentaba Platon.
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saber tecnologico (en el sentido de techné), véase, por ejemplo, el manual de pintura de
Cennino Cennini y los experimentos de Leonardo da Vinci®'. En segundo lugar los
artistas han investigado con actitud cientifica en sentido moderno la naturaleza,
Gadamer ha revalorizado el concepto de mimesis precisamente en este sentido: todos los
artistas renacentistas, por ejemplo, han desarrollado conceptos de matematica,
geometria, Optica y anatomia precisamente para mejorar su capacidad de hacer
imagenes de la naturaleza™”. Hoy estas investigaciones no se han acabado: la mimesis
se encuentra en las investigaciones de la ingenieria informatica®® , donde se desarrollan
nuevos modelos matematicos y algoritmos para simular la realidad virtual que se
aplican en las animaciones tridimensionales y en la realidad virtual para el
cinematografo o los videojuegos, industrias de primaria importancia en todos los paises
tecnologicamente avanzados. Y el valor epistemologico del arte encontrard nuevas
posibilidades porque la posmodernidad esta re proponiendo una suerte de saber mitico,
humanistico y no metddico que recupera al saber las percepciones, las emociones y los

sentimientos.

5.1.5 La funcion educativa

Naturalmente la funcion educativa, en general, no debe entenderse, como ha
advertido Hegel, en el sentido moralista del emollit mores. Lo que es educativo no es el
contenido o el asunto de la obra de arte, sino el proceso poietico con sus propiedades
complejas y sistémicas. Mas bien, la educacion por medio del arte es importante porque

pone en primera linea los valores de la identidad y de la creatividad.

' yVeéase Cennini, Cennino, // libro dell arte. Sobre todo este Gltimo es un trabajo dedicado casi por

entero a investigaciones en la quimica y en la biologia. Y Leonardo investigaba y experimentaba

continuamente nuevas técnicas y materiales.

*2 Por ejemplo, Paolo Uccello y Brunelleschi para la perspectiva, Leonardo para la anatomia, Constable
ara los fenomenos naturales.

*® Véase al respecto el MediaLab del MIT de Boston y el programa XeroxPark, que retine grupos de

investigacion interdisciplinarios en los laboratorios de Xerox.
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Estas ideas se han acumulado gracias a Platon, el primero en hablar del valor
educativo del arte, a Rousseau, Goethe y Schiller’ (la educacién como Bildung,
educacion integral), y luego gracias a la Bauhaus, a la pedagogia constructivista, a la
autopoiesis de Maturana y Varela y finalmente a la segunda cibernética. La educacion
por medio del arte estd a la base de la pedagogia de Herbert Read y del método Reggio
Emilia®”. En todos estos casos, el valor pedagogico del arte estd relacionado
primariamente con la creatividad y, en segundo lugar, con la idea de la totalidad y de la
complejidad, donde el arte ensefia a integrar funciones expresivas, cognitivas y creativas
normalmente separadas entre si*”.

Ademas de esto hay elementos adicionales que refuerzan la funcion pedagdgica
del arte o la necesidad que el arte la asuma como deber. El primero son las tecnologias
de la informacion y la interactividad, que hacen de la experiencia artistica tecnolégica
un encuentro permanente con la investigacion y el saber, es decir, un proceso de
aprendizaje permanente que implica otras disciplina5207; el segundo es el contexto ya
examinado de la muerte del arte, donde la educacion podria ser, para el arte, la Gltima

posibilidad de influir en la sociedad y su Gltimo horizonte de signiﬁcadozog.

5.1.2 Funcion practica y simbdlica

En el marco del arte por practica se entiende, para evitar confusion, la funcion

24 yéase Schiller, Frierich. On the esthetic education of man.

% El método Reggio Emilia es una metodologia pedagdgica constructivista desarrollada después de la
segunda guerra mundial en un colegio de esta ciudad italiana. Se basa en los principios constructivistas de
libertad y autonomia del alumno y en el arte como medio educativo. Estd adoptada por muchas escuelas a
nivel internacional.

w6 Dewey y el arte como una experiencia particularmente completa e intensa. Véase Dewey, John. Art as
experience.

27 Con lo cual lo educativo viene a ser parte del mismo proceso artistico, y no un efecto producido a
posteriori sobre el espectador.

% Es imposible no recordar aqui Hermann Hesse y El juego de los abalorios, donde se relata la vida del
magister ludi Joseph Knecht, que encarna al intelectual-artista que entra en conflicto con un mundo
cristalizado de artes y conocimientos reducidos a un puro juego formal, y que termina como humilde
educador del hijo de un empresario.
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utilitaria que puede tener la obra o el objeto de arte, en el sentido que estos sirven para
algo, aunque esta utilidad no deba entenderse necesariamente en sentido material.

En las artes aplicadas la funcion del arte era elevar el objeto ttil gracias a la
especial o excepcional sabiduria productiva y técnica del artista.

Es cierto que las artes aplicadas han sido consideradas artes “inferiores”, pero
esto ha cambiado al comienzo de la modernidad: unos ejemplos son la arquitectura y la

artesania de Arts and Crafts y el disefio industrial que nace con la Bauhaus.Ahora,

209

2

como ha notado un teorico como Rudolph Arnheim y un artista comoBruno Munari
el arte sirve no solo como garantia de calidad y belleza del objeto ftil (el binomio
forma-funcion), sino como integracion de lo 1util con lo simbdlico. En efecto las
funciones précticas y simbolicas del arte nacen de las mismas matrices, la sabiduria
creativa y técnica del artista y la historia, que da el significado simbdlicos a los objetos
cotidianos.

Desde la Bauhaus la funcion utilitaria se ha asociado en modo permanente al
arte y las diferencias entre el arte puro y el arte aplicado es un debate que hoy parece
estéticamente poco relevante. Pues la utilidad practica, aunque ofreciendo un valor
concreto a la obra de arte, no es suficiente a salvar el arte de la critica Hegeliana: el
momento teorético es esencial, ya que la dimension practica por si misma no ofrece a la
obra de arte la necesaria complejidad. Es en este sentido que las categorias de aisthesis,
katharsis y poiesis son insuficientes; lo que dijo Hegel, es decir, que hacer arte serd solo
para pensar sobre el arte es cierto, en la medida que apertura y complejidad implican el

pensar teorético, es decir, la permanente reflexion sobre el enigma del arte.

5.1.4 Funcion expresiva

09 z . i 2 . 4
2 Uno de los textos mas lucidos al respecto es precisamente Artista e Designer, de Bruno Munari.

Munari ha sido uno de los artistas y designers mas importantes a nivel internacional de los ultimos afios.
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El arte se usa para expresar y comunicar los sentimientos y las emociones mas
profundas. La expresion a través del arte tiene un poder liberatorio, donde la relacion
con lo dionisiaco, un poder que a desde la antigiiedad ha sido mirado sospechosamente.

La critica mas conocida es el argumento “politico” de Platon en contra de los
poetas y de los artistas, que ataca la influencia del arte sobre las emociones y los
sentimientos (esta es la razén por la cual se censura al arte, como bien ha sefialado
Danto). Hoy la funcién expresiva ha ciertamente perdido trascendencia, pues la libertad
de expresion es parte del sentido comun, las herramientas han sido elaboradas, los
derechos del individuo a manifestar sus sentimientos y emociones asentados (por lo
menos tedricamente), tal como la importancia critica de estos valores para la identidad
individual y social.

Sin embargo, la ciencia y la tecnologia han vuelto a generar interés y a abrir
nuevos interrogantes sobre la expresion, los sentimientos y las emociones, que ahora se
consideran parte esencial de la mente y de la inteligencia. En primer lugar, segin
autores como Vigotskj o Damasio, con las emociones se construye la realidad y se da
calidad a la experiencia de la realidad, como han dicho Dewey y Bergson. Aqui la
importancia del arte estd en el desarrollo de la creatividad en la construccion e
interpretacion del mundo y de la identidad personal, social y cultural. En segundo lugar,
en relacion a la tecnologia, el campo expresivo presentard nuevos territorios para
explorar, como por ejemplo su relacion con la interactividad, los procesos distribuidos,

y las experiencias de vario tipo que se dan en el ciberespacio.

5.1.7 Funcion critica

Con el romanticismo, que exalta la creatividad individual y la revolucion

industrial, que crea el fenomeno de la masa, el arte se asigna una funcion critica y de
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oposicion al sistema dominante. El arte lucha por el individuo y la cultura valorizando
la creatividad, los sentimientos y los valoresde los individuos y de las minorias. A partir
del dadaismo el arte asume su funcion critica también con respecto a si mismo; la
reflexion, la critica y la investigacion sobre el arte es una labor caracteristica de las
vanguardias, lo que inclusive puede presentarse como formas de vida alternativa (por
ejemplo el body art, la performance y Fluxus).

(Pero la critica es constitutiva de la naturaleza del arte? La respuesta tiene que
ser afirmativa, pues la creatividad y la forma comienzan desde el reconocimiento de un
problema o desde insatisfaccion. En ambos casos hay razones que apelan a lo
desinteresado, a un bien de orden superior, lo que implica una vision global del
problema y de la insatisfaccion, en el sentido que no es solo racional sino que apela a la
forma y a la expresion.

Ciertamente, cuando la critica se mantiene dentro el sistema del arte, o es la
unica finalidad de la obra de arte, resulta estéril y autoreferencial®'’. Por esto la funcion
critica del arte es solo uno de sus componentes, asi que el arte debe ser principalmente
creativo y proponer nuevos valores. La funcion critica, en otras palabras, vale solo para
exigir el cambio, y se entiende como la discrepancia entre el saber conocido y la visién
de una nueva experiencia que lo supera. Pero luego siguen la adaptacion creativa, la

evolucion y la poiesis.

5.1.9 La complejidad funcional

En el marco de la complejidad, cada funcion, tomada en si, no alcanza el sentido
del arte. Y tampoco es arte el sistema de estas funciones sin la relacion con la verdad.

Desde luego, se puede decir que el arte surge y llega exactamente cuando se presenta la

21 para esta clase de criticas de matriz Marxista, véase Damus, Martin. E/ arte del neocapitalismo.
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integracion sistémica entre las funciones de la creatividad, de la expresion, de la
comunicacion, de la investigacion, de la critica y de la educacion integradas a la verdad
y por medio de la forma®!'. El mecanismo del arte es una red, un rizoma y un proceso
complejo.

El valor agregado que produce el arte cuando reune, al modo de la red o del
rizoma, estos dominios es que el todo es mayor que la suma de sus partes. ;Pero que
significa esto exactamente? Se pueden dar varias explicaciones. En primer lugar, hay un
valor en la red y en los enlaces entre los diferentes dominios, valor que aparece solo
cuando todos estos se consideran en paralelo. En segundo lugar, el paralelismo y las
interferencias entre los diferentes procesos crean combinaciones impredecibles,
problemas y respuestas siempre nuevos.*'* La tltima explicacion podria ser que la
sinergia entre expresion, reflexion, investigacion, comunicacion multiplique en lugar
que sumar las fuerzas individuales de cada dominio. En sintesis, aparece que el arte es
conocer, revelar, crear y comunicar la verdad en modo complejo. Caracteristica del arte
es, entonces, la intencion global, holistica, que mira a comprender la totalidad y a

abarcar su complejidad en los procesos formales.

3.2 Problemas ligados a la funcion practica del arte

Para determinar con mayor exactitud el sentido complejo del arte (que responde
a la cuestion Hegeliana) deberiamos preguntarnos si sabemos que es el arte; a pesar de

esto, hasta este momento se ha por lo menos individuado algunos de sus aspectos

! La funcion critica y la comunicacion son aspectos que desbordan el marco de la aisthesis, katharsis y
poiesis.

*2 Lo que podria ser estéticamente estudiado a través de procesos computacionales. Por aqui van los
artistas digitales que se dedican a la estética del error y del azar. (El valor agregado se produce por la
interferencia de hilos? (El paralelismo abierto es lo impredecible? Para responder se podria hacer un
programa multi thread (multi hilo) que estudia las interferencias entre threads en lugar que tratar de
eliminarlas (lo que vuelve a ser una programacion secuencial y no paralela).
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esenciales: verdad, complejidad y forma®"’. La definicion del arte, finalmente, depende
en la mayor medida de como los artistas hacen arte*', esto es, de como entienden la
funcion del arte aqui y ahora, lo que para nosotros coincide con la posmodernidad y el
contexto que hemos delineado en el primer capitulo.

Sea cual sea, el arte participa en toda actividad poietica humana. Asi, el
problema de la inutilidad del arte pareceria solucionarse gracias a la difusion de lo
estético que caracteriza la produccion globalizada. Pero el problema consiste en que no
se deberia limitar el arte a una funcioén préctica, pues para no perder la perspectiva
global que caracteriza a la complejidad hay que conservar su parte pura y desinteresada.
Se trata, en otras palabras, del problema del conflicto entre el arte en si y sus aspectos
practicos y cognitivos, lo que hemos visto reflejado en la tematica heideggeriana de la
herramienta y de la obra de arte. Al respecto queda detallar dos dinamicas muy
importantes: la funcién de la forma y las dimensiones privadas y puablicas del arte.
Andlisis que completara la definicion de la funcion del arte y permitira, sucesivamente,

de determinar la naturaleza de la obra de arte.

5.2.1 Razones y limites de la libertad del arte

La aproximacion del arte a la verdad sugiere que el arte tenga que ser
efectivamente libre y desinteresado. Para comenzar, la inutilidad parece efectivamente
una condicion necesaria de la verdad y de la complejidad, porque la mirada abierta
imparcialmente a la realidad seria contaminada por cualquier interés particular que

enfocaria pocos elementos del sistema, cuando el punto es la interaccion entre todos

*¥ No se trata, ciertamente, de una definicion exhaustiva, pues también estd resultando bastante
claramente que el arte es anti metafisico, abierto y emergente.

4 3 5 “ v g
*'* Ellos deciden por qué y para que hacen obras de arte, con lo cual contribuyen a su definicion.
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ellos®”. Esto pone problemas al hecho que el arte deba tener una funcién, como sin
embargo han mostrado Gadamer y Arnheim, esto es, que el arte libre y sin funcion se
vuelve arbitrario y autorreferencial. En realidad se trata de un falso problema, que se

origina por la confusion acerca de lo que consideramos como objetivo practico digno

del arte.

Una parte de la solucion estd dentro la complejidad de la obra de arte,
precisamente en el marco de la relacion entre la obra y el proceso. Libertad y utilidad
son contradictorios en la obra concreta, porque esta, en cuanto artefacto, debe tener
finalidad e interés practico para encarnar valores, simbolos, historia, etcétera®'®. Por lo
tanto aqui la contradiccion tiene que resolverse a favor de las restricciones practicas y
cognitivas. Pero, en el proceso, que es el aspecto mas importante del arte, libertad y
funcion practica pueden coexistir. La libertad es un modo del proceso, y un proceso
puede constituirse libremente en obras o instancias concretas diferentes, en tiempos
diferentes. Por ejemplo, puedo crear una ceramica que es un objeto utilitario a través de
un proceso totalmente personal, creativo, abierto, donde lo util es un telos, no una jaula.
Pues es en el proceso puede darse la dialéctica entre lo interesado y lo desinteresado sin
contradicciones, ya que ambos dominios son estratégicos, se alternan uno con otro, hay
cambio y sustitucion®"’. Las obras de arte particulares pueden tener funciones practicas
(expresiva, comunicativa, etc.) y su proceso poietico ser libre y desinteresado,
viceversa, el proceso puede ser practicamente finalizado, pero las obras presentarse

como artefactos estéticos desinteresados. Lo importante es que esta dialéctica se

*1% La cuestion de los zapatos y del cuadro de los zapatos de van Gogh, en Origen de la obra de arte.
Véase, al respecto, Arthur Danto, que reporta la critica de Shapiro a Heidegger, en Después del fin del
arte.

*1® Como hemos visto en el andlisis del arte de ocasion de Gadamer y en los conceptos de arquitectura y
disefio industrial de la Bauhaus.

*'" En este sentido, tenemos por lo menos dos elementos (que surgen de la misma categoria de
complejidad) que permitirian definir la utilidad del arte en modo mas preciso, y sin eliminar su enigma y
misterio: la retroalimentacion (informacion, reaccion a la informacion y al contexto) y la creatividad.
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I
mantenga permanentemente2 5

5.2.2 La naturaleza de la funcion del arte y su horizonte

La respuesta mas clara al dilema entre Gtil/inttil esta en definir la categoria de la
utilidad y de qué tipo podria ser la funcion del arte. Al respecto Hegel no ha querido
decir que la arquitectura es inutil y algo del pasado, ya que lo que le interesa es una
utilidad metafisica, en el dominio del espiritu. Y Heidegger ha mostrado que se trata de
determinar las funciones del arte en la dimension ontologica: la verdad, la libertad y la
ética. Lo desinteresado significaria, desde este punto de vista, no tanto que el arte no
tiene funcion fuera del arte, sino que es funcional a valores cuales la verdad, el saber, la
expresion y la comunicacion. Estos deben ser desinteresados y lo desinteresado, por lo
tanto, no es propio del arte sino de cualquier relacion con la verdad. Todo esto indica,
que existen funciones muy especiales que pertenecen propiamente al arte: la
comprension de la verdad y la creatividad.

La funcion y la forma

Al respecto hay que agregar algo a proposito de la forma. El formar complejo es
el modo del arte para empefiarse con el mundo, un modo que es solo suyo. Ahora bien,
¢Cudl es la funcion ontoldgica de la forma? ;Existe una funcion de la forma en si? En
otras palabras: ;Existe la utilidad de la inutilidad?

La respuesta es positiva: forma no significa formalismo; en el proceso de formar

la funcién no es solo decorativa, hay saber en sentido complejo, pues la forma

*'% La arquitectura es obra de este tipo. El arte del arquitecto es encontrar la libertad en un proceso que es
rigidamente estructurado y organizado (desde el concurso a la obra). La libertad (indtil) se inserta en lo
atil y finalizado. Pero la obra una vez ejecutada es vivida como un proceso: camino, recorrido, y puede
ser vivida (su experiencia) puede ser libre (puedo visitar un edificio de oficinas como turista). Pero
utilidad e inutilidad en el sentido de la arquitectura se dan en otro tipo de artefacto artistico. Cuando
Arnheim dice que no hay arte sin funcion se refiere no tanto a una utilidad intrinseca de la obra de arte,
sino a una utilidad que se asocia en el objeto artistico y que con el arte comparte una funcion
representativa y simbdlica.
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comunica, la forma encarna y encarna el formar en si, la misma poiesis. En el sentido
complejo la forma es orden acerca del hacer orden, es metaforma.
Herramienta y obra de arte

Podemos aclarar este punto volviendo al problema de la herramienta y de la obra de
arte de Heidegger. Asumiendo el caricter abierto y misterioso de la verdad, el arte
aborda la realidad en modo global y sistémico y es con respecto a lo desconocido que el
arte es efectivamente sin finalidad, sin aplicacion practica: explora e intenta en libertad.
Esto es el sentido de la puesta en obra de la verdad y de que el arte es juego.

Pero hay que acordarse que la puesta en obra de la verdad es una contienda entre
tierra y mundo. Si a la tierra le corresponde el misterio y la libertad, no es asi para el
mundo real con sus exigencias concretas. Asi que es necesario reunir lo que Heidegger
habia separado, diferenciando la herramienta (que es util para algo) y la obra de arte
(pura y libre contemplacion no viciada con intereses particulares); dentro la contienda
que constituye la dindmica de la puesta en obra de la verdad, a la obra de arte le

corresponde a la tierra, a la herramienta el mundo.

5.2.4 Complejidad, funcion, libertad

La simetria entre el caracter “vago” (por lo tanto abierto e indeterminado) y
concreto (por lo tanto racional y cientifico) en la dindmica de la verdad, es la
complejidad. La mirada del arte es, entonces, compleja y holistica en el sentido que
aborda también las zonas oscuras y misteriosas de la totalidad, lo que es ininteligible
para el saber metddico. Al respecto el arte opera dinamicamente, mediante la
creatividad y el cambio, y la inteligibilidad se traduce en el flujo de la adaptacion.

La complejidad, por lo tanto, no se explica estéticamente en la obra de arte
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entendida como artefacto, como objeto “estatico™ , aunque no se debe olvidar que el

arte es un proceso concreto que produce herramientas y objetos concretos (las obras de
arte).

Por esta razon, buscando la autentica funcion del arte, se deben considerar
ambos aspectos; el dominio sistémico y complejo es aquel donde estos aspectos
coinciden y se retroalimentan. Ambos, pues quedando en el proceso abstracto (al modo,
por ejemplo, de cierta arte conceptual) se vuelve a caer en el arte por el arte y en la auto
referencia; quedando en el objeto, se pierde la dimension indeterminada y abierta del
arte y se conservan las mismas jerarquias entre artista y espectador que la

posmodernidad justamente cuestiona.

5.3 Aspectos sistémicos de la funcion del arte

El sentido de la complejidad surge porque la auténtica utilidad y actualidad del
arte se manifiesta mediante el conjunto de sus diferentes funciones : mediante el arte se
conoce, pero este conocer se manifiesta plenamente (en sentido propiamente estético)
cuando lo comunicamos y cuando lo expresamos. Un modo para enriquecer el analisis
de las funciones del arte y su complejidad es averiguar en qué términos esta la utilidad

del arte con respecto a la dinamica entre lo individual y lo colectivo, o lo privado y lo

publico®?.

5.3.1 Aspectos individuales y colectivos del arte como expresion

219 para utilizar una definicion de Rosalind Krauss, como monumento y pedestal. Con estos términos la
Krauss indica los monumentos escultoricos tradicionales, montados sobre un pedestal para ser celebrados
y admirados por el publico, a lo cual contrapone el campo expandido, que significa el contexto social,
historico y paisajistico. La escultura en el campo expandido es precisamente la escultura que baja de su
pedestal para insertarse activamente en el territorio, por ejemplo adoptando la forma de aparatos
utilitarios o de arquitectura. Véase Krauss, Rosalind. La escultura en el campo expandido.

0 Términos utilizados en referencia a la teoria de los juegos lingiiisticos de Wittgenstein. Véase
Wittgenstein, Ludwig. Ricerche filosdfiche. Pag. 13-40.
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Sentir, expresar y comunicar son momentos esenciales del desarrollo de la
persona; sentimientos y emociones moldean la comunicacion interpersonal y, en este
sentido, construyen el saber y la identidad individual y social. Pero hoy, desde el punto
de vista estético, la expresion de las emociones individuales no es suficiente para dar
valor al arte o para establecer si algo es arte o no. ;Hasta que punto esto es cierto?

Ciertamente hubo un tiempo cuando las emociones individuales eran reprimidas
o no valoradas y en el cual la expresion individual fue descubierta y finalmente asumida
como valor educativo y cultural; el arte luchd para la libertad de expresion,
contribuyendo de esta manera al desarrollo de la identidad y del subconsciente
individual y colectivo. En este entonces (una etapa que culmina en el romanticismo),
por lo tanto, los sentimientos y las emociones de un individuo artista eran de interés

221

social (es en este sentido que Gadamer revalida la estética del Erlebnis**"). Pero ahora la

personalidad individual es un valor consolidado®

, la dignidad de sentimientos y
emociones individuales es aceptada y valorada socialmente y en toda actividad humana
y entonces no necesita al arte’>. En otras palabras, sentimientos y emociones no tienen
“aura” de novedad y son en todos los sentidos equivalentes.

Sin embargo, el arte tiene a que ver constitutivamente con la poiesis y lo nuevo,
en cuanto descubrimiento y abertura de horizontes desconocidos®*. Si el horizonte de la
expresion de emociones y sentimientos esta descubierto, su interés artistico es limitado
(se reduce a las canciones de amor, como dice Umberto Eco). Sin embargo, no es del

todo inexistente: para el historial de cada individuo, la renovacion y la expresion de la

esfera emocional es siempre un reto complejo y enriquecedor. Asi, podemos decir que

2y también el arte de ocasion. Véase Gadamer, Hans G. Verdad y meétodo, el segundo pérrafo del
capitulo 1y el segundo parrafo del capitulo 2.

222 . . .

“ (con lo cual no se quiere decir que esto suceda necesariamente)

223 . - o g . . 1.t
Ciertamente la libertad de expresion es muy a menudo reprimida. Pero este es un problema politico, no
estético.

** para poder seguir diciendo que: E del poeta il fin la maraviglia...
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la expresion y la comunicacion de emociones y sentimientos individuales personal
siguen siendo significativos, pero dentro la dimension individual y privada del arte. Lo
mismo podriamos decir por la belleza y el placer, que ya no son valores exclusivos de la
obra de arte, sino también de los objetos utilitarios y de la vida diaria. Emociones,
sentimientos, placer y belleza son totalmente legitimos y necesarios, pero en los
dominios privados, ya que su relevancia colectiva y social ya no es un campo exclusivo

del arte.

5.3.2 Valores y funciones publicas

Ademas, hay otro aspecto relevante del mundo interior individual que se
presenta considerando que, por un lado, el arte individual contribuye a la elaboracion
del lenguaje, investiga y experimenta las tecnologias y los medios expresivos y, por el
otro, que la comunicacion es parte fundamental del arte y el arte es parte de la
comunicacion®®’. Entonces si la expresion del mundo interior privado, en si, no es
interesante, sin embargo lo es la comunicacion de esta expresion; en la comunicacion la
funcion expresiva tiene interés para el dominio social en términos lingiisticos y
tecnologicos, gracias, por ejemplo, a la interactividad.

La completa y exhaustiva dignidad funcional del arte, y por ende su necesidad y
actualidad, se logra cuando el que hacer del arte alcanza una dimension publica, que
supera la expresion del artista individual (por cuanto legitima) para abordar la
comunicacion, la reflexion, la critica y la investigacion tecnoldgica. Estos campos de la
actividad artistica’™® interesan a'la sociedad porque, a diferencia de los sentimientos

personales de cada artista que no son diferentes de los demas (y entonces sus

225 s : s _— :
Tanto que el arte ha cumplido funciones rituales y comunicacionales, antes que decorativas o de

entretenimiento.
226 : . oo ; Ty :
Por ejemplo, la investigacion de alguna tecnologia, como propone el filosofo italiano Mario Costa.
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paradigmas resultan inconmensurables), son de inteligibilidad e interés general, pues
pueden ser reutilizados por todos*”’. Asi mismo, la reproducibilidad técnica hace que el
arte, alcanzando difusiéon masiva y globalizada, pueda convertirse en algo de interés
publico y politico (a pesar del problema de la calidad de sus formas y contenidos). El
arte autentico y complejo (que podriamos definir puro) es aquel que asume cumplir, en
el modo mas completo, los aspectos publicos de su oficio: la creatividad, el saber, la
ética de los individuos y de la sociedad®*®.
El significado pablico del riesgo

Hace falta determinar, en términos publicos, la cuestion del riesgo. El riesgo se
presenta, se asume y tiene valor cuando quien crea sale de su mundo privado y se
confronta con el espacio publico’®. El riesgo existe, en otras palabras, frente a un
contexto y a sus reglas. En la dimension del arte por el arte y del artista genio, por lo
contrario, no hay verdadero riesgo, pues el juego es libre de vinculos y restricciones,
siendo el juego totalmente individual y subjetivo. Lo publico, considerado como gusto,

como limite a la libertad del artista, entra solamente a posteriori. Pero el riesgo podria

surgir cuando el artista tiene genio y gusto (en sus sentidos kantianos) al mismo tiempo.

5.3.3 La calidad y lo publico

La calidad y la magnitud del valor de una obra de arte, que parecen parametros

arbitrarios y que dependen de los gustos personales, se pueden ahora re categorizar y

restablecer en términos de privado y publico.

‘

227 v 3 . . . a: b,
En efecto, hay algo mas intenso y trascendente que se consigue cuando la investigacion, la creatividad

y la expresion se retinen, en un sistema arménico, con la reflexion tedrica y la forma. Este es el dominio
de comprension global que solo el arte construye. Esta es la parte que es de interés piblico, general,
ggllde el arte puede ser (til y actual en el sentido Hegeliano.

" Modo que ciertamente nos queda para averiguar. Para esto habria que definir en que consiste la obra
de arte, lo que trataré de hacer en el proximo capitulo, y el rol de la tecnologia, a la cual esta dedicado el
(thi111o capitulo.

> Este proceso se presenta, como ha explicado Gadamer, en el juego, donde el individuo jugador pone a
riesgo su identidad y su valor en la interaccion con los demas jugadores y las reglas del mismo juego.
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El arte, como hemos dicho, tiene una dimension privada importantisima, que se
refiere a la expresion y al desarrollo personal, que no se discute™’; pero este tipo de
arle no tiene importancia “critica”, pues las experiencias personales carecen de una
apropiada dimension tanto en la epistemologia cuanto en la comunicacion®'. Para que
el arte sea importante y actual, en el sentido complejo (que podemos definir como
calidad), debemos reubicar la esencia del arte desde lo privado hacia lo publico y, en
términos de teoria del arte, desde la obra al proceso.

Kitsch

Por lo contrario, una obra de arte es kitsch es cuando el mundo interior del artista
pretende hacerse publico. Lo que sucede cuando se atribuyen arbitrariamente a lo que es
privado valor publico (la masificacion y de la industria cultural) y cuando se otorga al
arte calidad publica universal mediante un marco metafisico, cerrado y estatico (un
marco que es arbitrario y subjetivo o, a lo mejor, estratégico). Por ultimo, el arte
masivo, publico por su difusion, puede ser igualmente kitsch porque no respeta el
compromiso con la verdad, cumpliendo asi funciones como la persuasion y la

propaganda.

5.4 La funcion del arte de la complejidad: hermenéutica y
mayéutica

Para terminar el razonamiento, hace falta averiguar las consecuencias de lo que

hemos conseguido hasta el momento: las diferentes funciones del arte pueden

0 No es justo por esto reirse de lo que los criticos snob definen los artistas del fin de semana y no se
puede definir como kitsch las poesias de los adolescentes enamorados o en crisis de identidad. En estos
casos el arte cumple una funcion fundamental para el individuo y su grupo.

#! Lo que tenemos en comun, lo que es publico, lo podemos equiparar con el concepto de placer
Kantiano y con el concepto de mundo Heideggeriano: la pertenencia a la comunidad. Este placer es un
proceso de construccion (Véase al respecto Jacq, Christian y Francois Brunier en El mensaje de los
construclores de catedrales.) y por lo tanto es poiesis colectiva y social.
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desarrollarse solamente en un proceso dinamico y complejo, y que esta posibilidad se
presenta solo a nivel publico, es decir, cuando, por varias razones, tiene alcance
colectivo. Y estas razones son la verdad, la creatividad y las relaciones sistémicas; solo
asi los varios procesos (comunicacionales, expresivos, cognitivos, interpretativos,
perceptivos) se integran, como un todo, en un sistema, donde sistema significa
retroalimentacion e interaccion entre privado y publico, global y local, verdad e
interpretacion. En sintesis:

a) La relacion constitutiva del arte con la verdad. En el proceso artistico se incluye el
conocimiento, la investigacion y también el saber que viene de la experiencia personal.
Desde el punto de vista constructivista, la verdad y el conocimiento implican
elaboracion y creatividad: inventio y creatio.

b) La relacion constitutiva con el contexto. El contexto incluye el proceso poietico y
formativo, la techné, el patrimonio de investigacion cientifica, filosofica y tecnologica
y, naturalmente, los valores simbolicos enlazados a las funciones practicas para las
cuales los artefactos se han disefiado™.

d) La naturaleza dinamica y compleja del proceso artistico. La complejidad deriva del
desarrollo paralelo de todas las funciones del arte y este aspecto es necesariamente
sistémico pues implica dialogo e intercambio, pluralidad y emergencia.

e) La naturaleza abierta e interactiva. Por su naturaleza compleja, el proceso artistico
tiene algo que supera el artista o el autor, pues tiene que ser abierto, interactivo y
distribuido. La complejidad no es tarea para un solo artista, es el dominio publico y

colectivo que tiene que ser involucrado en la poiesis.

*2Volviendo en positivo el problema del texto de Roland Barthes. La muerte del autor no contradice lo
que afirmamos en el punto anterior, es decir, el valor de la experiencia personal. La muerte del autor, me
parece, debe entenderse en el sentido que el autor es parte de una red de procesos (pero, siendo parte, es
siempre algo constitutivo del texto). Prefiero hablar, entonces, de muerte del lector, pues no es el autor
que se anula en el lector, sino el lector en el autor. Véase Barthes, Roland. La muerte del autor.
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Desde estos elementos se deducen las funciones especificas del arte. En primer
lugar y desde el punto de vista de la inventio, en todo proceso artistico hay una actividad
interpretativa, pues la lectura del contexto sistémico, de sus saberes y lenguajes debe
tomar en cuenta su diversidad y multiplicidad (a veces irreducible). Desde el punto de
vista de la creatio, en el proceso artistico complejo se juntan experiencias poieticas
individuales que se elaboran y se renuevan permanentemente, lo que configura una
actividad creativa tanto individual cuanto colectiva; mas rico y variado el contexto de
las identidades individuales, mas rica y fuerte la identidad y la creatividad de la
comunidad.

Finalmente, las dimensiones tedricas y operativas que responden
exhaustivamente a este contexto y a estas condiciones son la hermenéutica y la
mayéutica. Hay que estudiar ambas dimensiones para aclarar su alcance estético y para
enfatizar el umbral de los aspectos privados y puablicos que caracterizan su

especificidad.

5.4.1 La hermenéuticay el arte

El arte es, en relacion a la complejidad y a la formatividad, un proceso
hermenéutico e interpretativo de la realidad. El arte, en cuanto vista sobre el mundo, es
parte de su interpretacion, pues por lo que se refiere a la verdad y al pensar sobre la
verdad en el horizonte del nihilismo, hemos averiguado su cardcter interpretativo y
relativo, por lo tanto hermenéutico. Por el lado de la complejidad, la funcién del arte es
hermenéutica también porque la éomprensi()n de la complejidad reclama la perspectiva
sistémica, que es abierta a la pluralidad del contexto, y creativa, porque es

constructivista al involucrar el aporte de la experiencia personal (el aporte del individuo.

al sistema).
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Y hay hermenéutica en el sentido especificamente estético porque verdad y
belleza no coinciden en modo fijo, sino fluctuan y cambian, necesitandose asi un trabajo
permanente de traduccion y reelaboracion de los valores y de los criterios de calidad.

El gusto y lo nuevo

Un aspecto estéticamente importante del proceso hermenéutico es la relacion
que establece entre la historia, el gusto y lo nuevo. En Kant, lo nuevo, producto del
genio, era filtrado y adaptado a la sociedad y a la cultura por medio del gusto; el
proceso hermenéutico hace algo similar: posibilita e interpreta lo nuevo mediante los
valores culturales, sociales e histéricos™. Aqui lo nuevo viene de la experiencia
individual, del riesgo creativo del individuo cuando encara a la verdad. Y el horizonte
hermenéutico que comprende lo nuevo (lo que corresponde a la funcion del gusto en
Kant) se conforma alrededor del mundo (en el sentido heideggeriano) y de sus
funciones practicas y simbolicas. Pero la hermenéutica es también creatividad, porque
las funciones del arte tienen que ser adaptadas estratégicamente y por esto no se aplican
rigidamente como procesos normativos. La creatividad hermenéutica, entonces, no es
solo inventio, sino creatio, este aspecto de la creatividad hermenéutica nace porque lo
existente es complejo e indeterminado.

La forma

Hay que decir que todo esto tiene consecuencias con respecto a la forma. Puesto
que la hermenéutica es contienda entre mundo vy tierra, es espacio, hacer espacio y dejar
espacio, la forma es siempre provisional y en discusion y debe ser permanentemente
reinventada. Y como ha sefialado Pareyson, la forma del artista es de naturaleza

hermenéutica porque no llega lista y pronta como un vestido, sino a través de un

233 < . . . 7 . % ops

Usando un término de la teoria de sistemas, serfa un proceso de retroalimentacion positivo (feedback).
Pero en el caso del genio Kantiano no hay verdadera retroalimentacion, pues la comunicacion es a un solo
sentido, del genio al gusto, pero no viceversa.
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proceso de pruebas y errores, encuentros y desencuentros con lo existente™*. Y otra
consecuencia es que, ahora, es posible decir algo al respecto del progreso del arte: el
arte progresa exactamente porque su horizonte interpretativo se agranda y se completa
de nuevas herramientas; dicho de otra manera, no son las obras de arte que progresan,

sino el arte como proceso poietico.

5.4.2 La hermenéutica y los aspectos educativos del arte

El arte, en cuanto interpretacion, se mueve entre procesos publicos y privados,
individuales y colectivos; los procesos individuales se refieren a percepciones,
emociones y sentimientos; los colectivos a los saberes, a la tecnologia, a la
comunicacion. Solamente la educacion se presenta esta misma complejidad operativa,
ya que en la educacion se ponen en juego experiencias, saberes, emociones, identidades,
critica, investigacion y creatividad, como en el arte.

La importancia educativa y artistica de la hermenéutica estd en compartir los
resultados y los €xitos creativos, pero también el riesgo y los fracasos. Esto porque toda
interpretacion creativa se expone al riesgo del error, pero es el error que hace la
experiencia; y el riesgo se presenta como oportunidad solo si el arte se confronta con el
mundo y, mediante la educacion, la experiencia individual tiene valor publico. Asi la

creatividad individual es herramienta de la creatividad de la comunidad.

5.4.3 La mayéutica

234 . . . . . =
En el caso de las artes visuales este proceso estd como cristalizado en la imagen, asi que, como ha

dicho Pareyson, tiene que ser recorrido al revés. En efecto, en la forma estan embebidos todos los
aspectos epistemologicos, tecnolégicos o psicologicos cuya dinamica, en los medios a desarrollo
temporal, ciertamente se presenta con mayor evidencia. Esta propiedad esta estudiada en la teoria de la
forma como memory storage de Michael Leyton, que analiza los principios generativos de la forma que
permiten revelar su historia, su génesis y sus conocimientos subyacentes. Véase Leyton, Michael. A
Generative Theory of Shape.
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Educar, en el sentido constructivista, significa ayudar a cada persona para que
pueda interpretar y construir su mundo de saberes y valores, para que sea consciente de
la responsabilidad que la creatividad implica, para darle instrumentos de aprendizaje y
facilitar el libre desarrollo de su personalidad. Cuando la educacion consiste en ayudar
a cada ser humano a nacer creativamente, criticamente y emocionalmente, se habla de
un proceso mayéutico. La mayéutica, en su sentido estético y por lo que se refiere a la
funcion de la obra de arte, consiste en el desarrollo, en el fortalecimiento y en la libre
manifestacion de la identidad y de la creatividad del ser humano. Toda obra de arte
compleja, entonces, es un proceso mayéutico, ya que es un horizonte abierto e
indeterminado que sirve (como tierra o hacer espacio) para fundamentar el proceso
creativo personal, en otras palabras, para que la persona comience su proceso generativo
en la plenitud de sus facultades.

El proceso artistico como proceso mayéutico tiene, entonces, como objetivo la
creatividad, la expresion y la comunicacion individual, para que el individuo a su vez
genere una obra de arte concreta (si queremos definirla asi, seria la obra de arte en el
sentido tradicional). Asi pues, el proceso artistico en el sentido mayéutico no es
solamente creatio, sino metacreatio: la mayéutica es una metaforma: creaciones para
crear. El primer término (meta) es publico, critico, colectivo, de interés general y
social, el segundo (creatio) es individual, a pesar que, logicamente, retroalimenta la
dimension colectiva (Pero esto no necesariamente en sentido artistico). La mayéutica es
entonces compuesta por dinamicas individuales distribuidas e interactivas y lo
importante de la mayéutica en’ cuanto herramienta es que sirve para relacionar

poieticamente estos dominios™>.

5 La mayéutica coincide, me parece, con el cuidar y proteger de Heidegger, con respecto al arte, al ser y

a la tecnologia moderna. Esta clase de proceso mayéutico colectivo y distribuido se estd configurando
alrededor de los blogs o de los social networks.
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5.4.4 La dimension privada y publica de la mayéutica.

La creatividad es significativa y valiosa para la persona, pero aqui entra el
elemento subjetivo de la creatividad y el valor estético es también subjetivo y personal.
En este sentido, cada obra de arte individual tiene derecho a existir como cualquier
otra”®. Pero el sentido del proceso artistico y de la apertura de la obra de arte, en
términos mayéuticos, consiste exactamente en esto: que el lector sea autor, y el
espectador artista, que todos puedan y se hagan capaces de usar el proceso artistico para
expresar su mundo personal. Finalmente, la creacion de un procéso artistico abierto,
hermenéutico y mayéutico pertenece a la dimension publica, ya que esta abierto a todos
los individuos y quiere difundirse y multiplicarse entre ellos.

La poiesis publica

Ahora bien, uno de los problemas del arte es el exceso de obras de arte, y sin
embargo aqui estamos diciendo que la creacion individual debe ser prolifica, lo que
haria incrementar este mismo exceso. Pero no se trata de una contradiccion: la
creatividad individual incrementa la creatividad cultural y social de la comunidad®? 7,
pero el valor agregado no esta en la obra de arte en si, sino en cuanto la actividad
poiética contribuye a la emergencia social y cultural. El sentido del arte como
herramienta interactiva hermenéutica y mayéutica es el cultivar la creatividad, es un
sentido generativo. Esta herramienta es propiamente arte porque disefiar, crear,

documentar, difundir, comunicar la creatividad y la poiesis requiere disefio,

planteamiento, organizacion y técnica. Requiere ciencia, arte y tecnologia: techné. En

.

2 Aunque hemos visto que en realidad un proceso creativo para denominarse arte debe tener una
caracteristica de calidad que tiene aspectos objetivos, aunque en el caso de la obra concreta estos puedan
ser criticamente dificiles. Ahora bien, ciertamente existen obras de arte concretas (tal vez una pintura, una
poesia o una cancion) que logran un alcance universal (por ejemplo peliculas o canciones que representan
el sentir de una generacion)™® pero el sentido colectivo y critico de la obra de arte compleja no se mide
por la difusién en términos cuantitativos. Pues para ser considerada realmente de valor critico para la
comunidad (més alla de lo superficial) el arte necesita la investigacion, el saber, la critica y la teoria, esto
es, la verdad. Estos valores son importantes con respecto a la funcion social y ética del arte pues aqui
lﬁy la responsabilidad del artista hacia los demas.

~" A mayores oportunidades, mayores posibilidades que salga algo significativo.
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otras palabras, lo que es auténticamente publico y social es el proceso mayéutico que
libera la creacion individual y este proceso, que no es tan difuso como las obras de arte,

requiere de competencias que van mas alla de la creacion individual.

5.5 La funcion del arte y sus aspectos éticos

Los aspectos publicos del arte insertan el arte dentro un sistema de valores extra
estéticos. Dentro este conjunto hay aquellos que pertenecen a la esfera ética, pues el arte
es verdad y, por lo tanto, tiene a que ver con el bien. Con sémejante presuncion
axioldgica, evidentemente, nacen ulteriores cuestiones que es necesario analizar. Labor
que se hard en este parrafo, a partir de la posicion de Luigi Pareyson, que niega que
exista un factor moral en el arte”**.

Para Pareyson, la obra de arte responde solo a sus necesidades internas, es decir,
a la coherencia de la forma; por lo tanto el bien o el mal artistico existen solo cuando el
artista logra o no logra la forma adecuada para su obra de arte. En otras palabras, lo
inmoral, segun Pareyson, seria simplemente lo que no es formalmente coherente, lo que

estd en contra de la natural, necesaria y autonoma morfogénesis de la obra y

viceversa®’.

Pero el hecho que el arte tenga compromiso solo con si mismo pone el arte mas
alla de los problemas morales inclusive en el sentido limitadamente estético que le da
Pareyson, pues no se produce ninguna contradiccion entre medios, fines y contenidos no

solo con el contexto externo, sino con la misma forma: nadie puede discutir el derecho

.

238 < . e ¢ , 5y
Véase Pareyson, Luigi. Estetica. Teoria della formativita.
39 2 . . v . . .
# Recordamos que para el filosofo italiano la obra de arte tiene una fuerza generativa interna autonoma,
que el artista tiene que respetar y favorecer. Una especie de Die Natur de Kant.
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de cada artista a establecer su personal “ética formal” por cuanto arbitraria e

; 40
incoherente*’.

5.5.1 Poiesis, obra de arte y ética

Contrariamente a lo que dice Pareyson®', se intentara mostrar que, desde el
punto de vista de la complejidad, una ética del arte es no solo posible, sino necesaria y
que, por lo tanto, se puede hablar de arte inmoral y crear una gerarquia del arte en
sentido axiologico.

En primer lugar, en una dimension sistémica, cualquier actividad humana tiene
relacion con las demas; el arte, asi, tiene necesariamente su lugar en la red de relaciones
del sistema; por lo tanto, la ética le pertenece necesariamente en cuanto respeto de los
demas dominios del saber (por ejemplo en el sentido de la honestidad intelectual). La
ética no se refiere, entonces, a lo que esta dentro la obra, sino a sus relaciones con el
contexto y a los valores criticos de este contexto.

En segundo lugar, la ética entra en juego en cuanto en el arte hay una relacion
constitutiva con la verdad, la identidad y la creatividad, es decir, con respecto a las
funciones hermenéuticas y mayéuticas. Puesto que el arte complejo tiene valor
epistemologico y es relacion con los demas, surge el tema de la sinceridad, pues la

sinceridad se refiere al manejo del conocimiento, a su transparencia y al respeto del

conocimiento ajeno®*%.

Etica, obra y proceso

0 por ejemplo, si un artista usa los colores sin proporciones y armonia, podria defenderse diciendo que
es asi que el los quiere y que es el espectador que no los entiende.

*! Fundamentalmente una posicion modernista que se conserva en la posmodernidad. Con contradiccion,
pues la ausencia de valores absolutos se traduce en un nuevo valor absoluto, el arte en si.

2 El aspecto ético de la complejidad coincide con la justicia epistémica que se discute en el marco de los
estudios postcoloniales y, como he sefialado anteriormente con respecto al tema del arte y de la tecnologia
moderna en Heidegger, con el cuidar, el conservar, el proteger. En estos sentidos, el uso del arte para la
propaganda y los efectos narcdticos del hiperrealismo y de los efectos especiales (los simulacros) serian
ejemplos estéticos del mal.
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Por lo tanto, la ética y la moral (y por lo tanto la dimension axiologica de la
estetica) operan, en el arte, no tanto en la morfologia (a nivel de la obra), cuanto en la
morfogénesis (a nivel del proceso), lo que significa que se refieren a las condiciones del
proceso (libertad, transparencia, democracia entre los elementos del sistema)m. En
cuanto al proceso, hay que anotar que lo ético entra tanto en la creacién de la obra
cuanto en su gestion: comunicacion, distribucion y aplicacion. Tiene sentido hablar de
la ética del arte, entonces, solo en el dominio publico.

Para terminar de responder a Pareyson, podriamos decir lo siguiente: el arte, en
cuanto hecho privado, no puede ser moral o inmoral (ni siquiera en términos formales),
el arte en cuanto proceso publico, si. En cada obra particular formas y contenidos
juegan libremente entre si; en otras palabras, en la dimension individual y subjetiva de
la obra el artista puede jugar al genio kantiano, pero a nivel del proceso, entramos en
una dimension colectiva y nuestra libertad es restringida porque hay responsabilidad
hacia los demas en términos de creatividad, saber y conocimiento. En este sentido, no
solamente hay el respeto de un orden interno a la obra (por cuanto arbitrario), sino hay
un orden que se establece con otras obras, un orden sistémico cuyo denominador comun
es la verdad, la identidad, el saber, la sociedad, el respeto de las reglas, méas alla del ego
y de la expresion personal.

Es posible entonces considerar el kitsch en términos éticos: el kitsch equivale a
lo inmoral no tanto cuando la forma falta de calidad y elegancia (como dice Pareyson),

sino cuando no se establecen suficientes relaciones con la verdad, la libertad y la

sociedad.

5.5.2 La ética del arte y su relacion con la tecnologia

243 : . sz = . g y ¢
Véase, por ejemplo, la cuestion de la mascara y de la identidad en la teoria del juego de Gadamer.
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La tecnologia es un aspecto fundamental de la produccién artistica, no solo
porque el arte usa la tecnologia, sino porque crea o contribuye a crear tecnologia. Por
esto el problema ético en el arte se puede manifestar también en relacion a lo

tecnologico.

En este sentido, la critica de Heidegger resulta fundamental, en cuanto ha

244

establecido los términos del problema en forma tal que todavia no ha sido confutada
Para Heidegger, como es sabido, el problema de la tecnologia moderna es una
herramienta puramente productiva que considera el mundo como recurso, materia
prima, combustible o commodiny®”. Asi, los hombres se convierten en medios de la
tecnologia, no en su fin; y de igual manera, vulgariza el modo de conocer y de crear.

Ahora, segun Heidegger, el arte puede ser un medio para minimizar los peligros
de la tecnologia, si entendemos el arte como fechné, que no indica solo la técnica, sino
la creatividad y el revelar la verdad escondida de la realidad®*®, y desde luego, también
cuidar y conservar. Obviamente estas dimensiones de la fechné no aparecen cuando la
tecnologia es una maquina. Una méaquina es diferente de un martillo o de un pincel, por
el hecho que sus operaciones son automatizadas y el hombre no las controlas
totalmente. Ademads, esto hace que el inpur y el output de la maquina se vean como
recursos y productos, ya que la maquina crea una distancia entre el hombre y el
resultado de su funcionamiento.

Pero, si Heidegger propone el arte y la techné como control de la tecnologia,

como una suerte de ética tecnologica, hay que tener presente que las maquinas dominan

! La critica a las teorias de Heidegger sobre la tecnologia moderna, como aquellas de Bunge y de

Quintanilla, no llegan en realidad a cuestionar los argumentos de Heidegger, sino que lo ignoran, pues
analizan solo los aspectos materiales y fenoménicos de la tecnologia, un poco segin la logica de la caja
negra de Vilém Flusser. Véase, al respecto, Quintanilla, Miguel Angel. Filosofia de la tecnologia. 5
Lecciones y Tecnologia: un enfoque filosdfico y otros ensayos de filosofia de la tecnologia.

5 Véase Heidegger, Martin. The question concerning technology. Se puede decir que se trata de una
instrumentalizacion del saber y de la verdad analoga a lo que sucede con la escritura, lo que ha sido
argumentado por Platon, Rousseau, Levi Strauss y Derrida. Véase, por ejemplo, Levi Strauss, Tristes
tropicos y Derrida, Jacques. Of Grammatology.

¢ Al respecto, Heidegger analiza el término griego apophainestai.
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la produccion artistica contemporanea (desde la imprenta, a la fotografia®®’, al cine y a
las computadoras) como cualquier otra actividad. Y en el caso de la computadora, todas
las caracteristicas negativa de la maquina y de la tecnologia moderna se potencian
porque con la informatica lo que se mecaniza es el mismo pensamiento, el lenguaje, la
creatividad y la comunicacion®*®. El arte, en otras palabras, esta en el mismo dominio y
lenguaje tecnologico que pretende criticar.

Sin embargo, el arte podria asumir su tarea ética en el sentido tecnoldgico
heideggeriano, y en mas de un modo. En primer lugar, volviendo a ser un momento de
creatividad tecnologica®®, no simplemente mediante la critica deconstructiva (como
hace la mayoria del arte posmoderno). Y en segundo lugar, a través de la hermenéutica,
de la mayéutica y de la relacion fundamental con la educacion, pues un sentido clave de
la techné es que se puede ensedar.

Por lo tanto, la ética entraria como modo de ensefiar éticamente la tecnologia,
pues éticamente significa devolviendo a la tecnologia moderna el sentido de la
techné™’. Esta seria una de las funciones principales del arte, quizas per se suficiente a

responder a Hegel en merito a la inutilidad.

5.6 Vigencia del arte

247

e De aqui se desprende el discurso de Vilém Flusser sobre la maquina fotogréfica.
4

El lenguaje digital transforma el pensamiento en una maquina: esta es la esencia del algoritmo y del
software. 7

Se equivocan entonces aquellos, como Walter Ong, que piensan a las tecnologias de la informacion como
a una nueva forma de oralidad. Los aspectos de la interactividad y la hipertextualidad, asi como el texto
en pantalla, los chats y los emails, no son una escritura que se ha vuelto realidad, porque su contexto
operativo es dentro una maquina o una forma de escritura mas grande: las tecnologias de la informacion
y, en modo especifico, el sofiware y las interfaces. Derrida ha denominado esto la computabilidad del
lenguaje. Véase Ong, Walter. Orality and literacy y Derrida, Jaques, In the eyes of the university.

** Cuando el arte crea tecnologia, se trata de una tecnologia creativa, que supera el problema del Gestell
o de la caja negra. Obviamente en determinadas condiciones. Una estética axioldgica tecnologica es por
lomtanto tarea necesaria e imprescindible. El sentido ético esta en relacion a la identidad cultural.

" Lo que constituye el significado del ciberespacio y de la inteligencia colectiva de Pierre Levy.
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La vigencia o la actualidad del arte dependen de los factores que las
diferentes declinaciones de la funcion del arte precisan con argumentos suficientes para
contestar al reto Hegeliano que ha originado esta investigacion. Y desde Hegel, han
cambiado las condiciones espirituales, filosoficas y sociales, que apelan al arte en un
modo nuevo, esto es, obligando a encarar la verdad a través de problemas y contextos
nuevos.

En sintesis, el arte debe evolucionar de una forma compleja, lo que supone una
teoria sistémica, emergente y social: el arte tiene sentido donde esta lo publico, mas alla
del artista y de su mundo individual. Para terminar con el argumento de la funcion del
arte, es importante resumir lo avanzado hasta el momento (bajo el umbral de
Heidegger: el arte como enigma y su dimension ontologica), pues desde este umbral
hemos hallado tres aspectos de la actualidad del arte: la complejidad, la hermenéutica, la
mayéutica y la tecnologia.

Nihilismo y verdad

El horizonte filosofico del nihilismo y de la posmodernidad ha reabierto el
discurso sobre el arte, pues en correspondencia de la crisis de la razén y de la
metafisica, hay una nueva oportunidad para hacer filosofia y arte. Por otro lado, algunos
aspectos de la ciencia estan ofreciendo una nueva gama de relaciones y dependencias
con las ciencias humanas. Y también tenemos unos factores  socioculturales
inimaginables para Hegel, como los medios masivos, la comunicacion y el ciberespacio,
factores que pueden volver a actualizar el arte™'.

La libertad

El arte se vuelve cosa del pasado y se vive como algo perdido precisamente en el

momento en que el artista se apodera de toda la libertad del genio. El artista puede

251 . - o
Estos aspectos confirman lo que Heidegger ha dicho, pues que se responde a Hegel en los términos del
ser, y este ser no es absolutos, sino dinamico e historico.
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hacer lo que quiere sin solucion de continuidad, por esto la libertad del arte coincide
con el fin de la historia del arte***. Asi la actualidad del arte y su rol social no estan en la
libertad del placer y de la expresidn, ya que estos aspectos hoy son sin trascendencia,
como arte por el arte (y aqui tiene razon Hegel); por lo contrario, la actualidad del arte
estd en la dimension publica de la creatividad, de la verdad y de la expresion, lo que
supone restricciones a al arbitrio creativo individual.
Artista y espectador

Pero aquel que no esta libre (a pesar de la muerte del autor Barthes) es el lector
o el espectador, y en este sentido se abre otro horizonte de actualidad del arte, en cuanto
proceso abierto e interactivo, que realmente supera la diferencia entre artista y
espectador. Lo que pertenece al pasado es la figura del artista y entonces actualizar el
arte no implica la muerte del autor, sino la coautoria, la autoria multiple y distribuida.
Todas las teorias del arte “fallan” frente a la complejidad posmoderna porque no se
percatan de que la plenitud del arte, sea cual sea, se pierden en el espectador, pues la
experiencia del arte, sea cual sea, es auténtica y completa solo en la poiesis. Pues aqui
hemos individuado el sentido de la verdad, de la hermenéutica y de la mayéutica.
Obra y proceso

La obra de arte tiene valor para el ser en cuanto es parte de su historia, por esto
lo que pertenece al pasado es la idea de la obra de arte como artefacto estatico. Lo que
significa que se podria considerar la obra de arte como algo dindmico, sistémico,
emergente y en permanente evolucion. Por esto hablamos en términos de procesos.
Ahora es cierto que el disefio del proceso es una clase de obra, entonces el arte no se
disuelve en una genérica difusion o banalizacion de lo estético (que seria otro sabor del

problema Hegeliano) y se conservan ciertas jerarquias, pero estas son abiertas,

*2 Belting, Hans. La libertd dell arte e la fine della storia dell arte.
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estratégicas y se refieren a la meta creacion y al meta artista. La mayéutica es
precisamente la mediacion y la retroalimentacion entre el meta artista y el
artista/espectador, en la poiesis pablica y distribuida. En este sentido la obra abierta es
propiamente una herramienta poietica. La utilidad y la actualidad del arte apela entonces

al lector, en el sentido que este se convierte en autor, no hay, por lo tanto, muerte del

autor, sino muerte del lector.
La tecnologia

Los desarrollos tecnoldgicos marcan las épocas, por lo tanto son un parametro
de la actualidad y vigencia del arte. Heidegger, considerando el problema de la
tecnologia moderna, ha mostrado que el arte garantiza el control de la técnica, la
conservacion de la poiesis, de la verdad y de la humanidad del ser. El aspecto crucial es
la creatividad, donde la mayéutica se entiende propiamente como ayudar a nacer, como
conservar, cuidar. Esta dimension no es solo individual, sino colectiva, lo que implica el
desarrollo creativo y expresivo del individuo y la disponibilidad social de los medios de
comunicacion y de informacion. Pero hoy el mundo es tecnolégico de una forma que
Heidegger no tenia pensada, pues las tecnologias de la informacion son en realidad una

posibilidad concreta para realizar el potencial complejo del arte.
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Para una estética de la complejidad.

6. La naturaleza de la obra de arte

(Que entendia Hegel al decir que el arte es inutil o es cosa del pasado? Si
tratamos de responder a Hegel a través de la produccion cultural contemporanea, no
tiene mucho sentido cuestionar la utilidad y la actualidad de los medios masivos: (El
cinematografo, la musica o la produccion literaria son inutiles? Estos medios cumplen
su oficio de informar, entretener, expresar y comunicar, y su éxito masivo comprueba su
actualidad. ;Pero tienen verdad? ;Tienen ética? ; Tienen saber? ;Cudnto de la industria
cultural podria sobrevivir, bajo estos parametros, a la critica hegeliana? ;Cuales medios,
tecnologias y metodologias y lenguajes son la respuesta o son parte del problema?

Es que Hegel se referia a una vision del rol del arte que no es la diversion o la
moda, sino a una experiencia mas completa y profunda, comprometida con la verdad, el
saber, la ética, el sentido social y politico. El arte, en suma, como una vivencia integral,
capaz de mediar el sentido de la realidad. Es solo a estos niveles que tiene sentido
volver a preguntar acerca del arte.

Desde el punto de vista filoséfico, el arte es un dominio abierto y hay que anotar
que lo es también con respecto a sus aplicaciones practicas, pues encontramos el arte en
toda actividad humana como expresion, creatividad o comunicacion. ;Entonces la
definicion del arte es contradictoria con la libertad y complejidad posmoderna que
hemos delineado en los primerols capitulos? ;Al intentar una definicion especifica y
determinada, no es que caemos en las aporias del kitsch metafisico?

Ciertamente hay mas de una razon para que sea necesario definir el arte, aunque

esto comporte un riesgo, pero que se puede evitar. El primer problema es que no todo
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tiene la misma calidad, hay valores, inclusive en este sentido abierto y estos son hechos
(aunque dificiles de demostrar), asi que deben haber elementos que son esenciales (que
deben existir en una obra) para que esta obra sea una obra de arte. En segundo lugar, lo
creativo, lo comunicativo, lo técnico y lo expresivo, por si mismos, no son suficientes
para establecer lo que es arte, precisamente porque existen en muchas otras actividades
humanas. Y, por ultimo, evitar de ponerse un paradigma no resuelve el problema del
paradigma, pues nos quedamos en la definicion y en los problemas del paradigma
vigente (por esta razon nadie propone explicitamente su teoria del arte al modo del
paradigma o del manifesto modernista).

Ademas el arte, desde el punto de vista filosofico, es un universo de principios
tedricos y abstractos, pues la filosofia busca los principios y la esencia del arte, pero no
establece lo que este es en la practica artistica concreta. Por ejemplo, Heidegger plantea
una respuesta a Hegel sobre la base de la relacion del arte con el ser, la verdad y, como

: o . 25
consecuencia, con relacion a la tecnologia®”.

El conjunto de estas dimensiones
constituye el arte de la complejidad, pero, ;Como todo esto se manifiesta en concreto,
en la practica artistica real, en las obras de arte?

Para terminar de responder a Hegel, hay que hablar de como hacer una obra de
arte, que es solo en parte lo mismo que decir lo que es el arte; es necesario ser mas
especificos, y hablar de una teoria del arte, de lenguajes, de técnicas, de tecnologias, de
materiales. Esto los filosofos no lo pueden hacer, pues son labores que se desarrollan a
posteriori, mientras se hace arte. Esta es la parte que corresponde a los artistas: cada
obra de arte es una definicion del arte, lo que se asiente con mayor consciencia sobre

todo en la época moderna, precisamente porque es en la obra concreta que se establecen

las propiedades que diferencian un artefacto cualquiera y de uno artistico. En este

253 ¢ . .
Se han asi determinado, con los aportes sucesivos de Gadamer, cuatro aspectos: verdad, apertura,

complejidad (saber, expresar, comunicar), forma, lo que ha concluido en dos umbrales de la funcion del
arte: hermenéutica y mayéutica.
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sentido, la definicion de arte tiene elementos fuertemente contextualizados; este
relativismo se manifiesta por las caracteristicas del arte en cada época, geografia,
tecnologia, ciencia, artista y academia, los que podriamos denominar estilos.

Asi que el arte tiene dos padres: el pensamiento filoséfico y las obras de arte con
sus personajes, historias, academias y vanguardias®*. Hay que examinar estos aspectos
puntuales donde se juega también la definicion del arte en general: una sintesis de los
aspectos de la posmodernidad que siguen validos y un analisis especifico del horizonte

de la complejidad, que abre nuevas dimensiones a la obra de arte.

6.1 La obra de arte moderna y sus estructuras

Entrando en el merito de la naturaleza de la obra de arte, es preciso analizar los
aspectos relativos a los medios expresivos, a las técnicas y a los materiales, a las
metodologias y a los lenguajes®*. Al respecto, hay algunos procesos concretos del arte
que la modernidad y la posmodernidad, a través de la labor de las vanguardias, han
definido y que son indispensables (aunque no suficientes) para completar la definicion
del arte.

A saber: a) La autonomia formal. En primer lugar, el modernismo ha
descubierto la especificidad de lenguaje de cada medio expresivo. La estética
modernista ha liberado el desarrollo del arte de los vinculos con la mimesis o los
esquemas dictados por la religion o la tradicion académica. Cada arte se configura de
acuerdo a sus propios recursos y ?speciﬁcidad. b) La libertad expresiva, metodologica y
técnica. En segundo lugar, Romanticismo y Expresionismo ha incluido en la estética los

valores individuales, emociones, sentimientos e historias; y las vanguardias han

% Los “ismos” son exactamente esto, teorias del arte desarrolladas por los artistas, sobre la base de una
QLosoﬁa mds o menos implicita. Por ejemplo, Breton, el surrealismo y Freud.

“" Problemas planteados por el modernismo, desde sus origenes; me refiero a la estética musical de
Hanslick y a Greenberg, por su teoria de la superficie como espacio especifico de la pintura.
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establecido otros oOrdenes de libertad del arte. Futurismo, Dada, Surrealismo han
liberado el arte de las restricciones de materiales y metodologias creativas. c¢) La
dimension conceptual y critica. Dada y Duchamp abren al arte la dimension filosofica y
conceptual, que ciertamente siempre habia existido en el arte, pero que ahora se
convierte en un aspecto fundamental, toda obra de arte es desde la modernidad también
un discurso sobre el mismo arte. Esto incluye el arte como momento de critica social y
cultural al sistema sociopolitico vigente. d) La dimension practica y social. Arts and
Crafts y la Bauhaus establecen una relacion esencial entre el arte y las aplicaciones
industriales, la vida diaria, superando las diferencias entre las bellas artes y las artes

aplicadas.

6.1.1 Limites del arte posmoderno

El modernismo se considera, justamente, inacabado, pues sus utopias no se han
concretizado. Es que el giro posmoderno o no ha continuado lo moderno, o ha retomado
algunos de sus conceptos sin considerar la contradiccion que estos generan con sus
fundamentos nihilistas. Pero considerar el modernismo obsoleto es una manera
simplista de ver las cosas; el modernismo presenta varias contradicciones, pero estas
son precisamente su valor y su complejidad. El posmodernismo ha conseguido, por
ejemplo, superar las diferencias entre medios y géneros, mediante criterios de mayor
jerarquia (se niega la especificidad del medio modernista para encontrar el arte en algo
superior, donde la mezcla de géneros, la cultura del hibrido, etcétera), como la libertad,
la democratizacion de lo estétiéo (integrando aspectos de la cultura popular) y la
creatividad; pero, al mismo tiempo, la posmodernidad ha enfatizado los aspectos

modernistas del concepto o de la critica y su abstraccion autorreferencial llegando a la
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renuncia al sentido. Y los aspectos abiertos e indeterminados que vienen de Benjamin,
Eco y ciertos artistas de vanguardia, no han definido realmente una nueva estética.

En el fondo, entonces, los problemas de la estética moderna y de sus
fundamentos y paradigmas, no se han enfrentado, sino simplemente ignorado. El artista
posmoderno se concentra asi en el detalle, pero olvida el cuadro general, que no
desaparece porque se lo ignora; el asunto es que cuando la posmodernidad habla en
términos criticos del arte romantico, idealista y modernista, su discurso mira hacia atras,
al pasado”®. Por esto el discurso posmoderno es contradictorio y autorreferencial®’. Lo
que hace falta, como vimos en los capitulos anteriores, es un verdadero replanteamiento
de la relacion del arte con la verdad, la ciencia y la tecnologia en el horizonte nihilista y
complejo que caracteriza la posmodernidad. Esto es, falta la vision al presente y a

futuro.

6.2 Hacia la obra de arte compleja

Entonces, considerando que no hay restricciones de lenguajes, medios,
tecnologias, contenidos y que el arte es libre, abierto e indeterminado, ;Que es que
define una obra de arte? Es preciso recordar que buscamos una definicion estratégica,
algo que debe ser un horizonte abierto, no academia o censura, o paradigma o

manifiesto en el sentido modernista.

¢ No solamente con respecto a las referencias neoliticas o precolombinas (Stonehenge, Nazca, los apus)
de los artistas del Land art como Richard Long o Andy Goldsworthy, sino que sus principios estéticos
pertenecen al pasado, con lo cual el rescate de los valores culturales de estas referencias resulta una
operacion puramente artistica. Véase al respecto la teoria del campo expandido de Rosalind Krauss o del
espacio raptado de Javier Maderuelo. Y aqui tiene razon la Krauss cuando habla de la escultura
posmoderna como negatividad. Véase Krauss. Rosalind. La escultura en el campo expandido. Es en este
sentido el arte no es para todos. Pero siempre ha sido asi. La idea que el arte es inmediatamente
ggmprensible es un estereotipo. Véase al respecto el parrafo 5 del capitulo anterior.

La gran mayoria de los artistas posmodernos (como Richard Serra o Christo) son expresiones del arte
por el arte, aunque hay excepciones, por ejemplo Siah Armajani, que critican expresamente al genio, al
rol del artista, al arte de elite al estilo de Greenberg. Véase Armajani, Siah. Espacios de lectura.
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6.2 Fundamentos de la obra de arte compleja

Una obra de arte, para estar en el umbral de la complejidad, tiene que desarrollar
funciones  practicas 'y  procesos creativos, expresivos, comunicacionales,
epistemologicos, formales y pedagdgicos y estos no solo deben trabajar paralelamente,
sino retroalimentarse como un conjunto. El saber puede ser cientifico, pero sin forma y
belleza no puede generar una obra de arte; el objeto utilitario se enriquece por los
valores simbolicos ligados a su funcion, pero si no contiene creatividad e innovacion, no
tiene alcance; la sabiduria y la excelencia en la manufactura, sin saber y creatividad son
técnica, no techné, pero la fechné no puede destacarse de la artesania sin expresion y
comunicacion; y por Gltimo poiesis, saber, expresion y comunicacion no alcanzan valor
social sin las tecnologias de la informacion.

Todos estas posibilidades se encuentran plenamente expresadas en dos funciones
especiales: la hermenéutica y la mayéutica, que son procesos complejos. La
complejidad es precisamente la caracteristica que la obra de arte en el sentido

tradicional (esto es, romantico y modernista) no posee.

6.2.1 La complejidad

Al respecto hay que decir que todo esto no es del todo nuevo, pues hereda en

258

parte la integracion y la complejidad funcional que tenia el arte clasico™": ciencia,

tecnologia, expresion, comunicacion y creatividad. En efecto hay elementos nuevos,
que amplian el marco aisthesis-katharsis-poiesis, porque agregan comunicacion,

.

investigacion y produccion tecnoldgica. Por lo que se refiere a la ciencia, no se quiere

¥ De acuerdo a lo que argumentaba Hegel, la cumbre del arte fue el periodo cldsico, que parte de los
griegos y los romanos para llegar al renacimiento. Pero segtin la perspectiva nihilista posmoderna podria
indicar, segiin mi forma de ver, la superacion del concepto de clasico Hegeliano para dar una vuelta al
pensamiento mitico y a la recuperacion de algunos aspectos del arte medioeval (la metafora de la
catedral). Y en el sentido social, la integracion no va por la limpieza y pureza de lo clasico, sino por el
camino de los hibridos y de los mestizos, conceptos coherentes con los valors positivos de la
interculturalidad y de la globalizacion. Véase al respecto Serres, Michel. Il mantello di Arlecchino.
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decir que el arte puede ser ciencia como en el Renacimiento, pues el método, la
especializacion y las competencias hoy se han diversificado demasiado. Sin embargo la
ciencia entra en el arte a través de las tecnologias de la informacion; entonces el arte no
es ciencia, pero se relaciona con la ciencia en modo estructural: la ciencia, como parte
del proceso artistico hace que el proceso artistico sea cientifico. Por lo contrario, lo que
se refiere a la tecnologia puede ser como en el Renacimiento, pues hoy algunos artistas
(o cientificos artistas) desarrollan nuevas tecnologias , por ejemplo en las ciencias de la
computacion. Y con respecto a la comunicacion, la tecnologia devuelve a las artes la
posibilidad de comunicar que le fueron sustraidas por los medios de comunicacion
masivos.

Concretamente, estos aspectos nuevos serian, en primer lugar, la investigacion y
la experimentacion; en segundo lugar las propiedades emergentes y generativas vy,
finalmente, la apertura y la interactividad. En efecto el grado maximo de complejidad
estética consiste precisamente en la mayéutica de la poiesis, es decir, un conjunto
verdadero de expresion, comunicacion y creatividad. ;Qué otra experiencia humana

puede ser tan compleja, sino la del arte?

6.2.3 Investigacion y desarrollo de conocimientos

La obra de arte compleja es sistémica, implica intercambio, retroalimentacion de
saberes y experiencias. La formulacion de lo nuevo implica, por lo tanto, investigacion
y experimentacion como aspectos esenciales del arte de la complejidad. Mario Costa
entiende la investigacion estética como la exploracion de las posibilidades y de los
problemas de los nuevos medios electronicos y digitales. Pero hay también

investigacion propiamente cientifica, por lo menos en el sentido de la ciencia aplicada.
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Y el arte contribuye al desarrollo cientifico bajo el punto de vista de la comunicacion y
de la visualizacion cientificas y las simulaciones, donde la aisthesis se convierte en una
. 259

suerte de prueba de laboratorio™".
La investigacion en el arte no se aplica solo al dominio de las ciencias aplicadas,
sino a las funciones hermenéuticas y mayéuticas, pues tanto interpretaciéon cuanto
formacion creativa implican conocimientos. No hay, por lo tanto, obra de arte compleja

que a ademas de la innovacién lingiistica y formal, no tenga una contraparte

epistemologica (aunque no necesariamente innovadora).

6.2.4 Los procesos generativos y emergentes

Si la obra de arte es compleja y abierta, su desarrollo es emergente. Emergente,
en términos sistémicos, significa que el orden surge como auto organizacion, sin una
autoridad o principio que lo planifique de antemano. Al respecto, hay varias
caracteristicas de la emergencia que es oportuno recordar: a) Lo emergente se funda
sobre el aspecto indeterminado y abierto del arte (la tierra, el hacer espacio), es decir, no
se da en el objeto o en el artefacto en si, sino en el proceso generativo; b) Lo emergente
no es cadtico, cuando se convierte en algo concreto tiene algin aspecto determinista y
predecible; la auto organizacién, en otros términos, tiene un felos; lo que permite hablar
de sobrevivencia y evolucidn, pues el felos da sentido a la adaptacion al contexto; por
esto el arte se hace obra, estratégica con respecto a su contexto. ¢) Lo emergente es
incierto y pasible de error; no existen actividades humanas creativas, expresivas y

comunicativas emergentes que cumplan con todas nuestras expectativas; lo emergente

no es perfecto, y esto es un aspecto de su complejidad.

259 4~ . » - & % “
Tales son las imagenes fractales, los modelos virtuales basados en la vida artificial entre otros. La

calidad de la imagen es comprobante en sentido experimental. Véase al respecto Suarez, Edna. La

complejidad infinita. Ciencia y Representacion. El concepto de espécimen o modelo como construccion
creativa del cientifico.
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6.2.5 Apertura, interactividad e hipertextualidad

La obra de arte compleja procede, como primera conclusion, en sentido
emergente y abierto. Ahora, la idea de la apertura de la obra de arte la recibimos de
algunos artistas del nueve ciento, como bien ha demostrado Eco, y también de la teoria
de la muerte del autor y de la complejidad de la escritura de Barthes.

Pero, en la perspectiva de la complejidad, el concepto de abierto se enriquece de
nuevos significados; en el sentido de Eco y Barthes, significa ciertamente no terminado,
o que se puede interpretar de formas diferentes (una obra de arte podria comenzar segiin
un plan determinado, pero al final del proceso su forma podria ser impredecible), lo que
implica también la idea del collage, de la composicion libre de fuentes y referencias,
esto es, la apertura de lenguajes, medios y contenidos™®.

La apertura a formas diversas significa, adicionalmente, que un proceso
emergente esta abierto a la intervencion creativa de varios autores, lo que puede desviar,
adaptarse, retroalimentarse positivamente y por esto desembocar en formas diferentes.
Puesto que el horizonte de la complejidad incluye a las tecnologias de la informacion, la
apertura implica estructuralmente la multiautoria y la interaccion, cuando el sentido
tradicional de lo abierto, por lo contrario, se reduce a una forma enriquecida de

interpretacion. El verdadero poder de la interactividad, entonces, es creativo y siempre

*% En Opera aperta Eco argumenta que las experimentaciones de las vanguardias (la literatura y musica
experimental, la pintura informal, etc.) son una respuesta al agotamiento de las formas a lo que ha
conducido el desarrollo del arte en la contemporaneidad. Ahora, lo que da placer es la repeticion, no la
novedad, pues las obras de arte experimentales son casi siempre desagradables o conceptuales. Por esto lo
nuevo no da placer hasta que no se incorpora en lo inteligible y en lo conocido (la dependencia del genio
del gusto, como decia Kant). Sin embargo la repeticion elimina el suspenso y la curiosidad, que solo lo
nuevo puede dar. ;Coémo conciliar los dos aspectos? En el caso de la obra de arte compleja, que esta
compuesta por diferentes capas, la relacion se resuelve porque algunas pueden ser inteligibles y
placenteras, y otras nuevas y experimentales. La animacion 3D, por ejemplo, es exactamente asi: lo que
vemos es conocido, es el lenguaje visual Disneyano, pero la realizacion y la tecnologia son
completamente diferentes; el problema aqui estd en que los dos dominios no tienen relacion y resultan
una caja negra para el espectador. Ahora bien, la Gnica forma para explicitar esta relacion es superar la

dimension del espectador, lo que significa que la obra de arte compleja consiste en el mismo acto
creativo, en la poiesis.
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novedoso®®'. Por la falta de una autentica dimension poiética, la estética de los
hipertextos de George Landow, que explora la hipertextualidad a partir de la tecnologia,
de la obra abierta de Eco y de la critica literaria de Barthes, Baudrillard y Derrida®®?, no
logra una verdadera estética interactiva. El punto es que el hipertexto no requiere solo

Fuk s w y . . e 2
una estética de la interpretacion, sino que debe incluir a la creatividad’® y a

dimensiones que superan lo contingente.
Punto uno, la exigencia de la apertura y de la interaccion no es solamente estética o
dictada por cuestiones formales, sino que nace de la naturaleza de la verdad misma, en
una determinada condicion humana, y el arte estd en su umbral. En este sentido es
totalmente valido lo que dice Heidegger: El problema de la inutilidad del arte se
resuelve solamente en los  términos del ser”®" La apertura es una apertura
principalmente ontologica. Punto dos, la apertura implica el proceso; la teoria del
hipertexto sufre de la contradiccion entre las posibilidades del proceso abierto y las
restricciones requeridas para conseguir la unidad estética y organica de la obra de arte.
Si hay una obra, entonces hay forma, estructura, ergon y, sobre todo parergon, por lo
tanto no hay autentica apertura®®’. Si hay apertura e indeterminacion, entonces no hay
un marco definido y no hay una obra de arte objetual determinada formalmente.

Desde luego podriamos concluir lo siguiente: que la auténtica apertura es una
suerte de creatividad interactiva, un proceso dinamico cuyos resultados —las obras de

arte- son emergentes; y que la obra abierta es necesariamente un proceso, pues no existe

261 . . . ¥
Pues, como hemos visto, lo nuevo es esencial porque no €s el gusto para lo nuevo en si, sino en cuanto

lo nuevo es una creacion de valores en base a una experiencia compleja, que comporta siempre un cierto
riesgo.

262 y¢ase Landow, George. Hypertext 3.0.

3 Tanto que no hay ninguna obra hipertextual que haya dejado una huella ni en los tedricos ni en los
artistas, salvo, quizas, en el mundo de los videojuegos. pero por razones ajenas a los mismos argumentos
aportados por Landow. Véase los reportes de la discusion que se estd generando al respecto en Clark,
Andy y Grethe Mitchell ed. Videogames and art. Ahora, todo esto apela obviamente a las tecnologias de
la informacién, lo cual sin embargo no significa que estas sean las tinicas manifestaciones del arte de la
complejidad, se puede hablar, por ejemplo, de arquitectura y arte publico, como veremos mas adelante.

%4 yéase Heidegger, Martin. El origen de la obra de arte.

** Véase Derrida, Jaques. La verdad en pintura. Pag. 49-126.
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como artefacto, sino como un espacio de discurso y de intercambios que se expresan en

el tiempo. Es, en suma, una metaforma, una metacreacion.

6.3 La obra de arte compleja como proceso

Resumiendo, la naturaleza compleja de la obra de arte es abierta, dinamica y
emergente: la obra en cuanto objeto formalmente acabado no corresponde ni satisface a
estas exigencias, que, por lo contrario, se manifiestan en el desarrollo del proceso
creativo. En otras palabras, la complejidad y el momento crucial y determinante de la
experiencia artistica se expresa plenamente solo en el acto creativo, no en la recepcion
pasiva del espectador. ;Qué significa exactamente hablar de obra de arte en términos de
procesos complejos? ;Y como se declina en términos de forma? La naturaleza compleja
de la obra de arte debe integrar a la forma, pero tenemos que averiguar como cambian la

forma y sus relaciones con la funcion®.

6.3.1 Sobre el proceso

La idea de la obra de arte como proceso es implicita en las estéticas
hermenéuticas de Heidegger, Gadamer, Vattimo y Eco, pero es una idea que, al estado
del arte, queda indefinida e incompleta. ;Cuales son las estructuras de la obra de arte de
acuerdo a la puesta en obra de la verdad, a la transmutacion en forma, al efimero y a la

apertura? Heidegger, Gadamer y Vattimo no contestan a esta pregunta, pero es facil ver

?%¢ Me parece oportuno recordar que la idea del proceso viene por un lado de las vanguardias histéricas y
del arte moderno, como por ejemplo hace el action painting y, por el otro, del arte posmoderno como el
arte conceptual o el Land art; se tratara entonces de definir, en el marco de la complejidad, la naturaleza
sistémica, interactiva y epistemoldgica del proceso, algo que el arte contemporaneo no ha abordado
exhaustivamente. También con respecto a la forma estos conceptos no son nuevos, lo que es demostrado,
por ejemplo, desde los conceptos escolasticos medioevales de forma per se y forma apta (Véase al
respecto Eco, Umberto, Arte e bellezza nell’estetica medioevale) a la relacion forma—funcion de la
Bauhaus. En sentido complejo, sin embargo, se presentan factores adicionales que cambiarian las
jerarquias y el sentido de estos conceptos, como los aspectos cientificos y tecnologicos de la
morfogénesis, los procesos sistémicos de retroalimentacion y la auto organizacion entre otros.
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que esta clase de obra de arte no puede ser un cuadro, una escultura o una poesia, sino
algo mas complejo, que comprende la obra concreta (el cuadro, la escultura o la poesia)
y que, sin embargo, es mas que esta. Y la razon, siguiendo el marco hermenéutico de
estos autores, es porque la verdad ya no es algo que se captura y que se puede poseer,
sino algo‘ que se experimenta, que se pone en practica, en construccion. La esencia de la
obra de arte, en la definicion Heideggeriana, esta en la puesta en obra, no en la obra. La
conclusion del proceso -la obra- termina, concluye, no abre (no inaugura).

Por otro lado, las condiciones de la verdad son el riesgo y ¢l sacrificio (abrir el
camino es siempre un riesgo: ad aspera astra), que deben experiencias directas, no de
segunda mano o recibidas al modo del espectaculo o de la ficcion; la esencia del arte
entonces, coincide con el acto creativo, no con el acto interpretativo.

En la perspectiva hermenéutica y mayéutica de la complejidad, la verdad es un
discurso sistémico, una construccion e interaccion individual y social; por lo tanto,
también los aspectos epistemoldgicos, poiéticos y éticos del arte y sus estructuras
metodoldgicas y tecnologicas, cuales la multiautoria, la interactividad y la
hipertextualidad, valen solo durante el proceso creativo.

Ahora, tanto en la puesta en obra de la verdad y la transmutacion en forma
cuanto en el proceso poiético hay, precisamente en este sentido complejo, una suerte de
obra, pero una obra dindmica, que fluye y se modifica permanentemente. El proceso
poiético y las obras resultantes habitan, entonces, el dominio de lo emergente, pero esto
no quiere decir cadtico, pues en la constitucion del mismo proceso hay un orden, un
plan, una arquitectura®™’ y, por lo tanto, un marco definido, un parergon. Y, por otro
lado, la puesta en obra de la verdad, la transmutacion en forma y el proceso poiético son

obras también porque requieren trabajo, intencion, técnica y saber.

267 . . ¢ . ’ . . . .

El significado del término forma, segun el diccionario, no es solo el aspecto exterior de las cosas, sino
también ordenar segun un plan. Desde este punto de vista la forma y la obra hipertextuales son tales en
obra en lo que se refiere a su misma arquitectura hipertextual.
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,De qué parergon hablamos en este caso? Mas que un marco, un guién, un plan
que se impone, hay una intencién, una posibilidad, una propuesta a compartir, un
recorrido comun, un felos: se trata de hermenéutica y mayéutica. El parergon es el
paregon de la herramienta. Bajo este punto de vista, se puede cuestionar la lectura de
Heidegger de la relacion entre obra de arte y herramienta: la obra de arte es herramienta
precisamente en cuanto herramienta para la apertura. Este es precisamente el papel de la

interactividad®®®.

6.3.2 Forma como formar, creatividad y poiesis

La forma se puede ver desde dos puntos de vista: desde el ambito privado,
donde la forma es belleza, expresion y placer asociados al artefacto artistico y su
consumo estético, y desde el ambito publico, donde la forma es un proceso formativo
hermenéutico y mayéutico (La formatividad, segin Luigi Pareyson, y la metaforma). Es
en este segundo ambito que la relacion con la forma se abre a la verdad, a la ciencia y a
la ética, esto es, a valores criticos para la comunidad.

La forma es entonces por un lado crear y, por el otro, facilitar o garantizar la
creatividad; en cuanto la forma es dejar formar, es una forma de develar (hacer espacio
a la creatividad) y es entonces una herramienta. Lo que aqui interesa resaltar del proceso
formativo es su aspecto poietico en contraposicion al predominio de los aspectos
deconstructivos y criticos que ocupan todo el espacio del arte contemporaneo. Segun
Vattimo la unica estrategia del artista frente a la contaminacion de la cultura masiva es

el silencio. Pero la critica pertenece al arte en modo secundario, mientras la forma

% Qe trata de elaborar una especie de estética del vacio, en el sentido dialectico del Taoismo, de lo que
esta para ser llenado: el vacio no es la nada, sino algo dinamico y que se prepara a recibir. Y el vacio tiene
que ser construido, la disponibilidad es un arte. Las relaciones entre el hacer espacio de Heidegger y el
vacio del Taoismo han sido sefialadas desde mas de un lado, como hace, por ejemplo, Pasqualotto,
Giangiorgio. Estetica del vuoto. Arte e meditazione nelle cultura d'Oriente.
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construye, no destruye. Criticar es facil, pero estéril y contradictorio, pues es contra de

la poiesis, que es lo esencial y socialmente critico de la experiencia artistica®®.

6.3.3 La forma, la belleza, lo efimero, el simulacro y lo estratégico

La belleza o la calidad de la forma en el sistema formativo no es un elemento
decorativo, porque es también algo dinamico capaz de cambiar y evolucionar, es decir,
algo emergente. Pero no es una belleza efimera, es mas similar al concepto de Spivak de
esencialismo estratégico: la belleza caracteriza a la obra de arte cdmpleja como forma
apta’”’. Desde el punto de vista de la epistemologia hermenéutica, la forma y la belleza
son asi porque la verdad que le corresponde es asi; en términos heideggerianos,
podriamos decir que el mundo es estratégico para la tierra. Lo que es significativo aqui
es precisamente la relacion entre la belleza y una verdad de tipo nuevo.

El analisis de algunos pormenores del arte contemporaneo permite aclarar las
propiedades y el significado (al respecto de la cuestion hegeliana) de la obra de arte
compleja. Por ejemplo, hoy se hace musica al modo de Chopin (la musica de aeropuerto
de Richard Clayderman), o se pinta al modo antiguo italiano o flamenco (los cuadros
académicos del ochocientos y a las pinturas de las ferias comerciales repletas de vasos
de vidrio, copas de oro y uva polvorienta, es decir, todo el mal gusto kitsch de lo que
hablan Eco o Greenberg). Lo que todo esto ensefia es, en primer lugar, que el problema
no esta en la calidad técnica y formal, que pueden igualar a la antigua; la sensacion de

malestar frente a estas obras nace porque el espectador comienza a preguntarse ;Porque

.

%% El arte asume, erroneamente, la funcion critica como si el artista fuese una especie de oraculo o santon
con el derecho de opinar sobre cualquier cosa, derecho que se le da porque, en fin, se trata solo de arte.
Como ciertos artistas conceptuales que hacen obras en contra del mercado del arte o del arte mismo o
defienden la ecologia, pero cuyas obras no salen de las galerias donde se venden a precios muy caros y a
las mismas personas o empresas del sistema que pretenden criticar.

7 Es el concepto de forma en San Agustin. Aptum es lo bello en funcion de algo, pulchrum lo que es

bello en si. No hay duda de que es un bien la misma capacidad de recibir forma. Véase Eco, Umberto.
Arte e belleza nell’estetica medioevale. Pag. 22.
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estos artistas componen o pintan asi? ;Que arriesgan? ;Con cuales problemas o valores
se confrontan? Pues no es solo la cuestion de la innovacion, sino precisamente del
riesgo, de la capacidad de encarar a lo desconocido, a lo que todavia es incomprensible.

El problema de la inutilidad del arte, entonces, no esté en la obsolescencia de las
formas y de los lenguajes, sino en la debilidad de los elementos del sistema formativo
subyacente: la rtechné, el telos, la epistheme. La plenitud del arte nos parece algo del
pasado cuando no hay riesgo en estos dominios, pero la obra de arte en su sentido
complejo plantea precisamente el reto de lo que es contextualizado, estratégico,

funcional y finalmente, apto.

6.3.4 Proceso, forma, ética

El proceso formativo y su belleza estratégica hace que lo ético sea nuevamente
parte estructural del proceso artistico. Hay que mostrar como esto se produce sin entrar

en posturas “metafisicas™’’

, lo que se trato hacer criticando la idea de Pareyson que la
ética del arte existe solo en cuanto respeto de la forma y de la calidad de la obra.””

En primer lugar, en la obra de arte compleja la autonomia de la forma existe solo
como reflejo de la autonomia de la verdad, ya que la forma como morfogénesis
representa el desarrollo de la verdad. En este sentido ir en contra de la forma es

" ” . ol 7
efectivamente ir en contra de la verdad, lo que no es ético””.

*"! Pues hemos visto que el nihilismo ha vuelto problematica la relacion de lo bello con lo verdadero y lo
bueno, lo que quita a la forma su autoridad ontoldgica y que de aqui se desprende la estética de lo
sublime. Y es por esto que para muchos.artistas posmodernos, el tnico sistema para restablecer el sentido
del arte parece ser la critica y la deconstruccion (por ejemplo el tema de la muerte en la body art). Se
trata, en otras palabras, del tema del abismo: el fascino estético de la destruccion es la poiesis llevada a lo
ltimo, desaparecer para volver a crear, la resurreccion, la recreacion. Solo que sin la forma y la verdad la
recreacion nunca se da, y el arte posmoderno parece una especie de coitus interruptus.

2 La forma en cuanto a las relaciones de composicién, proporciones, simetrias etc. Tiene una logica
interna que cuando el artista la descubre se convierte en algo autonomo, con una vida propia. Las
relaciones parecen construirse por si mismas. El artista no puede ir en contra de esta vida autonoma de la
forma. Véase Pareyson, Luigi. Estetica. Per una teoria della formativita. Pag. 295.

** Eco dice que el arte dice algo verdadero sobre el mundo a través del modo de formar. Pero solamente
en cuanto formar implica la sensibilidad, las sensaciones, las emociones del artista, y estas pueden
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Y la moralidad del arte adquiere una nueva dimension desde el punto de vista de
la complejidad, del formar generativo, hermenéutico y mayéutico. Lo ético entra en la
obra de arte (que es una herramienta) en primer lugar en cuanto respetfo da la libertad y
cuidado de la poiesis; y en segundo lugar porque dentro la poiesis esta la epistheme,
pues sin saber no hay ni actividad combinatoria (inventio) ni creativa (creatio, porque el
saber critico origina la exigencia creativa). No toda obra de arte es, entonces buena y

hay obras de arte inmorales, en el sentido que son estériles.

6.4 Requerimientos y restricciones de la obra de arte compleja

Para que una obra sea realmente compleja se requiere respetar algunas
condiciones y garantizar ciertos derechos de los elementos del proceso creativo y
formativo.

En primer lugar, las relaciones internas y externas entre los varios elementos del
proceso deben ser total y perfectamente libres. El aspecto mas importante aqui de la
libertad es la interaccion. En segundo lugar, los elementos del sistema deben ser
equilibrados en cuanto a recursos epistémicos; un proceso complejo, sistémico y
emergente implica la retroalimentacion entre el contexto, el sistema global y los
elementos del sistema, esto significa que se gestiona y se distribuye conocimiento. En
tercer lugar, hay el problema de la verdad: para que hay verdadera interaccion, los

. . . 5 3 274
elementos del sistema deben actuar con identidad y sinceridad”"™.

explicar algo acerca de la realidad (en cuanto el artista se considera genio, o persona excepcional, capaz
de romper y fundar paradigmas al modo del genio Kantiano). Véase Eco, Umberto. Opera aperta. Pag.
23-24.

Gadamer, en Verdad y método, habla de la identidad, de la mascara y de sus efectos negativos sobre el
juego, pues quien usa una mascara puede hacer trampa impunemente; Wagensberg habla de la
comunicacion, de los sentimientos y de las emociones, argumentando que estas pueden construir la
verdad y su complejidad solamente si son sinceras. Véase Gadamer, Hans G. Verdad y método y
Wagensberg, Jorge. Notas sobre la complejidad del mundo, respectivamente.
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Las condiciones equitativas hacen que el proceso funcione bien, que se genere
incremento de creatividad, de poiesis; las restricciones a la libertad, al saber y a la
verdad, por lo contrario, impiden la posibilidad de crear espacios libres de contenidos
pre constituidos, que de esta manera disefian un proceso que no es realmente emergente,

sino predeterminado, restringido por un esquema externo al sistema.

6.4.1 Identidad y saber

(Qué es lo que garantiza la libertad, el saber y la verdad de la poiesis en la obra
de arte compleja? Aqui juegan por lo menos dos factores esenciales:
a) La identidad. La interaccion, la comunicacion y el intercambio entre los elementos
de un sistema complejo supone la transparencia y la honestidad de la identidad de estos
elementos. La identidad verdadera es esencial porque respalda, identificando la
responsabilidad del ser particular, la verdad de sus actos o discursos®”’.
b) El conocimiento. La apertura y el orden emergente de un sistema complejo resultan
de la interaccion de diferentes identidades. Esta pluralidad implica una pluralidad de
funciones y de saberes. Hay entonces una interaccion entre estas diferentes clases de
datos e informaciones”’%. Obviamente la interaccion supone un intercambio paritario de
conocimientos, sino hay violencia epistémica. Por ejemplo, la hipertextualidad o la obra
abierta constituye una interaccién que el autor busca con el lector (A través de
elementos indeterminados en la obra), pero la auténtica apertura existe solo si el lector
tiene las mismas herramientas, capacidades y saberes que el autor. La gestion de estas

condiciones le da sentido a la hipertetxtualidad.

5 Vuelvo a lo que Gadamer dice a proposito de la mascara en su teoria del juego. De este aspecto viene

la critica a la escritura (La identidad del autor es en realidad ficticia, como dice Roland Barthes) y
naturalmente a las identidades virtuales o avatares que se difunden en el ciberespacio.

276 Es el tipo de red de conocimientos a la cual pensaba en los afios cincuenta Vannevar Bush, cuando
diseiio el Memex. Véase Bush, Vannevar. As we may think.
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6.4.2 Los tres principios de la obra de arte compleja

Expandiendo los aspectos desarrollados en los parrafos anteriores, podemos
definir ahora, en concreto, la arquitectura de la obra de arte compleja y sus principios
principales:

a) La obra de arte no es un objeto, sino un sistema complejo. Este incluye: procesos
formativos abiertos y paralelos, que son los procedimientos y las metodologias de las
diferentes artes, componer, pintar, dibujar, escribir, fotografiar; herramientas, que son
los aparatos del oficio del arte, maquinas fotograficas, imprentas o instrumentos
musicales, es decir, la tecnologia del arte en general; datos, informaciones y
conocimientos, los saberes que subyacen a la creacion artistica, como la anatomia, la
geometria, la perspectiva, la armonia, el contrapunto y los conocimientos lingiiisticos y
estéticos de cada medio; los artefactos o productos artisticos acabados, como el cuadro,
la escultura, o la sinfonia; finalmente, la distribucion y la difusion de las obras, la
reflexion critica al respecto y el uso formativo y educativo.

b) La complejidad viene por la coexistencia de dos dominios, lo privado y lo publico.
La “obra” en este sentido sistémico incluye dos estructuras diferentes. Primero la
arquitectura del proceso creativo complejo y abierto, lo que conforma el sentido social y
publico de la actividad formativa, pues la poiesis es distribuida y abierta a la
multiautoria (Las funciones hermenéuticas y mayéuticas); aqui el placer, el valor, la
calidad estdn en la creatividad y en la expresion compartidas (El tema de la caritas), el
placer en el sentido Kantiano esta en los procesos comunicacionales y en lo masivo en
cuanto pertenencia a la comunida’d. Y en segundo lugar la obra como objeto individual,
que resulta como producto del proceso formativo, y que vive en su dominio expresivo y

comunicacional y su rango de validez especificos, es decir, privado, en cuanto el
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artefacto artistico es un proceso concluido, que, a pesar que la obra pueda ser apreciada
por muchos, no es colectivo, porque es sin apertura.

c) La “obra” es la misma poiesis. La complejidad, la libertad y la apertura se
experimentan solamente como libertad de crear y de hacer, pues la obra de arte
compleja y publica posibilita el acto poietico individual. Lo que significa que la obra de
arte es una herramienta, un aparato que posibilita, alimenta y facilita el desarrollo del
proceso poietico.

Para soportar estas estructuras, la transparencia y la claridad en las relaciones
entre los elementos del sistema, tanto en términos de identidad, cuanto en términos de
conocimientos, son esenciales. Transparencia del conocimiento significa paridad de
condiciones entre autores, entre lectores, entre autores/lectores. Un verdadero sistema
complejo implica equidad, democracia y libertad en ambos sentidos. Esta es la ética
especifica de la obra de arte y es la ética de la forma, en cuanto la forma no es la
morfologia, sino la morfogénesis. Es aqui que se recupera el sentido cultual de la obra
de arte. La complejidad sistémica, que es epistemologica, creativa y tecnologica es
posible gracias a las tecnologias de la informacion y a la clase muy especial de
herramienta creativa que la tecnologia permite desarrollar. En este sentido, la obra de

arte compleja es seguramente tecnoldgica®’.

6.5 La obra de arte compleja como herramienta

El arte seria el contexto tedrico, estético y tecnoldgico dentro el cual la creacion
puede desarrollarse y operar colectivamente y libremente; esta la hipdtesis cuya

demostracion se consolidara en este parrafo. De acuerdo al punto de vista de la obra de

77 . . B
" Donde encontramos los problemas de la tecnologia y de las maquinas, como el problema del aura

(Benjamin) y de la caja negra (Flusser) y de la tecnociencia (Heidegger). Lo veremos, sin embargo, en el
proximo y ultimo capitulo.
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arte compleja, entonces, la obra de arte es una herramienta, naturalmente no al modo del
martillo o de la camara fotografica: se trata, pues, de una herramienta del ser y de su
mundo creativo, expresivo y comunicacional. Podemos desarrollar estos argumentos a
través de tres categorias: el arte publico, la estética de la meta creacion (metacreation o

arte generativo)””® y el concepto de médium de Gadamer.

6.5.1 Arquitectura y arte piblico

La arquitectura y el arte publico son dos formas del arte en que se establece
naturalmente la relacion entre los dominios funcionales, creativos, expresivos y
comunicacionales. El espacio arquitectonico es una espacio estructurado y abierto,
donde la persona habita segun su forma particular, por lo tanto, la arquitectura es
espacio y hace espacio. En este sentido se elabora la idea de arte publico, en el sentido
de un arte que trata de superar sus dimensiones objetuales para interactuar con la
sociedad real y sus exigencias y necesidades®”.

Una teoria posmoderna del arte publico ha comenzado a ser estudiada por

Rosalind Krauss*®

; su teoria del “espacio expandido™ es convincente, pero no queda
claro, en realidad, si asi el arte supera realmente el marco negativo y las aporias del arte
por el arte. La intencion de superar los limites romanticos y modernistas es solo eso, una
intencion, pero lo que sucede es que el espacio expandido no logra insertar el arte en la
realidad concreta. Esto porque, en el fondo, la estética es la misma del arte por el arte: la
escultura que trata de convertirse en arquitectura es una escultura que se parece a la

v

arquitectura, pero sin sus poderes funcionales, tecnologicos, sociales, ambientales y de

78 Whitelaw, Mitchell. Metacreation. Art and artificial life.

7% Como en el caso de artistas como Siah Armajani Robert Smithson o Dani Karavan, que explicitamente
ponen en discusion los fundamentos estéticos modernistas. 'Y en general el Land art coincide con estas
exigencias criticas con respecto a la obra de arte objetual, hecha para el museo.

w0 Especialmente con respecto a los procedimientos y medios de la escultura posmoderna, que rompe los
esquemas del monumento celebrativo o decorativo para buscar nuevas posibilidades. Krauss, Rosalind.
La escultura en el campo expandido. Y también Maderuelo, Javier: El espacio raptado.
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ingenieria; es decir, copia su aspecto exterior, pero no su compromiso epistemologico y

: 281
funcional=®".

| Ahora, arquitectura y arte publico, a pesar que se pueden considerar las formas
de arte mas actuales (en el sentido hegeliano), no resuelven todos los problemas puestos
por la complejidad. En primer lugar, no son propiamente espacios abiertos y la
participaciéon del piblico es limitada®?. Por esto es que la dimension arquitectonica de
la obra de arte compleja se disefia en el ciberespacio, aprovechando los medios

interactivos y las demas posibilidades de las tecnologias de la informacion.

6.5.2 Arte generativo

Arte. generativo (o como la denomina Whitelaw, metacreation, meta creacion)
no son exactamente lo mismo, pero tienen un aspecto en comun muy importante: en
ambos casos la obra de arte es un proceso complejo y una serie de herramientas o
funciones que permiten hacer otras obras de arte’. Estas herramientas son cémo

“maquinas poieticas interactivas”, que se componen por un modelo tedrico (estético y

Bl respecto véase Remesar, Antoni. Para una teoria del arte publico. Proyectos y lenguajes
escultdricos. Creo que es también interesante discutir el tema del campo expandido desde el punto de
vista de la arquitectura, en la tendencia de la arquitectura-escultura de la corriente posmoderna (Como
Zaha Hadid o Richard Gehry). Los materiales y técnicas constructivas actuales permiten la realizacion de
arquitecturas-esculturas que conservan (no siempre, esto es cierto) su calidad funcional. Pero hay muchos
teoricos de la arquitectura que critican abiertamente esta invasion artistica en la arquitectura,
precisamente por el vacio funcional, cientifico y social que una cierta estética comporta. Véase, al
respecto Silber, John. Architetrure dell 'assurdo. Come il “genio” ha tradito un’arte al servicio della
comunita 'y Salingaros, Nikos A. Charles Jencks y el nuevo paradigma en arquitectura.

2 a poiesis, para comenzar, no es colectiva, aunque se disefian procesos de participacion ciudadana; la
obra de arte publico y la arquitectura son obras, no procesos dindmicos, aunque estas obras pueden ser
recorridas y percibidas activamente; y por ltimo ni el dominio epistemoldgico ni el comunicacional estan
abiertos al pablico. :

*» Un proceso artistico generativo es un proceso emergente cuya forma es el producto de la simulacion de
un sistema dinamico y de la auto organizacion (la autopoiesis artificial), como los automatas celulares o
las shape grammars. Los automatas celulares son simulaciones matematicas de sistemas dindmicos
naturales (p. ej. ecosistemas, procesos sociales, mecanicos y quimicos) basados en reglas que determinan
la evolucion de un conjunto de celdas (cantidad, posicion, caracteristicas de las celdas); son sistemas que
por lo tanto presentan fenomenos de auto organizacion. Las shape grammars y los L-Systems (derivados
de las gramaticas generativas de Chomsky) son algoritmos recursivos para simular el crecimiento de
plantas, cristales y otros procesos naturales y que pueden ser utilizados dentro algoritmos para generar

imagenes, sonidos y hasta formas tridimensionales como arquitecturas. Véase Wolfram, Stephen. 4 new
kind of science.
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cientifico) y un modelo algoritmico (tecnologico)®®*. Ahora, el proceso generativo es
artificial, alguien (un ingeniero, un artista, 0 una mezcla entre los dos) lo ha pensado y
desarrollado. Por lo tanto se habla de metacreacion, creacion de creacion: el autor
disefia el contexto, la estructura y las reglas que determinan el desarrollo del proceso
generativo; luego es este proceso que se encarga de producir, en modo autébnomo o
interactivo, el artefacto artistico. La autoria aqui consiste en proporcionar y optimizar
las oportunidades de desarrollo y emergencia del sistema, y en esto consiste la calidad y
la eficiencia de la herramienta, su utilidad.

Sin embargo, volviendo al tema de las restricciones y de los problemas de la
obra de arte compleja del parrafo anterior, hay que hacer mas de una critica a la meta
creacion. Principalmente el problema estda en la autopoiesis artificial: un modelo
artificial no da cuenta de lo auténticamente emergente, ya que toda maquina o sistema
informatico es determinista, con lo cual se estaria confundiendo lo complejo con lo
complicado. Por otro lado, lo complejo es interactivo, lo que nos devuelve el problema

de la gestion y comunicacion del conocimiento.

6.5.3 La meta creacion y el concepto de médium

La metacreacion consiste en un proceso que es el tramite, o médium, por el cual
la creatividad y la forma se desarrollan y se manifiestan libremente. La obra de arte
compleja es un médium precisamente en el sentido mostrado por Gadamer: algo que
desaparece para que el otro pueda manifestarse. Asi, la obra abierta o el hipertexto son

obras que desaparecen como obra para liberar la poiesis del usuario, para que este se

** La ingenieria del proceso generativo, que puede ser digital (lo mas conveniente y eficiente) pero
también analdgico. Por ejemplo el arte de los jardines y la arquitectura del paisaje pueden ser
considerados de alguna manera obras generativas. Muchos artistas de Land art usan procedimientos
generativos basados en las propiedades de los elementos naturales, como por ejemplo Andy Goldsworthy,
pero el espectador no esté incluido en ellos.. Véase al respecto Tufnell, Ben. Land Art.
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exprese y pueda hacer su obra libremente. Por esto la obra es el proceso poietico, cuyo
soporte es la rechné.

Este concepto de médium es todo lo contrario del lema the medium is the message
de Marshall MacLuhan®’; ahora bien, si con esto entendemos la especificidad
lingiiistica y formal de un medio (p. €j. la television en relacion al cine, o la opera en
relacion a la sinfonia) estamos de acuerdo: el medium influye tanto en el concepto
cuanto en los aspectos formales de la obra de arte y, para el constructivista, la realidad
se elabora a partir del lenguaje y viceversa, asi que los medios no son neutrales. Las
propiedades ocultas de los medios (aquel que funciona dentro la caja negra) pueden
evidentemente influenciar lo que se hace con ellos, donde sus efectos narcoticos y
retoricos; pero los efectos de los medios, aunque ocultos, son intencionales, por lo tanto

una adecuada atencion critica podrian evitarlos o anularlos.

0.6 Ellenguaje de la obra de arte compleja

El arte debe responder a la complejidad con la complejidad de la obra. A este
punto es necesario hablar de los aspectos lingiiisticos y expresivos de esta clase de
obras; al respecto, la obra de arte compleja comparte diversas propiedades del arte
posmoderno, pero por razones diferentes, pues su sentido es constructivista, proactivo,
poietico.

Y una cosa, ademas, parece cierta: que la obra de arte compleja es tecnologica,

por esto que los lenguajes artisticos que mejor expresan este contexto son la

- Heidegger ha dicho que la esencia de lo tecnologico esta fuera de lo tecnoldgico, en términos de
tecnologia mediatica, la esencia del medio no esta en el medio; la esencia de la television es masiva no
porque lo es la television en si. La posibilidad de controlar el médium esta en nuestras manos. El dicho
que el médium es el mensaje de MacLuhan coincide, me parece, con el significado de Gestell (encuadrar,
uniformar) de Heidegger, pero no tiene su misma envergadura, pues hay que recordar que esta propiedad
de la tecnologia moderna no es de la tecnologia, es un problema anterior, se refiere al modo de considerar
el ser y la verdad. Véase MacLuhan, Marshall. Understanding media y Heidegger, Martin. The question
concerning technology.
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arquitectura, que es naturalmente tecnologica (la construccion y los materiales)

interdisciplinaria y compleja, y los hipertextos (la informatica), que son multimediales e

interactivos.

6.6.1 Multi géneros

La autonomia lingiiistica de cada forma de arte es una idea originaria del tardo
romanticismo y que culmina con el modernismo®. El relativismo posmodernista
apunta, por lo contrario, a mezclar y hasta a disolver los géneros artisticos y a superar
sus diferencias metodoldgicas, lingiiisticas y formales. La ruptura de la barrera entre
medios y técnicas permite a cada arte expandirse en el territorio de las demas (por
ejemplo, desde la escultura a la arquitectura) y superar, por lo menos formalmente, los
limites de la obra de arte moderna, lo cual significa, para el arte y el artista bajar de su
torre de marfil, o como dice la Krauss, de su pedestalm.

Al respecto, es claro que esta estrategia posmoderna es en realidad pura
apariencia. La complejidad de la obra de arte, sin embargo, permite practicar la
multiplicidad de los géneros a través la multiplicidad de sus funciones: creativa,
expresiva, comunicacional, educativa y epistemologica. El hibrido de géneros y
lenguajes, en este sentido, corresponde a una multiplicidad de compromisos con la

realidad®®®.

6.6.2 Multimedialidad.

*%¢ Comienza con la estética musical de Edward Hanslick y del modernismo de Clement Greenberg (como
pintura-superficie, etc.)

" En este sentido el pedastal, que identifica la obra de arte que pretende ponerse como paradigma,
coincide con la idea de kitsch de Vattimo.

**% Esto es, el arte no habla de la realidad solo a través de la forma, como dice Eco en Opera aperta.
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La obra de arte compleja se caracteriza por la multiplicidad de medios y recursos
expresivos. Esta clase de complejidad ha sido siempre aprovechada por las formas
artisticas complejas, por asi decirlo, tradicionales: teatro, danza, opera (como la obra de
arte total de Wagner: Gesamtkunstwerk); la sinestesia y la multimedialidad se han

estudiado en épocas mas recientes, como los experimentos entre pintura y musica de la

9

Bauhaus®®’. Hoy la multimedialidad puede ser una posibilidad para superar el

agotamiento y la sobreproduccion de lenguajes y para conseguir mayor libertad de

v D
expresion 90.

La tecnologia digital ha puesto la multimedialidad al alcance de todos, pero
queda para determinar su sentido estético complejo. ;La multimedialidad es un medio
superior a la suma de los medios? Es decir, jla multimedialidad tiene algo mas que
simplemente el uso paralelo de diversos medios?

Ciertamente el valor agregado en términos complejos no estd en el uso
simultdneo de varios medios expresivos, pues el teatro, la opera, el cine etc. ya son
multimediales; la esencia compleja de la multimedialidad es epistémica, se encuentra
en el intercambio de metodologias, materiales, lenguajes y procesos y saberes entre los
medios. Se observara que este sentido de multimedialidad se realiza mediante las
herramientas digitales y los procesos algoritmicos que producen iméagenes, animaciones,
sonidos y textos. En lo digital el material expresivo (formas, colores, sonidos) se
transforman en informaciones numéricas, por lo cual los medios se liberan de su hic et

, o : o . 1291
nunc'y se pueden asi convertir e interpretar en otra dimension sensorial™ .

‘

9 Aunque también hay estudios mucho mas antiguos, que incluyen el desarrollo de aparatos, maquinas y
procedimientos altamente tecnologicos, como la “lampara hablante” de Ruhmer en 1904. Véase, al
respecto, Arnaldo, Javier ed. La muisica suena.

" Pero en la posmodernidad toma un sentido deconstructivo, ya que la mezcla de lenguajes se usa para
deconstruir las estructuras de otros medios, para romper la idea de unidad de la obra de arte, para romper
su unicidad, su coherencia metafisica. Un ejemplo de esto son las estéticas del error y del azar en el
campo del arte tecnologico.

# Es decir, la informacion geométrica y cromatica de una imagen puede ser volcada en sonido, las
palabras de un texto o los datos de una base de datos pueden convertirse en iméagenes. Véase, al respecto,
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0.6.3 Interdisciplinariedad.

Las imagenes y los sonidos, asi como los procesos y los modelos naturales, se
implementan tecnologicamente en la creacion artistica mediante lenguajes

matematicos®”>

. No se trata de una novedad: la labor del arte ha sido antiguamente
compleja y sistémica tanto cuanto los artistas comprometidos con la experimentacion
cientifica y la investigacion tecnologica. Con la ciencia moderna y la especializacion
creciente del saber, el arte ha perdido estas posibilidades. Sin embargo, hoy las
tecnologias de la informacion permiten reformular esta posibilidad®*”®. La mimesis
computacional se presenta en formas nuevas y originales, mediante los algoritmos y las
simulaciones®®. Si bien al digitalizarse se pierde, como hemos anotado, la especificidad
de cada medio, el modelo matematico permite formalizar los procesos genéticos y la
morfogénesis, multiplicando sus posibilidades combinatorias. Entonces la exigencia de
interdisciplinariedad esta otra vez de actualidad y presenta un reto no solo a la practica
artistica, sino a la formacion, a la educacion y a la labor critica y teorica.

La investigacién estética™’ es la actividad interdisciplinaria que designa
semejante labor del arte en el dominio cientifico y tecnologico y su responsabilidad con
respecto a la tecnologia moderna (lo dice Costa, en el sentido de Heidegger). El arte
cuestiona/investiga a la tecnologia en el sentido de la complejidad del ser y en el sentido

de la verdad: la creatividad, la expresion, la comunicacion y la educacién rompen la

rigidez del esquema utilitario que caracteriza lo tecnoldgico. Pero precisamente esta

la exposicion Postdigital, curada por quien escribe, en la Municipalidad de Miraflores en 2003.
www.digitalariperu.org.

*2 Es el sentido de la mimesis, como conocimiento de la morfogénesis. Véase Thomson, D’Arcy. On
growth and form.

** Tanto que son numerosos los artistas digitales que son cientificos o que hablan abiertamente de nuevo
renacimiento, o de un nuevo clasicismo. Este nuevo clasicismo seria la complejidad.

** por ejemplo los sistemas de animacion 3D aplican modelos de fendmenos de la fisica, de la mecanica,
etc.

3 Término acufiado por Mario Costa que indica el compromiso del arte con la tecnologia, su estudio, su
experimentacion creativa y su analisis critico. Véase Costa, Mario. Interview with Mario Costa.
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posibilidad implica el saber interdisciplinario y la superacion del marco estético

romantico y moderno.

6.6.4 Paralelismo

Hemos visto que la caracteristica mas importante de la obra de arte compleja es
su multiplicidad funcional: expresiva, comunicativa, epistemolodgica, interpretativa,
creativa y critica. Lingiiisticamente y técnicamente se traduce en el concepto especial de
multimedialidad definido en el parrafo anterior. Pero hay otro aépecto bajo el cual
considerar la complejidad, que son el paralelismo y la autoria distribuida, donde varios
autores concurren contemporaneamente al mismo proyecto, a través de procesos
concurrentes. En este sentido la obra de arte es un sistema de procesos simultaneos, lo
que determina su caracter emergente e impredecible. Con las herramientas digitales la
voz colectiva, la pluralidad de lenguajes, el polimorfismo, en suma, el aspecto sistémico

no lineal adquieren una fuerza nueva y mayores posibilidades.

6.7 La obra de arte compleja y el contexto

En un sistema complejo hay una dialéctica -una contienda como la llama
Heidegger- entre el elemento y el sistema, entre el individuo y el contexto, entre la
regla y la libertad. Esta dialéctica no produce caos, sino orden emergente, pues se
fundamenta sobre un felos o un objetivo comun, recordando que este zelos es también
emergente, estratégico, evolutivo,’ porque hay retroalimentacion entre los individuos y el
sistema’”®. En términos emergentes, lo publico (aquel que es de interés general y social,

para Heidegger, el hacer espacio) se da en el proceso, donde la apertura, la multiautoria,

¢ Las colonias de pajaros vuelan en formacion porque hay detras de su comportamiento un instinto y un
objetivo comun, lo que da la razon de su orden emergente . Nos interesan estos elementos porque le
quitan a la obra de arte el marco individualista y autorreferencial que le viene del genio Kantiano. En
otras palabras, el relos es un proceso de autopoiesis.
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la interactividad. ;Cual es la relacion con el contexto donde se desarrollan estos

procesos? ;Y cudles son los componentes institucionales, sociales y hasta politicos

afectados?

6.7.1 Artista y pablico

En el ambito de la complejidad no se puede hablar del artista en el sentido

. 7
moderno o, peor aun, posmoderno2 7,

Se regresa al artista renacentista, con una
actividad poliédrica y multidisciplinar, y al artesano medioeval, parte de un proceso
artistico colectivo (como la construccion de una catedral). Pero el aspecto esencial del
arte de la complejidad es la interactividad y la apertura, lo que anula las diferencias
entre autor y lector. Con lo cual, no significa que el arte se convierta en una especie de
solipsismo estético, donde todos hablan y nadie escucha (algo plausible en el tiempo de
la sobreproduccion, pero no inevitable). Uno puede ser a veces artista y a veces lector.
Lo que se apela es a la dinamica entre estos dos roles, a su intercambio®®.

Para analizar en términos complejos la relacion entre artista y publico se puede
tomar como base el analisis de la formacion del lenguaje mediante la dinamica de
juegos lingiiisticos privados y publicos de Wittgenstein®”’. Hay retroalimentacion entre
Juegos privados y juegos publicos; la arquitectura del sistema lingiiistico es adaptiva,
nunca termina, se desarrolla siempre (véase, por ejemplo, los lenguajes de
programacion y las comunidades de usuarios en internet). Lo publico tiene entonces la
misma jerarquia poietica del privado.

Al respecto hay que establecer si el artista y el publico todavia existen y si es asi,

definir el rol del artista. El significado artistico del zelos reside en la libertad y en la

297

Que es el artista que niega la modernidad siendo moderno.
298

Que no es el hibrido del lectoescritor. No se puede leer y escribir al mismo tiempo y en el mismo
dominio operativo. Asi se puede ser lectores de una herramienta, pero autores cuando se usa.
299 1« ) ; S e 5

Véase Witigestein, Ludwig. Ricerche filosofiche.
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creatividad del individuo para garantizar la calidad del sistema, y viceversa. Alguien
tiene que hacerse cargo de desarrollar los instrumentos y las coordinaciones necesarias;
entonces tiene todavia sentido el artista profesional, porque no hablamos solo de
expresion y comunicacion, sino de reflexion e i11vestigacién300.

El aura.

En el ambito de la metaforma se representa el problema del aura. Para comenzar,
es sabido que, segun Benjamin, el aura es lo que hace de una obra de arte algo tnico: se
compone por el hic et nunc™ y el artista. Con las maquinas la obra de arte se reproduce,
siempre igual, al infinito, pierde su originalidad y el autor no existe en cuanto tal, pues
hay una maquina que lo hace todo y la industria cultural que hace de la obra de arte algo
hibrido y masivo.

No es posible eliminar el aura; primero porque no es una calidad negativa, sino
un valor auténtico de la obra de arte y luego porque el aura, gracias a la reproducibilidad
técnica, no se cancela sino que se quita al artista para darsela al pueblo o a la
sociedad®®. Pero con las tecnologias de la informacion el problema del aura se presenta
en un sentido diferente con respecto al planteamiento de Benjamin®”:  ciertamente
podemos decir que también aqui el aura es una cuestion social y publica, pero esta
dimension social no es masiva sino es una multiplicidad de auras independientes y

privadas, pues cada quien usa una misma aplicacion interactiva (en el dominio de la

reproducibilidad) hace un producto diferente y original en si (el sentido de la

3% Fluxus y algunos artistas de la corriente conceptual apuntan a esto. Pero son autorreferenciales, pues
su argumento es el mismo arte, es una reflexion sobre el arte, pero este arte es lo mismo de siempre. En
Fluxus hay una cuestion irresuelta, pues se pierde el arte como valor. Fluxus democratiza porque
desacraliza y deconstruye. Pero con esto no quiero decir que ambas formas de arte no han sido momentos
necesarios. Véase al respecto Corris, Michael. Conceptual art. Theory, mith, and practice.

" El contexto historico y social en el cual se ha producido la obra, y que es irrepetible e inalienable de la
misma obra. Véase Benjamin, Walter. La obra de arte en la época de su reproducibilidad técnica.

2 Aunque en realidad el aura se entregé a la industria cultural, como Hollywood, como el mismo
Benjamin dijo, en La obra de arte en la época de su reproducibilidad técnica, a propdsito de las estrellas
cinematograficas.

% Mario Costa por esto habla de “producibilidad técnica” y ya no de “reproducibilidad”.
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irreproducibilidad). El aura se re posiciona, por lo tanto, dentro el proceso interactivo,
en el disefio y en la arquitectura de este. Entonces el problema no es el aura en si, sino
quitarle el vinculo con el concepto de genio y del arte por el arte y su caracter elitista y
clasista.
La metafora de la catedral

El aura de la obra de arte compleja se puede explicar mirando hacia atras, esto
es, mediante una comparacion con la catedral medioeval y hoy, mirando al concepto de
ciberespacio y de inteligencia colectiva de Pierre Levy. El mensaje de los constructores

de las catedrales®™

es el mensaje de un proceso poietico, técnico y productivo
comunitario, guiado por un objetivo comun; el ciberespacio es la creacion de una
catedral del saber comunitaria, abierta y distribuida, guiada por la utopia de un saber

libre y democratico. El guru de las comunidades de usuarios es un personaje parecido al

maestro medioeval, que ensefa su ciencia con el ejemplo y la practica.

6.7.2 Artey naturaleza

La relacion con la naturaleza ha sido siempre el fundamento de todos los
lenguajes y las tecnologias artisticas (desde el estilo corintio de la Grecia antigua, a los
impresionistas y a las esculturas de tierra o de plantas de los artistas del land art). La
mimesis se funda sobre el conocimiento de los procesos naturales®”® y hoy la
bioingenieria y la biomimética tratan de imitar las caracteristicas de los materiales y de
los organismos naturales; en el campo del disefio por computadora, las simulaciones

digitales y las tecnologias generativas se implementan a partir de modelos matematicos

de los fenémenos naturales organicos e inorganicos; por ultimo, disciplinas como la

304 . . .g® B . = .

En mds de un sentido la estética medioeval tiene algo que ensefiar a la complejidad. Pero hay
corrientes artisticas que prefieren referencias mas antiguas, a épocas neoliticas, a los dolmen y menhir,
como Stonehenge. Como hace el artista inglés Richard Long.

 El tratado de la pintura de Leonardo da Vinci es un claro ejemplo de esta clase de estudios.
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ingenieria genética posibilitan manipular la naturaleza como si fuera una creacion

artificial del hombre®.

El proceso poietico y formativo, en este sentido complejo, procedimental,
sistémico, abierto e indeterminado, ademas, se asemeja por si mismo a un proceso
natural, con el efecto de difuminar los confines entre lo bello del arte y lo bello natural,
cuyas relaciones, entonces, es oportuno reexaminar: ;Como se marcan los confines
entre procesos naturales y artificiales? ;EI arte es parte de la naturaleza o entra en la
construccion de nuestra percepcion de la naturaleza como dice el constructivismo? 0,
mas bien, hay una interaccion entre los dos ambitos?

Natural y artificial

La relacion entre natural y artificial es particularmente importante por sus
implicaciones éticas en el arte, con respecto a la libertad y a la tecnologia. Se trata de las
simulaciones y a la realidad virtual, que son imagenes y escrituras de procesos
naturales, cuyos efectos son, por lo contrario, reales’”’. En otras palabras, el elemento
estético se inserta implicitamente en todo proceso virtual (por ejemplo, una
investigacion cientifica)’”® e introduce un elemento de fantasmagoria que hace creer que
también sus resultados o consecuencias sean virtuales, esto es, limitadas al dominio

estético, cuando actuan concretamente en la naturaleza.

3% Un ejemplo pueden ser las manipulaciones genéticas. En un cierto sentido, no hay diferencia entre la
manipulacion genética por ingenieria o por evolucion: en ambos casos se manipula y se transforma la
materia genética, aunque en tiempos y modalidades diferentes. Ambos procesos son parte de lo natural,
pues la ingenieria, y lo artificial en general, pueden considerarse producto de la evolucion y elementos de
la naturaleza como los panales de las abejas. Segln esta interpretacion, se diversificarian por la
complejidad y la conciencia de la técnica. Sin embargo, desde otro punto de vista, la evolucién es
emergente y propiamente natural, la ingenieria genética no. ;Por qué? Porque se modifica el patrimonio
genético en modo arbitrario, sin evaluar (no es posible experimentalmente prever el futuro) sus efectos y
su posicion en el sistema entero. La ingenieria genética (y naturalmente el discurso se aplica a todas las
ingenierias) es violenta porque no es sistémica, es una prevaricacion de un individuo o de un grupo de
individuos sobre la totalidad. Véase al respecto Rifkin, Jeremy. /I secolo biotech.

*’Podemos analizar el caso de investigaciones artisticas y cientificas cuales la oveja azul o las plantas
fosforescentes. Véase los trabajos del artista brasilefio Kach y del arquitecto barcelonés Esteves.

% Porque el hecho que algo sea virtual le quita la relacion con la realidad concreta y la funcion practica
y, considerando que el saber de la simulacion es oculto, también con el dominio epistemoldgico.
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Cuando lo artificial es tecnoldgico, segiin Heidegger, puede ser considerado
como Gestell (explotacion, individualismo, irresponsabilidad) o como Gewdrhen
(perdurar y garantizar, sistemismo complejo, totalidad): cuando el hombre decide con
sus artefactos cuidar y garantizar la armonia de la totalidad, en este caso lo artificial es
creativo y responsable. Lo artificial, por ende, no es necesariamente enemigo de lo
natural, lo es cuando esta en contra de la totalidad sistémica de la naturaleza y cuando
interfiere o altera sus procesos (lo que vale también para el arte). Entonces el arte es
garante de la complejidad sistémica y de su armonia natural en primer lugar, porque es
artificial y, en segundo lugar, porque su ser artificial quiere ser natural, al modo del
Gewdrhen, gracias a la relacion con la verdad. Por altimo, lo natural puede volverse
artificial y entonces arte cuando participa en el proceso poiético, lo que es posible

mediante las tecnologias de la informacion® .

6.7.3 El artista, la obra de arte y el sistema del arte

La obra de arte compleja, por ser esencialmente un proceso (y un proceso abierto,
paralelo, distribuido y emergente) pone en cuestion las instituciones del arte,
comenzando por los museos y las galerias (Como en las intenciones de los artistas
conceptuales, Fluxus, la Land art o la netArt). Se comienza modificando la idea del
artista y bajandolo de su pedestal y atacando el aura de la obra de arte mediante las
tecnologias del arte, masivas, ubicuas y nomadas, que por lo tanto no se dejan encerrar
en espacios estaticos y abstractos (colocar sobre pedestales); obviamente la disolucion
del concepto de artista y de obra ae arte objetual hace que también la idea de museo, en

cuanto coleccion de pedestales o torres de marfil sin respaldo en la realidad, sea

309 . - . ¥ .
 Entonces lo emergente, en sentido estético, apela a la interaccion entre seres humanos, no es suficiente
la interaccion con un proceso natural, y menos con un proceso natural simulado, como pretenden a veces
algunos tedricos del arte generativo.
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considerada obsoleta. En el sentido complejo, el museo (y todos los espacios
expositivos como las bienales o las ferias de arte) podrian tener valor si se convierten en
espacios de creacion y de discusion, como podria ser un congreso cientifico (0 una

caledral)3 0,

6.7.4 La pedagogia del arte y la formacion de los artistas

Desde hace tiempo, los medios masivos y las tecnologias industriales han puesto
las condiciones para una reflexion sobre las practicas pedagogicas del arte. El ejemplo
mas claro ha sido la Bauhaus, que ha dado un nuevo valor al docente de arte, o al
pedagogo artista, sobre la hipotesis que arte y educacion coinciden. Sin embargo, la
perspectiva de la complejidad y los medios tecnoldgicos, con la multimedialidad e
interdisciplinariedad de las herramientas digitales, los procesos distribuidos, multiautor
e interculturales y la nueva relacién con la ciencia, hacen evolucionar el modelo
Bauhaus a un nuevo paradigma formativo. Pero la Bauhaus esta, bajo el punto de vista
de la complejidad, excesivamente anclada a los aspectos utilitarios; la complejidad, en
efecto, exige el momento especulativo en modo esencial, lo que implica el regreso de
una suerte de arte “puro”. Con esto, la jerarquias entre bellas artes y artes aplicadas se
invierte completamente otra vez, siendo las primeras un nicho de especializacion tedrica

dentro los dominios funcionales, epistemologicos, hermenéuticos y mayéuticos de las

artes aplicadas.

.

19 Con la deconstruccion del museo y de la obra como objeto de exposicion pierde también sentido la
curaduria y la figura del critico (o del curador) estrella. En la actualidad aparecen eventos artisticos,
sobretodo en el ambito de los nuevos medios tecnoldgicos espontaneos e informales. Pero el critico
podria tener mucha importancia, si es que se pone como intérprete, guia, etc. Un cierto aval institucional
es necesario a la obra de arte compleja, como se vera hablando de algunos aspectos del arte tecnologico;
en efecto la difusion del arte se ha democratizado mucho con internet pero hay que tener cuidado que hay
igualmente grupos de poder (En relacion también al mercado del arte). En este sentido el critico o el
curador podria asumir una funcion hermenéutica y mayéutica, una suerte de mecenas o de editor. Al
respecto el debate estd todavia en sus comienzos. El lector interesado puede consultar al respecto Joasia,
Krisa ed. Curating immateriality: the work of the curator in the age of network systems.
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6.7.5 Artey politica

El gran reto postulado por las vanguardias histdricas ha sido la union entre arte y
vida, por lo tanto, los artistas han tratado de modificar la realidad, la cultura y la
sociedad®", vinculandose con la politica en modo mas o menos directo, como, por
ejemplo, el intelectual organico gramsciano, los intelectuales del ‘68 como Marcuse, los
poetas de la beat generation o los artistas del realismo soviético.

Sin embargo, pasada la época de la contestacion, en la logica del imperio
globalizado y de la comunicacion masiva y controlada, el empeﬁo politico del arte es
retorico, y no implica algiin cambio en las estructuras de poder ni de la sociedad en
general, ni del mundo del arte. Ciertamente los medios masivos dan peso politico al arte
por su difusion, lo que se comprueba al observar la evidente intencion propagandistica e
ideoldgica de las peliculas de Hollywood, pero este peso politico se debe al factor
cuantitativo del medio masivo, no al arte en si; pues el especticulo es siempre
simulacro, su limite es que no puede ser nunca verdadero ni critico.

Por lo contrario, la creatividad es siempre critica, pues se busca lo nuevo, y este
entra necesariamente en pugna con lo existente; es en la defensa de la identidad creativa
(hermenéutica y mayéutica) que entonces el arte se vuelve realmente politico, lo que
significa en la creacion, en la investigacion y sobretodo en la educacion. Los medios
digitales ofrecen las herramientas y los canales de comunicacion para la difusion de las

herramientas creativas y el desarrollo de la inteligencia critica y politica colectiva.

! Los ejemplos mas indicativos son el Futurismo, el Constructivismo ruso y el Surrealismo.
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Para una estética de la complejidad.

7. El arte y la tecnologia

La labor de explorar y definir el arte de la complejidad, sus funciones y
propiedades artisticas, ha evidenciado, una y otra vez, el tema de la tecnologia.
Naturalmente, la tecnologia es esencial para toda clase de arte, porque cualquier
lenguaje expresivo requiere el dominio de materiales, técnicas constructivas y la
aplicacion de conocimientos cientificos y lingiiisticos.

No es dificil demostrar cuanto la tecnologia influye en el desarrollo del arte.
Para comenzar, cada época artistica o estilo han tenido una relacion con una tecnologia
especifica: en el 1400 la pintura al fresco, en el 1500 el dleo, la camera obscura y las
demds maquinas para el dibujo de la perspectiva, luego el grabado, la litografia y
finalmente la fotografia, el cine y la television. Estas tecnologias han cambiado el
paradigma del arte de sus respectivas épocas.

Por otro lado, las tecnologias modernas se imponen al arte desde el externo y se
insertan a la fuerza en la esencia del arte, como es el caso de la fotografia y de la
imprenta (pero y sobretodo de las tecnologias de la informacion), que modifican el
modo de produccion, reproduccion y difusion de las obras de arte.

En tercer lugar, el arte, en virtud de su relacion con la verdad y la complejidad,
tiene un compromiso con los aspectos ontologicos y creativos de la tecnologia, una
labor critica que ha sido discutida por Heidegger y desarrollada por algunas corrientes
artisticas contemporaneas, como Fluxus o la netArt.

A pesar de estas evidencias, la tecnologia, desde el romanticismo (que ha

privilegiado los aspectos creativos, individuales, intelectuales o expresivos) ha cesado
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de considerarse parte constitutiva del lenguaje y del mensaje de la obra de arte. El arte
del genio es intelectual y subjetivo, y se considera superior a la artesania y a la técnica.
Ademads, hay que tomar en cuenta algunos aspectos nuevos y peculiares de la
posmodernidad, a saber: la dificultad de relacionarse en modo estable con la verdad, lo
que complica la recuperacion de la techné (la relacion bello/verdad); la
sobreproduccion, la reproducibilidad técnica (Benjamin), la producibilidad y lo sublime
tecnologico (Costa) que cuestionan las relaciones entre creatio e inventio, es decir, el
sentido mismo de la poiesis; y finalmente, las redes y las tecnologias hipertextuales, que
modifican el sentido de autoria alterando las propiedades tecnologicas de la escritura y
de la lectura.

En este capitulo se trata de demostrar que las consecuencias, para el arte, de la
complejidad, siguiendo las recomendaciones de Heidegger, implican una relacion critica
con la tecnologia y, por lo tanto, un regreso a la fechné. Lo que a su vez apela
especialmente a la arquitectura y a las tecnologias de la informacion, a la interactividad
y al examen de sus estructuras tecnologicas: sofiware e interfaces. Al respecto hay que
mostrar como aprovechar de los aspectos cientificos de la complejidad discutidos en el
tercer capitulo, pues estos obligan a reconsiderar lo que cominmente se piensa de la
creatividad de las maquinas.

Por lo tanto, en primer lugar, se hara una lectura general de la relacion arte
tecnologia; luego se examinaran algunos problemas filosoficos de la relacion arte y
tecnologia, sobretodo la relacién entre el arte y la fechné en la critica a la tecnologia
moderna de Heidegger y, finalménte, se intentara mostrar cudles son, con respecto a la
funcion critica del arte y a su utilidad (en el sentido hegeliano), los aspectos positivos y

negativos de las tecnologias de la informacion.
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7.1 La huella de la técnica en la obra de arte

La influencia de la técnica, de los instrumentos y de los materiales sobre la obra
de arte se puede tentar de ignorar, privilegiando la “mano” del artista o los aspectos
conceptuales y expresivos, pero es facil ver que es un intento destinado a fracasar. La
técnica condiciona los medios expresivos a disposicion del artista: un nocturno de
Chopin no se debe tocar con una Fender Stratocaster, sino con un pianoforte, pues ha
sido concebido para el sonido de este especifico instrumento; Turner pintaba sus
paisajes a la acuarela, pues su lenguaje expresivo casi impresionista es mas dificiles de
realizar con los colores al 6leo. Y la arquitectura es quizas el ejemplo mas claro de la
relacion significativa entre el arte y la tecnologia, porque se apoya en la ingenieria y en
las tecnologias constructivas, tanto que se puede considerar una tecnologia en si (la
maquina para habitar de Le Corbusier) que maneja espacios, movimientos y materiales.

Naturalmente la tecnologia no afecta solo la materia (como, por ejemplo, los
diferentes efectos sensoriales del 6leo y de la acuarela) sino también al lenguaje, ya que
abarca la gramatica y la sintaxis de la obra de arte; como ejemplos de estos efectos de la
tecnologia podemos citar la perspectiva, el pointillisme, el desenfoque y el encuadre
impresionistas, que derivan de tecnologias Opticas y mecanicas. Y la sintaxis del
lenguaje artistico con su sensibilidad expresiva particular apela a una materia y a una
tecnologia especifica, por ejemplo, la cera para Medardo Rosso, o las latas de tintas
liquidas del dripping de Jackson Pollock.

Pero el vinculo entre tecnologia y arte se complica cuando se usan las maquinas
y se establecen relaciones de mayor dependencia que la retorica estética a menudo
prefiere ignorar; para analizar estos aspectos es oportuno comenzar desde la teoria de la

reproducibilidad técnica de Benjamin.
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7.1.1 La maquina y el proceso mecanico.

Una maquina moderna (por ejemplo una camara fotogréafica) es una herramienta
artistica mas complejo de un pianoforte o de un pincel, por el hecho que automatiza una
buena parte del proceso de creacion de la obra de arte; pues una maquina es un sistema,

lo cual hace que la obra de arte venga alterada e influenciada en modo mucho mas

notable®'?.

En efecto, en la imagen fotografica se puede notar la presencia predominante de
la sintaxis de la misma camara fotografica, cuya logica va mas alla de las intenciones
del fotografo y que ya es arte en si misma. La marca de la camara fotografica no impide
ciertamente que los fotografos hagan fotos segin sus estilos personales, pero nadie
puede escapar del hecho que estd haciendo una fotografia. En el caso de la produccion
de la imagen (pero esto vale para cualquier clase de obra de arte) la maquina asume
parte de la experiencia artistica, por ejemplo la labor ingrata y el sufrimiento que el
control lingtiistico del dibujo y de la pintura necesitan. Es en este sentido que Benjamin
ha dicho que la reproducibilidad técnica quita el aura al arte y al mito del artista
romantico y Flusser ha desarrollado su teoria de la “caja negra”313 :

Todo esto tiene varias consecuencias en la estética de la obra de arte hecha con
una maquina, lo que es posible generalizar aun quedando en el caso particular de la

fotografia y de la pintura. Un pintor puede demostrar de ser un buen pintor con un solo

cuadro, un fotdgrafo no, pues una foto puede salir bien a cualquiera (esto se debe a que

312 . . . . . . . . .
Es justo lo que dice Quintanilla con respecto al caracter sistémico de la tecnologia moderna, por

ejemplo, lo que hace diferentes una lavadora y una maquina a vapor. La diferencia esta en que una
lavadora (o0 un carro, un avion, un televisor, etc.) es un conjunto de diferentes maquinas y tecnologias que
interacttian entre si. Véase Quintanilla, Miguel Angel. Filosofia de la tecnologia. El concepto de sistema
se puede traducir también en términos de programa, de acuerdo a la perspectiva de la caja negra de Vilém
Flusser. Véase Toward a philosophy of photography. Pag. 27, 28.

B Un aparato es una caja negra (black box) en cuanto todo el conjunto de operaciones, saberes e
ingenieria embebido en el mismo aparato no aparece explicitamente al operador. Flusser dice que el
fotografo no se relaciona con la realidad, sino con la black box de la camara, quedando atrapado en el
misterio de la maquina y olvidandose asi de la realidad (Es un concepto parecido al Gestell de
Heidegger). El esfuerzo y el sacrificio del artista viene sustituido por la mimesis del esfuerzo y del
sacrificio. Por esto, en la fotografia, el sufrimiento ajeno puede convertirse en espectaculo visual.
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la maquina ofrece la posibilidad de hacer una buena imagen automatica y casualmente).
Por esto que el arte del fotografo (y de todo artista tecnoldgico) se ve en la serie,
precisamente en el “sistema” de sus obras (en los nexos entre las fotografias). La
méquina fotografica no tiene control sobre la relacion entre las tomas fotograficas, que
es algo que mas alla de las fotos, se trata de una metaforma que tiene contacto con la
realidad y la verdad y no solo con la camara. El concepto de serie, una entidad
indeterminada y compleja obliga al fotografo a entrar también en el sistema de la
gestion, de la comunicacion y del consumo de la imagen fotogréfica, en otras palabras, a

5 : e S 14
asumir las consecuencias de la reproducibilidad técnica®'*.

7.1.2 La tecnologia, la escritura y la obra de arte

La maquina es tecnologia de la accion, porque representa o sustituye el trabajo
fisico del hombre, por lo tanto es una forma de escritura (una tecnologia de la palabra).
La méaquina introduce entre el artista y su obra la distancia que la escritura genera entre
el ser humano y su palabra, y con esto a las maquinas se pueden aplicar los argumentos
criticos planteados a la escritura por Platon, Rousseau, Levi Strauss y Derrida’"’.

Por el hecho que la maquina distancia el hombre de su hacer poietico y practico,
tanto los materiales utilizados para producir un artefacto cuanto lo mismos artefactos
(por lo tanto las mismas obras de arte) se reducen a recursos y productos. Asi, una
fotografia, por ejemplo, es materia de los medios de comunicacion, commodity dentro

una maquina mas compleja. El efecto de la reproducibilidad técnica, se da en el sentido

del Gestell heideggeriano, incluyendo sus contradicciones. Las criticas a la tecnologia y

" Sino es un amateur y sus obras no tienen valor critico. Hay que recordar que para Flusser el concepto
de black box no se limita a la toma de la fotografia, sino incluye todo lo que estd antes (Desde la
fabricacion de las peliculas) y después (Por ejemplo el disefio y la diagramacion de las revistas
fotograficas).

315 Platén en el Fedro, Levi-Strauss en Tristes Tropicos, Derrida en De la gramatologie.Véase también
Ong, Walter, Orality and literacy, que constituye una sintesis de todos estos discursos.
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sobretodo la critica de Heidegger se refieren al determinismo de las maquinas. ;Pero en
qué modo salimos de la influencia de la tecnologia? ;En qué sentido el arte podria
ayudar en esta tarea?
En primer lugar, no se puede redefinir la tecnologia, sin redefinir el arte también,

ya que las maquinas dominan el arte, desde la imprenta, a la fotografia, a la television y
a las computadoras. En el caso de la fotografia la respuesta, como dijimos, puede ser la
serie, el sistema, una especie de metaforma.
Arquitectura y tecnologias de la informacién

Ahora bien, en la posmodernidad la tecnologia se pone como problema y como
posibilidad en modo especial en la arquitectura y en las tecnologias de la informacion.
En primer lugar, muchas nuevas formas de arte, como el paisajismo, el arte publico, los
mundos virtuales, los videojuegos son arquitecturas de la comunicacién y de la
informacion. Todo tiene hoy arquitectura, precisamente en el sentido de la metaforma:
hay arquitectura en los datos (los metadatos), en la informacidn (internet y las redes), en
la realidad virtual, etcétera. En segundo lugar, las tecnologias de la informacién se usan
en todas las artes: del disefio a la musica a la misma arquitectura, con lo cual la
arquitectura se muestra como informacion, imagen y multimedialidad®'®. Todo es
informatizado, enlazado con todo. Y si no es digital, es metafora de lo digital3”. Por lo
tanto el problema de la tecnologia moderna y el arte se refiere principalmente a la

arquitectura y a las tecnologias de la informacion.

7.2 Aspectos filosoficos de la relacién arte-tecnologia

Segun Heidegger, la tecnologia moderna no esta orientada a la creatividad, a la

316 4 H
En arquitectura, por ejemplo, la torre Agbar de Jean Nouvel, en Barcelona.

317 . e R e ; ; ; .
Lo digital se funda sobre un modo “digital” de usar la materia, como nuevas tecnologias constructivas

0 nuevos materiales que superan los limites de los materiales tradicionales (como el rapid prototyping, las
nanotecnologias, etc.).
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libertad y al descubrimiento, sino a la produccion, donde priman los fines utilitarios: se
produce en vista de algo, que a su vez esta en vista de otra producciéon®'®. Como es
sabido, Heidegger asigna al arte la tarea de cuidarnos de la tecnologia; pero para esto
hay que examinar que deberia tener el arte para cumplir con el reto, pues la relacion de

la estética con la tecnologia no esta todavia del todo aclarada.

7.2.1 El desinterés de la estética hacia la tecnologia

En efecto, aparece con claridad que la tecnologia no interesa a la estética. En
primer lugar, porque lo estético se considera diferente de lo practico y de lo cognitivo
(se trata de una herencia del juicio estético kantiano dificil de eliminar); la técnica es
solamente la herramienta que permite la realizacion de la obra: el artista produce (pinta,
dibuja, modela, compone, etc.) como si su labor técnica fuera algo que sigue
mecéanicamente a la idea y al concepto. Ciertamente esto se debe a que la técnica es algo
adquirido, que se consigue con el simple entrenamiento practico’"® y que por lo general
no necesita el descubrimiento de algin elemento nuevo. En otras palabras, la tecnologia
ya no es secreto de taller, como las recetas de Cennino Cennini**’. En segundo lugar, el

desinterés hacia la técnica se ha radicalizado por culpa de las maquinas que han

Y la critica literaria de Baudrillard y Virilio. Es obvio que los técnicos y los ingenieros no estén de
acuerdo con estas afirmaciones. Sin embargo, dejando de lado los problemas ecolégicos o econdémicos de
la sociedad contemporanea, la critica a la tecnologia puede fundamentarse y respaldarse en un aspecto
crucial de la cultura contemporanea: la educacion y el desarrollo. El debate, por ejemplo, acerca del
digital divide declina los temas Heideggerianos en términos muy concretos, como lo de la violencia
epistémica y de las demas categorias de la critica postcolonial. Las razones para esta difidencia hacia lo
tecnoldgico es, por otro lado, muy bien documentada. Véase, entre otras fuentes, Oppenheimer, Todd.
The flickering mind. ‘

1 Un transeunte (un turista) pregunta a otro (Que casualmente es un violinista) como llegar a Carnegie
Hall. Y este contesta: practica, practica, practica. No me acuerdo de quien es la anécdota. Es como el
entrenamiento para un deportista. Ciertamente hay un aspecto repetitivo y “atlético” en la practica
artistica, pero no es todo.

320 Las técnicas figurativas se perfeccionan y se establecen como reglas académicas. Pintores como Hayez
o Alma Tadema pueden ser tachados de mal gusto (como dice, por ejemplo, Umberto Eco) porque hacen
exhibicion de la técnica por la técnica, explotando algo ya conocido. En otras palabras, se podria decir
que el periodo en lo que se considera la técnica algo mds de la practica termina con la fotografia, cuando
la mimesis se convierte en un proceso mecanico. En suma: la fotografia no es la causa de la fine de la
mimesis, sino la consecuencia de su desarrollo final.
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separado el momento creativo/expresivo del momento productivo, momento que asi se
entiende solo como un oficio practico que depende de la etapa conceptual, donde esta el
verdadero arte. En tercer lugar, hay un interés acerca de la tecnologia y del arte pero en
sentido negativo, como, por ejemplo, en Benjamin, que saluda a la tecnologia
precisamente porque elimina el aspecto individual y creativo de la creacion artistica, es
decir, el hic et nunc, su especificidad, su personalidad y su aura. Y el arte de vanguardia
critica a la tecnologia precisamente por este aspecto masivo; para estos artistas el bien
hecho, como en el concepto de fechné no tiene valor’',

La respuesta a estas posturas es unica: lo bien hecho y la excelencia del oficio no
son procesos triviales, porque la produccion y la aplicacion de la técnica en la obra de
arte requieren un conjunto de funciones y dominios epistemologicos complejos (aunque
puedan no ser innovadores), y en esta complejidad hay algo mas que un trabajo

mecéanico> >,

7.2.2 Las criticas a la tecnologia, Heidegger y el rol del arte

Después de estas consideraciones generales, es oportuno hacer una
sistematizacion de las diversas posturas acerca del arte y de la tecnologia. En el fondo
de estas ideas encontramos siempre los argumentos de la critica de Heidegger a la
esencia de la tecnologia moderna; es decir, las relaciones del arte con la verdad y la
libertad del ser.

La critica a los medios masivos y a la reproducibilidad técnica
De acuerdo a la critica a la tecnologia de la escuela de Adorno, Benjamin y

Marcuse, lo que se cuestiona de la tecnologia, generalizando, se refiere a la

21 Qué es el dripping de Pollock sino una negacion de la rechné? En este sentido, el arte conceptual (Y

todo tipo de arte sin forma y belleza, puramente deconstructivo) resulta privado de un porcion
considerable de riqueza y complejidad.

%22 Es la razon por la cual Gadamer considera Ja mimesis un proceso relacionado con la verdad y el saber.
Véase Gadamer, Hans G. Veritd e metodo. Parte primera, Capitulo I1.
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reproducibilidad técnica, a la banalidad masiva, a la industria cultural y a la sociedad
del espectaculo. Pero el intento de eliminar el aura del artista ha convertido el arte en la
sociedad del espectaculo, con sus mecanismos de auras ficticias creadas a fines
comerciales. El vacio dejado por el aura no se rellena con otra forma de creatividad mas
democratica o social como imaginaba Benjamin, sino por los artefactos del consumismo
tecnologico. Bajo este punto de vista el verdadero problema de lo masivo surge por el
conflicto con la verdad: la aletheia, creatividad y revelacion, excede la reproducibilidad

técnica que se caracteriza por las finalidades econdmica y por la repeticion.
La critica posmoderna

Desde estas posiciones nace la critica posmoderna a los nuevos medios
tecnologicos (incluyendo las tecnologias de la informacion) de autores cuales Debord,
Baudrillard, Derrida y Virilio. Segun estos autores, las tecnologias electronicas y
digitales son responsables del hiperrealismo de las simulaciones, cuya difusion
hipertréfica convierte a lo mediatico tecnologico en algo mas real de lo real: en el

simulacro’®.

Esta critica desarrolla un aspecto mas profundo, que aborda la
digitalizacion de la realidad, que se puede simular por procesos algoritmicos y la
computabilidad del lenguaje, como decia Derrida. Por el exceso de conocimiento y de
imagenes hiperrealistas, desaparecen el misterio y la ilusion, aunque los aspectos
cientificos y tecnoldgicos de la complejidad (como la inteligencia artificial, la vida
artificial y la programacion genética) podrian cuestionar la esencia mecanicista y
determinista de la computacion y de todas las demas tecnologias que se basan en ella.
Heidegger ‘

Ahora bien, para Heidegger el problema de la tecnologia moderna es la

instrumentalizacion del mundo y su reduccion a recurso (Bestand), a combustible, a

2 En los documentos de los congresos SIGGRAPH en los noventa se pueden rastrear muchos

documentos al respecto. Véase, por ejemplo, Cox, Donna. The tao of postmodernism: computer art,
scientific visualization and other paradoxes.
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commodity. La tecnologia moderna se vuelve duefia del hombre, que también se
considera como una suerte de materia prima y con esto modifica el modo de conocer y
de crear, y el medio se convierte en fin. Asi, la creatividad del hombre se convierte en
dependencia de la tecnologia moderna. A pesar de que el caracter de la tecnologia
moderna es cientifico, dice Heidegger, el problema no es la ciencia y no se resuelve
discutiendo puntualmente sus mecanismos internos. La esencia de la tecnologia esta
fuera de la tecnologia y de la ciencia, es decir, hay algo detrds: un modo practico y

econdmico de ver la realidad y el afan de dominio en lugar del respeto y del cuidar®®.

El término que usa Heidegger para definir esta actitud es Gestell’™:

encuadrar,
encasillar, organizar para un fin utilitario. Por lo tanto el problema de la tecnologia

moderna es una cierta actitud del hombre frente al ser y a la verdad. Esta actitud es lo

que engendra la diferencia entre la tecnologia moderna y la techné.

7.2.3 La techné

Como contraparte de la tecnologia moderna, segin Heidegger®>®, hay la techné.

Caracteristica de la rechné es la combinacion de creatividad, técnica y conocimiento

324 Con esto no se quiere decir que Heidegger tenga totalmente razon. Hay filésofos de lo tecnolégico que
niegan el aspecto ontoldgico de la tecnologia, como Bunge y Quintanilla. En efecto, segiin la perspectiva
de Heidegger, no habria diferencia entre la bomba atomica y un aparato para hacer radiografias; pues hay
una cuestion de la tecnologia en si, parte el problema esta efectivamente dentro la tecnologia y tiene
sentido preguntarse si la tecnologia es buena o mala, aunque Heidegger diga que es un error. Pero esto no
quita verdad a su discurso y es precisamente el arte que lo demuestra. Los artistas diferencian entre
técnicas o tecnologias buenas o malas. Por otro lado, es la idea de sistema que muestra lo que los
filosofos de la tecnologia como Bunge y Quintanilla deniegan, esto es, la existencia de un zelos propio de
lo tecnoldgico. El concepto de sistema (Esta seria la diferencia entre técnica y tecnologia moderna segun
el mismo Quintanilla, véase Filosofia de la tecnologia) se funda sobre la interaccion entre elementos,
presupone entonces una tecnologia de la tecnologia. Es aqui que se revela el “algo mas” que tiene el
conjunto de técnicas que caracteriza a la tecnologia moderna con respecto a cada técnica tradicional que
es particular. En lo digital este aspecto sistémico es muy evidente. Véase también lo que ha dicho Oswald
Spengler, en Man and technics.

323 E] término aleman Gestell tiene varios significados, algunos de los cuales mencionados por Heidegger:
estanteria, esqueleto, armadura, encofrado. Pero Heidegger lo interpreta a su manera, para describir como
los hombres se relacionan con la naturaleza y la materia. En un cierto sentido para Heidegger podria
significar pensar en modo limitado, poco creativo, en el sentido que creativo implicaria la biisqueda de la
verdad.

326 1 : . . .
Véase Heidegger, Martin. The question concerning technology and other essays.

212



(epistheme); la techné, segiin Heidegger, es una forma y una técnica de revelar la verdad
escondida (aletheia) de la realidad. En el sentido griego, la técnica artesanal aplicacion
de la creatividad humana, es actividad experimental y entonces es conocimiento y
verdad.

La técnica es lo que permite crear, nace por realizar las ideas creativas y
retroalimenta al proceso creativo mismo. Por lo tanto la técnica es un modo no solo de
de conocer, sino de afirmar la verdad. La rechné funda el arte precisamente por esta
relacion con la creatividad y la verdad; pero la produccion artistica es superior a la
techné porque la obra de arte mantien siempre presente el caracter abierto y misterioso
de la verdad (la revelacion de la res en modo puro327) y recoge esta apertura fuera del
dominio aplicativo y utilitario que, por lo contrario, es la conclusion de la rtechné. Se
podria decir que el arte tiene con la verdad una relacion mas creativa (creatio) y la
techné mas repetitiva (inventio).

El problema de la feciiné y sus implicaciones

Un hecho importante es que desde el punto de vista de la techné, el arte se puede
ensefiar, pues hay adentro elementos objetivos, saberes sociales y técnicas concretas.
Precisamente por cuanto tiene de fechné y por sus aspectos de verdad y libertad el arte
se compromete con el dominio tecnoldgico y puede fundamentar su labor critica al
respecto: la funcion critica del arte hacia tecnologia moderna se alimenta de la rechne,
en cuanto su uso de la tecnologia es poietico, y no es solo de consumo sino de creacion
de tecnologia. Y esta seria una de las funciones principales del arte, quizas suficiente, de

por si, a responder a Hegel en metfito a la inutilidad.

%7 Resumiendo muy sintéticamente el razonamiento de Heidegger, al comienzo de L 'origine dell’opera
d’arte. Logos tiene su raiz en el concepto de sacar a la luz, de llevar a la existencia. Lo que se hace
manifiesto y se lleva a la existencia es el zelos del caliz, la “idea” de céliz. Aqui se define lo que significa
realmente responsabilidad: algo que impulsa a existir, un principio generativo (an-lassen, an significa
hacia y /assen permitir, dejar que). Lo que une a las cuatro causas es, entonces, hacer que algo que
todavia no existe, pueda existir. Notar que esto es la poiesis.
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El problema del discurso de Heidegger es que también el arte es tecnoldgico en
siy que el arte es parte del problema de la tecnologia moderna. Y el uso de la tecnologia
por parte del arte revela hoy una relacion que no es poietica, sino de dependencia
instrumental y lingtistica. El arte, por lo tanto, no es algo “puro” e “incontaminado”
como piensa Heidegger; sin embargo, esto no se debe entender como que el arte no
pueda cumplir su oficio critico, sino que, para esto, se necesita una teoria del arte
adecuada. Lo que es aun mas urgente considerando que, en la actualidad, las
tecnologias informaticas enfatizan los aspectos criticos de la tecnologia moderna mas
alla de lo previsto por Heidegger, pues lo que se mecaniza y se hace recurso es el
mismo pensamiento, el lenguaje y la comunicacion®*®,

La esencia de la tecnologia y la alternativa estan también en la tecnologia

Segun Heidegger el problema tecnoldgico se resuelve recurriendo a algo fuera
de la tecnologia, porque su esencia es fruto de una decision humana primordial acerca
de la verdad y del ser. Sin embargo, la tecnologia retroalimenta las decisiones humanas
que hay que tomar para cada nueva tecnologia, pues la tecnologia anterior influye en la
siguiente. Por lo tanto es posible modificar la tecnologia por medio de la misma y por la

reflexion sobre lo tecnoldgico.

7.3 El caso de las tecnologias de la informacion

El control de la tecnologia apela, segin Heidegger, al arte y a la techné, en
cuanto verdad, saber y creatividad. El hecho que hay de por medio el saber implica, en

el caso de la tecnologia moderna en general, que la mdaquina deberia ser algo

2 Se equivocan entonces aquellos que piensan a las tecnologias de la informacién como a una nueva
forma de oralidad, como Walter Ong. Véase su Orality and literacy. La interactividad y la
hipertextualidad, asi como el texto en pantalla, los chats y los emails, no son una escritura que se ha
vuelto oralidad, porque su contexto operativo es dentro una maquina o una forma de escritura mas grande:
las tecnologias de la informacion y, en modo especifico, el software y las interfaces. Derrida ha
denominado esto la “computabilidad del lenguaje”. El lenguaje digital transforma el pensamiento en
maquina, esta a fin y a cabo es la esencia del algoritmo. Véase Derrida, Jaques. Eyes of the university.
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“transparente”, es decir: uno, que sus mecanismos deberian ser explicitos y abiertos;
dos, que quien usa la maquina deberia poder utilizarla en modo libre, flexible y
personalizado; tres, que aquel que usa la maquina ya no se considere un usuario o un
operador, sino un creador’”’. Sin estas condiciones no es posible volver a hablar de
techné, porque todo lo que hacemos con una méaquina lo hariamos con algo que no
comprendemos.

En el caso de las TIC, la competencia tecnologica depende del proceso digital (la
maquina informatica, el algoritmo, el sofiware); en este aspecto, las tecnologias
digitales son muy diferentes de las analogicas, pues son tecnologias de tecnologias y,
por esto, necesitan una labor critica y una teoria del arte ad hoc. {Entonces, como usar
la tecnologia creativamente? ;Como el arte puede controlar a la tecnologia? ;Como
reconducir la tecnologia moderna, especie la digital, a la techné?

Para esto, el arte debe elaborar tecnologia y volver a ser, como en el pasado, un
momento de creatividad epistemologica y tecnologica. En otras palabras, la tecnologia
debe ser disefiada con arte. El arte puede alimentar lo tecnoldgico porque en el arte hay
dos elementos que la tecnologia no posee: la creatividad y la relacion con la experiencia
personal®™. Una ayuda ulterior para replantear la relacion arte tecnologia viene de la
ciencia posmoderna que reclama aspectos, como hemos visto, holisticos,
indeterministicos, dinamicos y poieticos. Esto se traduce, concretamente, en dos

posibilidades nuevas que no tenian Hegel y Heidegger: la interactividad y la

complejidad.

7.3.1 Los limites estructurales de las tecnologias de la informacion

** Flusser utiliza los términos “caja negra” y “funcionario”: “Functionaries control a game over which
i%e_v have no competence”. Véase Flusser, Vilém. Towards a philosophy of photography. Pag. 28.

* En el mismo sentido que Gadamer recupera desde el concepto de ErlebnisKunst (Una experiencia de
vida excepcional como fuente de inspiracion artistica) Véase Veritd e metodo, primera parte, cap. 1.
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Reformular las TIC en términos creativos y complejos significa verificar sus
propiedades emergentes, la transparencia de su conocimiento, las estructuras de su
interactividad, la democracia y la libertad epistémicas de sus procesos. Esto es, desde el
punto de vista del ser y de la verdad, es decir, desde el punto de vista ontoldgico.

La digitalizacion

La esencia de las TIC se compone de dos elementos criticos: el primero es el
lenguaje digital, que modela el mundo numéricamente, creando una especie de realidad
paralela hecha de digitos (como la realidad virtual); el segundo es que la realidad
numérica pierde toda la complejidad de la informacion analdgica, es discreta y no
guarda relacion con su origen: lo digitalizado es algo analdgicamente diverso en su
origen, pero informe en su destino numérico: musica, textos e imégenes asi van
formando un universo de simbolos abstractos y vacios, es decir, de simulacros™'.

La imposibilidad de la emergencia computacional

En la complejidad, la caracteristica mas importante es el aspecto sistémico, auto
organizado y emergente tipico de la naturaleza orgéanica e inorganica; esta propiedad no
esta al alcance de la informatica, porque todo algoritmo es secuencial, reduccionista,
resuelve un problema a la vez y el modelo matematico subyacente es lineal. Lo

i - . P . 2
complejo, por lo contrario, se caracteriza por auténtico paralehsmo33

y por la
impredecibilidad cadtica que este implica®”.
La interactividad y el conocimiento

La propiedades de la complejidad requieren de dos cosas: de la interactividad y

del conocimiento. Gracias a la interactividad, se pueden hacer cosas en modo no lineal y

1 Pues es el algoritmo de interpretacion de los datos numericos que establece la naturaleza del dato; por
g'zemplo, los datos de una imagen se pueden leer como si fue_ran notas musicales, y viceversa.

** Diferente del concepto de multitasking, que es paralelismo simulado a través de la alternancia de
gisferentes procesos en ejecucion, tan rapida que los procesos parecen simultaneos.

* Todas las maquinas basadas en la arquitectura de von Neumann, que son practicamente todas las

normalmente usadas en el trabajo, en el estudio o en la diversién, no permiten un desarrollo
autenticamente paralelo.
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los procesos rigidos volverse flexibles y personalizados; el flujo de informaciones entre
los usuarios y sus computadoras es hipertextual y ciertamente no lineal. El problema de
la interactividad estriba en la existencia o menos de ciertas condiciones epistémicas,
pues una verdadera interaccion implica intercambio de experiencias y saberes, pero el
saber, en la maquina digital, es oculto (la caja negra, como decia Flusser); entonces en
el caso de la relacion entre el usuario y su maquina, el flujo de la comunicacion es

controlado desde un solo lado, el de la maquina.

7.3.2 El potencial poiético de las tecnologias de la informacion

Sin embargo, las TIC tienen también aspectos potencialmente positivos. La
interactividad, a ciertas condiciones, puede romper el cardcter deterministico de la
maquina numérica. Y, por otro lado, la “materia” numérica, por cuanto pueda
facilmente convertirse en una caja negra, permite un tipo de interaccion epistémica muy
sugerente, donde se crean complejidades comunicacionales y mediaticas desconocidas a
los medios analdgicos. Por ejemplo, la informacion musical puede ser convertida en
imagen y viceversa, o se puede componer musica pintando, etcétera®*. La complejidad
epistémica que se pierde al perder el origen (véase el parrafo anterior), se reconquista
porque sistemas de conocimientos de diferentes naturalezas pueden comunicar a través
del mismo lenguaje numérico. Ademas, las TIC son tecnologias complejas en si, porque
implican conocimiento en forma de datos, gestién y elaboracion del conocimiento,
procesos y herramientas técnicas y finalmente comunicacion. Hipotéticamente,
entonces, las TIC podrian coincidir con la fechné. Los atributos que justificarian esta

hipétesis serian los siguientes:

334 . Lo . .. . .
El hecho esta en que la logica del dato puede ser diferente de la logica de su interpretacion, pero su
“materia” numeérica es la misma.
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1) Paralelismo y programacion multithread™™. Las arquitecturas paralelas y los sistemas
operativos multitasking son tecnologias con una elevada complejidad de intercambios y
retroalimentaciones de datos e informaciones. Los procesos multitasking, a pesar de no
ser auténticamente paralelos, permiten el desarrollo de aplicaciones distribuidas e
interactivas y estan a la base de la inteligencia colectiva y de la multiautoria tipica del
ciberespacio. Estéticamente son interesantes porque pueden presentar, gracias a la
interactividad, fenomenos con algunas propiedades emergentes e impredecibles™®.

2) Modelos y simulaciones numéricas. El lenguaje matematico de lo digital permite
generar modelos computacionales de los procesos naturales complejos™’, por ejemplo a
través de algoritmos recursivos y fractales; la vida artificial permite simular el
desarrollo de organismos y de enteros ecosistemas™®; la programacién genética permite
simular procesos evolutivos y es utilizada en la bioingenieria y en el arte digital para el
disefio generativo; los sistemas expertos y otras tecnologias de inteligencia artificial son
sistemas de conocimiento estructurado y de inteligencia de datos que permiten manejar
la complejidad de varios dominios epistemologicos en un solo contexto. Y esta
complejidad ya no esta en una sola computadora, pues se expande ulteriormente en las

redes>’,

iz Ejecucion de tareas (Hilos o threads) en multitasking o en paralelo. o

“"Debidos, por ejemplo, al acceso simultdneo a los datos por parte de dos o mas aplicaciones y la
consecuente inconsistencia de las informaciones que se puede producir, pues una aplicacion puede
modificar los datos que usa otra aplicacion sin que esta lo sepa. Esto dificulta, por ejemplo, las bases de
gl}gtos distribuidas y hace casi imposible defenderse de los piratas informaticos.

La mimesis y el saber. Por los modelos matematicos, las simulaciones y la realidad virtual lo digital
devuelve el enfoque sobre la mimesis, lo que tiene relacion con el conocimiento, con las ciencias y con la
verdad. Por otro lado, toda herramienta digital es la imitacion de su correspondiente analogico. Para
escapar de esta dependencia de lo analdgico, que por esta via se convierte también en dependencia
estética, lo digital debe recuperar el autentico sentido de la mimesis, que no es imitacion, sino
conocimiento de los procesos (naturales o artificiales).

% Véase al respecto Wolfram, Stephen. 4 new kind of science.
Ya hay aplicaciones en este sentido: bases de datos inteligentes, motores de bisqueda y data
warehouse, entre otros. Estas tecnologias combinan las dos anteriores. Son sistemas de sistemas.

339
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3) Interactividad, interfaces, physical computing3 0 La caracteristica mas importante de
las tecnologias de la informacion es la interactividad. El sofiware puede reaccionar a los
comandos del usuario respondiendo de acuerdo a sus caracteristicas y preferencias. Esta
es la tarea de las interfaces, un elemento tipico de las tecnologias interactivas; en tanto
que las interfaces digitales son ellas mismas sistemas y metaformas adaptivas, con un
lenguaje multimedia. Gracias al physical computing, las interfaces se abren al mundo
externo y permiten que las TIC sean sensibles al contexto y que puedan reaccionar al
mundo externo.

4) Comunicacion. La comunicacion es importante porque los medios digitales permiten
restablecer el enlace entre expresion, investigacion, experimentacion y la comunidad
cientifica y cultural, que la reproducibilidad técnica habia quitado a las artes. Al mismo
tiempo, los medios de comunicacion recuperan el aspecto artistico, gracias a la

flexibilidad y potencia multimedia de las herramientas digitales34'.

7.4 La labor del arte frente a la tecnologia digital

Luego de haber analizando, aunque sintéticamente, las caracteristicas de las
tecnologias de la informacion, es posible plantear como el arte pueda cumplir, segun la
hipotesis de Heidegger, su funcion critica de la tecnologia moderna. Esta
responsabilidad que hoy tiene el arte es una tarea posible precisamente gracias a las
tecnologias de la informacion, y en modo especial a sus procesos interactivos. Por otro

lado, las TIC son la puerta a cualquier otra tecnologia, ya que toda maquina o todo

‘

7 Se entiende con este término una serie de aparatos electronicos en grado de detectar las caracteristicas
del ambiente externo mediante sensores de movimiento o temperatura, y pasar esta informacién a la
computadora en formato binario.

31 Se puede partir de diferentes disciplinas (la comunicacion y la investigacion) y encontrar la contraparte
y hacer una sintesis. Tanto es asi que hay cientificos artistas (por ejemplo Benoit Mandelbrot y los
fractales) y artistas cientificos (Como pioneros del arte digital como Herbert Franke y Manfred Mohr). Y
experiencias académicas como el programa XeroxPARC o el MediaLab del MIT, modelos académicos

que se estan difundiendo a nivel internacional. Véase la pagina web de Artware, la bienal de arte digital
de lima, en http://www.digitalartperu.org.
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aparato es a control numérico y entonces potencialmente interactivo®*; las TIC

b

entonces se pueden considerar el horizonte tecnologico de la posmodernidad y un factor
determinante para el arte.

El analisis cultural de los nuevos medios digitales, sin embargo, no se suele
tomar en cuenta la importancia de la creatividad, del saber y de la ética. Todo esto es
particularmente evidente en la propuesta del filosofo italiano Mario Costa, a pesar que,

esta se pueda considerar el analisis mas riguroso de la estética de los medios digitales.

7.4.1 La investigacion estética

Segun Costa, la sociedad de la informaciéon es un conjunto cadtico y en
permanente evolucidn cientifica, tecnologica y mediatica. La magnitud y la complejidad
de los procesos en juego generan un nuevo dominio, que Costa ha bautizado lo “sublime
tecnologico”, pues los aspectos sublimes se deben al poder desmesurado de los
procesos tecnologicos y a la imposibilidad de mantenerlos dentro nuestro horizonte de
conocimiento. Artistas y obras de arte son simplemente accesorios o funciones del telos
tecnologico digital y por esto Costa concuerda con Hegel (y con Flusser) en que hacer
obras de arte no tiene mucha relevancia. La tnica tarea que queda a los artistas (que
seria entonces la sola respuesta véalida a Hegel) es la “investigacion estética”, es decir,
la experimentacion lingiiistica y creativa con las tecnologias de la informacion; de esta
forma el artista (o el investigador estético) lograria poner al descubierto sus mecanismos

ocultos y proteger de ellos la verdad y la creatividad.

.

e La arquitectura siempre ha vivido una relacion de este tipo con el arte. No solo porque construir
requiere tecnologia, quizds mas que pintar o esculpir, més bien, la arquitectura es una especie de maquina
interactiva, en el sentido epistémico Vattimo habla de “ornamento y monumento” y Heidegger de
“espacio y hacer espacio”. Las TIC son entonces fundamentales, pero podriamos pensar que también la
arquitectura es una especie de TIC y por esto las tecnologias digitales han impactado en la arquitectura
mucho més significativamente que en las demds artes, aunque la misica ha aprovechado de lo digital
mucho antes que la arquitectura, pues su naturaleza es matematica. Pero, me parece, se ha quedado mas

en los efectos especiales, sin tocar las estructuras. quizas porque efectivamente son demasiado parecidas
como para contrastarse suficientemente.
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Critica a la investigacion estética

Lo que es solo en parte correcto, pues la investigacion estética no modifica
sustancialmente el problema de la tecnologia ni del arte; aunque individuar el problema
sea el primer paso de su solucion, no es lo mismo observar los mecanismos tecnoldgicos
y recombinarlos en modo nuevo, es decir, construir una nueva propuesta.

En primer lugar, la obra de arte no puede cuestionar facilmente algo que es parte
de su naturaleza; seria como entrar en un juego de espejos o en una suerte de “circulo
hermenéutico” sin salida. La maquina digital desarrolla una parte démasiado importante
en el proceso artistico, no solamente afectando a la poiesis y a la creatividad, sino y
sobre todo a los procesos antes de la obra y después de la obra: la gestion y la
comunicacion y el consumo de la obra de arte™®.

Por otro lado, las tecnologias de la informacion son metaformas y por lo tanto
incluyen a una determinada estética; ahora, si los criterios estéticos son obsoletos, no es
posible utilizar las tecnologias en modo nuevo (para hacer investigacion estética),
precisamente porque la estética subyacente es la misma que se pretende cuestionar con
la experimentacion tecnoldgica. Por lo tanto, concordando con Heidegger, a través de

las tecnologias en si, al estado del arte, no se puede modificar lo estético ni lo

¥ Esto es el Gestell que la obra de arte no puede, en las TIC, superar. Véase al respecto el parrafo 7.1.1.
Para Flusser, el fotégrafo puede escoger unas fotos de un grupo de fotografias, pero estas estdn
igualmente dentro el programa de la camara fotografica. Pero hay la posibilidad de hacer series de series,
o grupos de series; este aspecto es lo que transciende la fotografia en si y aborda la gestion del programa
fotogréfico, desde la distribucion al consumo. Esto implicaria el control tanto de la fabricacion de los
aparatos cuanto la distribucion masiva de las imagenes, esto es, la reproducibilidad técnica en el sentido
de Benjamin. Bajo este ultimo punto de vista, el fotografo para escapar del programa de la camara,
deberia ser el editor y el distribuidor de sus imagenes. En efecto la respuesta al planteamiento de Flusser
no esta solo en la actividad artistica de la toma fotografica (especialmente cuando se pone como
alternativa, social o politica), sino que tiene que expandirse a otras actividades colaterales. Notamos que
esto es uno de los aspectos de la complejidad. Un ejemplo de esta actitud podria ser Alfred Stieglitz y
Camera Work. Pues Stieglitz organizé toda una estructura y un sistema que comienza con las

experimentaciones quimicas en el cuarto obscuro y termina su labor con la creacion de una galeria y de
una revista.
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tecnologico.”™ Para que el arte pueda desarrollar su labor tecnoldgica, el primer paso es

definir una nueva estética y una nueva clase de obra de arte.

7.4.2 La tecnologia como poiesis

Explorar las posibilidades de las tecnologias digitales y de construir sus
mecanismos no son soluciones suficientes para que el arte cumpla su tarea (Hegel: ser
actual y significativa, Heidegger: controlar la tecnologia moderna y cuidar al ser)**’. La
hipotesis es que, en primer lugar, la labor artistica debe considerér necesariamente la
poiesis y la relacion constitutiva con la verdad (lo que la teoria de la investigacion
estética no considera) aprovechando de la posibilidad que ofrecen las TIC en cuanto a la
distribucion y a la gestion de los procesos culturales.

Y, en segundo lugar, asumir que, por lo menos en ciertos ambitos, el artista
debe volver a crear tecnologia. El artista se libera del Gestell, del programa y del
aparato porque crea su propio Gesfell, un propio programa y un propio aparato. En
efecto, antes de la ciencia moderna, el arte ha integrado la tecnologia exitosamente
(desde el punto de vista ontologico, lo que Heidegger interpreta como la techné). Una
de las diferencias de la techné con la tecnologia moderna esta en que en la primera el
creador de la maquina era el usuario de la maquina; entonces el dominio del programa,

del aparato y del Gestell se engendran cuando la tecnologia se vuelve industrial y se

separa del creador*®,

La dificultad radica en que, hoy, semejante creatividad tecnoldgica no esta al

alcance del artista contemporaneo, pues los saberes se han profundizado, separados y

* A este proposito véase mi trabajo La forma emergente. Arte y pedagogia en el medio digital. Lima:

Fondo Editorial de la Universidad de Lima, 2007.
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Es por esto que se puede hacer una analogia entre la critica de la maquina y del software y la critica de
la escritura.
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especializados enormemente. Ahora bien, aqui estd el valor de las TIC: manipulando
tanto datos e informaciones de diferentes clases y naturalezas cuanto sus estructuras de
control, las TIC hacen nuevamente posible un marco operativo interdisciplinario al
modo renacentista y, ademas, paralelo y distribuido®"’.

Sin embargo, estas caracteristicas de las TIC resuelven el problema para el

artista, pero no para el espectador, pues este siempre estara frente a un aparato ajeno a

él, esto es, a una caja negra, aunque creada por un artista. Pero aqui entra en juego la

interactividad.

7.4.3 La interactividad: el encuentro entre arte, TIC y complejidad

El problema del espectador esta superado en la obra de arte compleja, cuya
dinamica convierte al espectador en autor en el sentido real y concreto del término. Es
que la complejidad estética se manifiesta propiamente en el dominio de la poiesis y en
las funciones hermenéuticas y mayéuticas.

Un proceso complejo implica intercambios de saberes y herramientas, lo que se
refleja efectivamente en la analoga complejidad de la herramienta digital, compuesta
por multiples capas operativas: creacion, investigacion, gestion, distribucion y
comunicacion de datos, conocimientos, meta datos y meta conocimientos™**,

Todo esto implica la interaccion y la retroalimentacion entre los participantes del

proceso poiético, relaciones que no son solo funcionales, sino y principalmente

7 Esta seria la esencia de la multimedia digital. El formato numérico permite equiparar en un mismo
medio la materia especifica de cada forma expresiva. Las notas musicales y los colores pueden asi ser
elaborados como si fueran la misma cosa, esto es, nimeros. De tal modo que los colores pueden ser
elaborados como musica, la arquitectura como una escultura, etcétera. Esto constituye un tipo de
conocimiento nuevo, por lo tanto rechné.

™% Es el mismo lenguaje numérico que permite la integracion funcional y epistémica de diferentes
lenguajes, saberes y técnicas. La tecnologia digital responde a la complejidad de la obra de arte porque
presenta el mismo grado de paralelismo y multimedialidad. La obra tecnologica es texto, imagen,

interaccion, teoria, investigacion. También la expresion puede encontrar su lugar en lo tecnolégico,
depende donde y en qué momento.
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epistemoldgicas y éticas™*’. Un proceso, en efecto, es realmente interactivo solo cuando
goza de los siguientes atributos:

a) Libre. En términos de complejidad la libertad consiste en la libertad de crear, conocer
y comunicar los conocimientos y, por lo tanto, también en la libertad de expresarse.

b) Abierto. El proceso creativo debe incluir a todos. Los procesos y los documentos
digitales tienen estas caracteristicas: son abiertos, no lineales y multiautor. El caracter
complejo, heterogéneo de los procesos abiertos definen la autentica multimedialidad
digital: la coexistencia de una pluralidad de horizontes epistemologicos, creativos y
expresivos.

¢) Democratica y justa. Para una auténtica interaccion es necesario que los participantes
sean en iguales condiciones en cuanto a derechos, herramientas y recursos. Por lo tanto,
el conocimiento debe ser libre y democraticamente distribuido.

d) Transparente. Todo mecanismo interactivo debe ser explicito para todos. El valor
agregado de la interactividad es precisamente que, mientras en la maquina analogica los
mecanismos son rigidos y ocultos, en un sistema digital los mecanismos de accion y

control pueden ser conocidos y accesibles a todos sus elementos.

7.5 Para una tecnologia humana

Todo considerado, es posible hacer algunas propuestas acerca de como el arte
puede cumplir su funcién en el dominio de la tecnologia. Es decir, determinar
concretamente cuales son los procesos del arte de la complejidad que pueden contribuir,
por asi decirlo, a una tecnologia “humana”, abierta, creativa y verdadera. Para

determinar el potencial tecnologico del arte se examinaran por un lado sus dindmicas

privadas y, por el otro, sus dindmicas publicas o sociales (sin olvidar que la esencia de
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Por ejemplo las comunidades de usuarios de herramientas informaticas de libre acceso o de cédigo
abierto, como el lenguaje de programacion Processing o PureData.
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la complejidad estética esta en la integracion de estos dominios).

7.5.1 La tecnologia y los procesos privados del arte

a) La creacion. En la actualidad, todavia no sabemos exactamente qué efectos producen
los aparatos tecnoldgicos sobre la creatividad y el relativo desarrollo de la identidad
personal y social®. Ciertamente las TIC al estado del arte ponen en tela de juicio los
procesos hermenéuticos y mayéuticos que caracterizan una autentica complejidad. En
las herramientas digitales, el arte podria investigar la relacion entre poiesis y epistheme;
por ejemplo, averiguando la relacion entre constructivismo y TIC.

b) La expresion. Se puede humanizar a la tecnologia haciendo interactuar las maquinas
con las emociones y los sentimientos humanos, inclusive con el placer de la belleza.
Ciertamente hay una distancia “ontologica” entre la expresividad humana y los procesos
rigidos y estructurados de la tecnologia, pero la interactividad podria superar estas
diferencias estructurales y la investigacion estética averiguar como hacerlo; se pueden
explorar la arquitectura de la interactividad y el disefio de interfaces, y también el
potencial expresivo que ofrecen el physical computing, la multimedialidad y las
realidades virtuales.

c¢) La critica. Los aspectos libres y subjetivos que ciertamente existen en el arte sirven
para romper los esquemas utilitarios y automatizados de la tecnologia. Muchas obras de
arte digital apuntan a iluminar los aspectos oscuros de la tecnologia, por ejemplo,
utilizando los aparatos tecnoldgicos en modo inusual o impropio, o jugando con el azar,

el ruido y el error. Estas clases de experimentos criticos son parte del planteamiento

330 Las criticas a las TIC, en este sentido, son numerosas, inclusive cuando la critica se limita a la pura
dimension factica, practica y operativa. Vuelvo a seiialar, al respecto, The flickering mind, de Todd
Oppenheimer, pero andlisis similares llegan desde educadores de todo el mundo, como se lee en Nuevas
Tecnologias y Educacién, editado por Francisco Martinez Sanchez y Paz Prendez Espinosa.

225



estético de muchos artistas no solo digitales®”'. Pero el riesgo aqui es la esterilidad, pues
la critica a lo tecnoldégico no se hace en negativo, sino mediante el disefio de
alternativas; por esto que el arte debe volver a ser parte del proceso de desarrollo

tecnologico.

7.5.2 La tecnologia y el dominio de los procesos publicos

a) La meta creacion. Un proceso complejo y emergente interpreta la cuestion de la
forma en cuanto disefio y organizacion de la libertad poietiéa del sistema. La
hermenéutica y la mayéutica fundamentan el disefio de arquitecturas tecnologicas
adecuadas para establecer los enlaces, los vinculos y las relaciones necesarias a esta
libertad. Implica investigacion estética en la ingenieria de sofiware, en el ciberespacio,
en las bases de datos y en los sistemas informativos y sus tecnologias especificas®® S

a) La comunicacion. Las TIC han cambiado el panorama de las jerarquias mediaticas de
los medios masivos analdgicos. El arte puede explorar formas de comunicacion
abiertas, interactivas y personalizadas aprovechando de los procesos interactivos,
paralelos y distribuidos de las TIC. Por ejemplo, la netArt o el media activism exploran
el espacio politico investigando canales de distribucién de obras de arte alternativos a
las instituciones museograficas tradicionales; en el campo de la informacion los blogs
individuales pesan casi como el periodismo oficial (donde todos los intentos para limitar

o controlar esta libertad®* 5

b) La educacion. Meta creacién, comunicacion, hermenéutica y mayéutica confluyen en

#

Véase por ejemplo los trabajos de artistas cuales los integrantes de Fluxus o el Critical Art Ensamble.
Los aspectos politicos de la tecnologia son relevantes, sobre todo en lo que se refiere a los medios de
comunicacion. Estos temas son recuperados por la critica postcolonial y por el debate acerca del digital
divide y de la justicia epistémica.

2 Un ejemplo de estas posibilidades es la metodologia de programacion denominada Aesthetic
Computing desarrollada por Paul Fishwick. Véase Fishwick, Paul. Aesthetic Computing. Relevante aqui
es el arte como saber y herramienta: podemos leer de esta manera fenomenos como Linux, el Jfreeware,
shareware y open source.

> Estas nuevas formas de control y de censura son muy sutiles; los motores de busqueda y las clasificas
de las web construyen, en todos los sentidos, nuevas y ocultas jerarquias de poder.
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un solo proceso: el educativo. Obviamente porque la actividad artistica es un modo para

desarrollar la creatividad, la expresion y la comunicacion, en oras palabras, la identidad

354

de cada individuo™". El factor determinante para la creatividad es la libertad y el

conocimiento; educar, por lo tanto, implica compartir no solo los recursos (datos e
informaciones), sino los modelos, y no solo los modelos, sino el disefio de los modelos.
La experimentacion artistica con la tecnologia podria crear nuevas herramientas

educativas, abiertas, interdisciplinarias, interculturales y constructivistas>>”.

7.6 El arte del software

La critica a la tecnologia se hace, en sintesis, desde dos puntos de vista: el punto
de vista instrumental, donde todo es visto como recurso y materia prima, y el punto de
vista creativo, donde la tecnologia encuadra el quehacer humano en un marco
predeterminado, en una réplica continua de patrones existentes sin una verdadera
libertad.

Pero bajo el punto de vista del arte de la complejidad, podriamos imaginar y
desarrollar una nueva tecnologia, que sea el medio de una experiencia enriquecedora, y
no simplemente productiva y utilitaria. Llevar el ciberespacio y la inteligencia colectiva

fuera de la utopia es el reto para el arte de la complejidad, emergente, interactivo y

35 s i . S s .
La mayor critica a la educacién tecnoldgica es notar que educar no consiste simplemente en transferir
conocimientos de un cerebro a otro; los factores emotivos son importantes, y es aqui que el arte entra
como soporte a los factores no estrictamente racionales como las emociones, los sentimientos o la
amistad, tipicos de un sentido complejo del saber. Bajo este punto de vista podriamos delimitar el campo
de la techné y de la tecnologia moderna. ;Qué es una maquina? Es conocimiento transferido en
secuencias de operaciones, en ingenieria; la tecnologia se usa. ;Y porqué, a diferencia de la techné, no se
puede ensefiar? Porque en la tecnologia moderna el conocimiento es oculto, la maquina es opaca, es una
caja negra. Y la tecnologia digital es méds opaca de la analdgica, pues esta totalmente encubierta por las
interfaces y porque su corazon, el sofiware, es invisible.
e Aprovechando, por ejemplo, de la multimedialidad. Por digital divide se entiende el diferencial en
términos de disponibilidad de recursos tecnolégicos, de redes de alta capacidad, de software, de
computadoras eficientes, acceso a internet. Llega también a considerar la capacitacion en el uso de dichas
herramientas. Pero esta manera de pensar es como ensefiar a leer pero no a escribir. El problema del
digital divide se pone en términos de creatividad y de produccién de tecnologia propia. Este es el
diferencial: un diferencial creativo, desde el punto de vista de la autoria, no del consumo.
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tecnologico.

Ahora, este arte es el arte del sofiware, tal como hubo la época el arte de la
pintura mural y de la fotografia, del cine y de la television. Porque el software, hoy, es
el medio que provee, en el sentido mas completo y complejo la multiplicidad operativa

y funcional que requiere la posmodernidad.
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Para una estética de la complejidad.

Conclusiones

En el pensamiento estético y en la practica artistica contemporanea se reflejan
tanto las evidencias de la crisis del arte cuanto sus nuevas posibilidades y alternativas.
En los primeros capitulos se han analizado criticamente estas dinamicas y sus
parametros principales. Sucesivamente, se ha demostrado que las posibilidades del arte
se fundan principalmente sobre los principios innovadores de las ciencias de la
complejidad. Luego se ha mostrado la imprescindible relacion del arte con la verdad. En
cuarto lugar se ha evidenciado el necesario compromiso del arte con los dominios
practico, social y educativo, los que se reflejan en la funcién hermenéutica y mayéutica.
En quinto lugar, se ha mostrado como la obra de arte, en pos de adecuarse a retos
semejantes, tenga que transformarse en un proceso dindmico, abierto, emergente e
interactivo. Por ultimo, se ha mostrado que todo esto vive y se desarrolla apoyandose en
las posibilidades de las tecnologias de la informacion, que asi se presentan como el

paradigma tecnolégico de la posmodernidad.

Factores de la crisis del arte

La crisis del arte depende de un conjunto de variables historicas, estéticas,
cientificas, mediaticas y tecnologicas. Pero hay factores cuyo peso todavia no se
considera adecuadamente. En primer lugar, existe un hecho que condiciona todo aspecto
de la cultura contemporanea: el exceso de produccion y el sentido de inutilidad que

produce la multiplicacion infinita de obras de arte. La sensacion de ser un nimero que
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hoy afecta tragicamente al ser humano y a sus obras explica, en efecto, muchos de los
excesos, arbitrios y banalidades del arte. Otro aspecto del problema consiste en que los
creativos contemporaneos solo pueden seguir rutas ya trazadas: todos nosotros, como
los Bouvard y Pecuchet de Flaubert, repetimos. Y un tercer aspecto poco considerado de
la crisis del arte viene de la pérdida del caracter excepcional de la obra de arte por
efecto de las nuevas tecnologias (lo que Costa ha definido el horizonte de la
producibilidad): en otras palabras, poco a poco hemos visto desaparecer la calidad de la
manufactura, la ciencia del arte y la originalidad y la sinceridad de la expresion.

Ahora bien, este contexto es permanente, pues lo acumulado no se puede borrar
y las memorias digitales conservan todo, con una precision desconocida a los creadores
del pasado, asi que vivimos y viviremos en una constante indigestion, donde sera mas
necesario eliminar que crear. De los problemas sociales y espirituales de la
globalizacion y de la pérdida del sentido de necesidad historica, el abandono, por
ejemplo, del empeiio politico y el refugio en lo individual y subjetivo3 &

Volviendo al arte, la hipdtesis es que su crisis nace del desencuentro con la
verdad y la sociedad, cuya solucion esta en la critica de la estética romantica. Por otro
lado, se ha mostrado el surgir, por cuanto problematico, de una nueva naturaleza de la
verdad, humanistica y cientifica: el horizonte de la complejidad. Estos procesos disefian
un nuevo escenario para el arte, la hermenéutica y mayéutica; al mismo tiempo,
redisefian la naturaleza de la obra de arte, que se convierte en un proceso abierto y
emergente. Y las tecnologias de la informacion son los nuevos factores que permiten
que dicha solucién sea concretd y viable en el sentido complejo: epistemoldgico,

formal, social y comunicacional.
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Por esta pérdida de universalidad y de sentido comunitario, la hipotesis de un nuevo Renacimiento,

que alucinan muchos artistas y tedricos de las artes tecnolégicas, tiene que ser tomada con muchas
reservas.
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Es oportuno examinar mas a fondo las relaciones y las posibles consecuencias de
cuanto arriba delineado. Es también oportuno advertir que se trata de cuestiones

abiertas, pero de conclusiones se trata, pues las relaciones son, en el sentido de la

complejidad, conclusiones.

El arte y la verdad

Si la crisis del arte depende esencialmente de su distancia de la verdad, entonces
hay que reafirmar los fundamentos epistemoldgicos del arte, esto és, que el arte tiene
sus raices en la realidad y en la verdad.

Hermenéutica y techné

La razén fundamental es que el arte es proceso y experiencia creadora y
transformadora, que se proyecta fuera de si misma, por lo cual es algo méas que un
accidente de caracter subjetivo. La otra razon es que el arte construye conocimiento, €s
una parte esencial del pensamiento hermenéutico y constructivista: en primer lugar,
porque la verdad es poiesis y arte en si; en segundo lugar, porque la ciencia, a través de
la tecnologia, inserta el saber y la complejidad epistemologica en los procesos creativos
y productivos del artista, y es verdadero también el mecanismo reciproco, tanto que
podemos hablar, con la prudencia del caso, de nuevas ciencias y de la union de las dos
culturas: el regreso a la techné.

Las epistemologias de Popper y sobretodo el programa de investigacion
cientifica de Lakatos (examinadas en el capitulo 4) han mostrado que todo
descubrimiento tiene un comienzo arbitrario o irracional; este comienzo seria el lugar

del arte. Sin embargo, el arte de la complejidad muestra, mas bien, un proceso al revés:
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gracias a las ciencias de la computacion y a las tecnologias de la informacion todo arte
tiene un comienzo racional y llega después a la libertad creativa, que Lakatos ha
definido contexto de descubrimiento.
La forma como saber verdadero

El otro dominio que recibe nuevos aspectos es el de la forma. El arte se
aproxima a la verdad y al saber a través de la expresion y de la comunicacion, pero
sobretodo a través de la forma. Ahora, forma no significa formalismo, y la forma no es
solo apariencia, pues es también un proceso objetivo que tiene valot epistemoldgico, en
virtud de las caracteristicas metodoldgicas de las ciencias de la complejidad y de las
tecnologias de la informacion. La forma, en efecto, refleja el proceso generativo de la
realidad; forma es entonces formar, lo que implica una relacion de necesidad y por lo
tanto de verdad con si misma y con el contexto externo. La forma, asi, constituye un
dominio mas amplio que en el pasado, apropiado a un proceso complejo, dindmico y
emergente, tanto que el proceso formativo puede cumplir con la funcion hermenéutica y
mayéutica del arte y superar los limites y la esterilidad de la deconstruccion.
La complejidad

La verdad (en el sentido posmoderno visto en los capitulos 3 y 4) del arte es una
verdad de relaciones, esta en mas el enlace, que en el nodo. La relacion con esta clase de
verdad ha determinado las caracteristicas esenciales del arte de la complejidad: el
enfoque en los procesos dindmicos, sistémicos e interactivos; la complejidad funcional
y operativa, compuesta por investigacion, creacion, comunicacion, expresion e
interaccion; una nueva jerarquia de lo de lo determinado y lo indeterminado, lo privado

y lo publico. Todo esto tiene que influir y transformar la funcion del arte y la naturaleza

de la obra de arte.
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La funcion del arte

Es la relacion con la verdad que establece la necesidad que el arte tenga una
funcion; en primer lugar, porque la funciéon practica obliga el arte a una relacion
verdadera con la realidad; en segundo lugar porque la experiencia del arte es tal solo si
es experiencia creativa, experiencia de artista, no de espectador. La obra de arte que
cumple con esto es entonces una herramienta, naturalmente de una clase muy especial.
La complejidad funcional

Dicho de otra manera, el arte puede encontrarse en un objeto o artefacto de
disefio, pero lo que convierte este objeto en una verdadera obra de arte es la relacién con
la epistheme, la poiesis y la techné. Al respecto es necesario subrayar que la obra de
arte es un conjunto de funciones integradas entre si, la dimension compleja se da
precisamente en la relacion sistémica entre las funciones de investigar, crear, expresar,
comunicar y educar.

Hermeneutica y mayeutica

Es por esta razon que la funcion de la obra de arte compleja esta: a) en el
proceso hermenéutico, en cuanto la creatividad comienza desde un proceso de relacion e
interpretacion de la realidad; b) en la funcion mayéutica, porque la obra de arte
compleja es abierta, es creacion, no es forma, es metaforma, no es texto, es hipertexto;
lo que se juega aqui es la creatividad del espectador, que asi ya no es espectador, sino
autor. La obra de arte es herramienta o extension de la creatividad y del saber.

La funcién privada y puablica del arte

La dimension compleja del arte implica la dinamica entre sus aspectos privados
(emociones, sentimientos) y publicos (sociales, que interesan a la comunidad). La
expresion y la obra como artefacto habitan el dominio privado, solo alli son

significativos; el proceso hermenéutico y mayéutico (el saber, la poiesis), por lo
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contrario, ocupan lo que es critico para la comunidad y la sociedad: lo publico. Asi lo
social y lo politico del arte, que tanto ha preocupado las vanguardias, se expresa en la
hermenéutica y en la mayéutica, esto es, en la educacion: el sentido constructivista de la
educacion es ciertamente politico, porque implica unas dindmicas sobre la identidad, la
globalizacion, la multiculturalidad, la justicia epistémica y la creatividad.

En esta dinamiica, en su claridad, en su limpieza, en su honestidad estan los
valores €ticos del arte.
La ética

La crisis posmoderna no es del todo negativa; el arte, en ausencia de criterios
generales, puede recomenzar su camino y restablecer su importancia y actualidad desde
la sinceridad de la experiencia personal y desde la autenticidad de su contexto
particular. La importancia sistémica de este concepto (la recuperacion del Erlebnis de
Gadamer ha explicado el sentido de esta posibilidad) ha quedado aclarada en las
relaciones entre los aspectos privados y publicos de la poiesis®™’. En este mismo

contexto es también posible una estética axiologica.

La naturaleza de la obra de arte

La naturaleza abierta y dinamica de la verdad confiere al arte su aspecto
complejo, emergente e indeterminado. Abierto significa que la esencia del arte y su
actualidad y su importancia social se encuentran en el proceso y en la interaccion (pues

la obra concreta, una vez terminada, queda abierta solo a la interpretacion, pero no a la

v

7 En un articulo reciente en el periddico El Pais el escritor Mario Vargas Llosa, a proposito de la critica

demoledora al artista inglés Damien Hirst (que por otro lado concuerdo plenamente) se refiere a la
dimensién individual como garantia de la calidad artistica. Sin embargo, este articulo presenta también
muchas de las equivocaciones sobre el arte y sus aporias filoséficas. Lo individual es la dimension en la
que vive el arte, pero su sustentacion no se refiere a la experiencia individual (pues asi nos quedariamos
en la subjetividad de origen Kantiana y en la misma anarquia estética que el autor del articulo justamente
critica, aunque la experiencia individual pueda refrendar algunos aspectos o una parte del valor del arte).
Véase Vargas Llosa, Mario. “Tiburones en formol”. En El Pais, Madrid, 2008.
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creacion), esto es, en una suerte de poiesis publica y de multiautoria. EI arte como
proceso abierto es, entonces, una herramienta, es una meta forma, es meta creacion. La
obra de arte tradicional, como artefacto acabado, queda como posibilidad valida solo en
el dominio privado, y el arte no puede escapar de la condena hegeliana si se queda
confinado en esta dimension.

Desde aqui hemos deducido varias cosas sobre la educacion, la hermenéutica, la

may¢€utica, la justicia epistémica y sus vertientes tecnoldgicas.

El arte y la tecnologia

Hablando de comunicacion, distribucion, produccion y reproduccion, resulta con
evidencia que el arte esta vinculado, en modo estructural, a la tecnologia. Primero
porque todas las funciones del arte se apoyan en la tecnologia (desde la quimica a la
ingenieria a la mecanica a la electronica a la informatica). Y luego, porque el arte crea
tecnologia, pues expresion y comunicacion han impulsado e impulsan la investigacion
tecnoldgica (no es un caso, por ejemplo, que los primeros fotografos fueron pintores).

El arte brinda a la tecnologia lo que esta no tiene: creatividad y libertad. Por esta
razon hay, con respecto a la tecnologia, una funcién critica del arte, que no se explica
en la critica deconstruccionista, sino investigando sus posibilidades poieticas: el arte
tiene la tarea de cuidar el ser humano, su creatividad y su libertad. Y hemos aclarado
que esta posibilidad no puede fundarse, como Heidegger argumenta, sobre la inutilidad
y la libertad del arte, sino sobre sus funciones creativas y educativas.

Como consecuencia, hay un medium y un lenguaje que se presenta como la mas

completa y concreta herramienta del arte de la complejidad. Se trata del sofiware, pues
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el software soporta interactivamente los procesos creativos, comunicacionales y

. 7. ¥ . . . oy eqe . 5
epistemoldgicos del arte, e inclusive alimenta sus posibilidades expresivas™".

Acerca de la verdad y de la practica del arte

La estética de la complejidad, por ser una filosofia del arte abierta, implica la
posibilidad de diferentes y coexistentes teorias y practicas del arte. La apertura a
multiples posibilidades no implica la ausencia de una suerte de orden estético y de
algunos principios bien definidos: el orden y los principios puede referirse a las reglas y
a las condiciones de la apertura. Hemos definido estratégico precisamente este juego
entre la libertad y el paradigma, lo subjetivo y lo objetivo, lo privado y lo publico; lo
bello puede ser subjetivo, pero lo bueno y lo justo deben ser publicos y objetivos,
porque en caso contrario no habria discurso ni posibilidad de acuerdo.

Hasta aqui puede llegar la filosofia, para no volverse metafisica. Puede ser
entonces que la naturaleza compleja del arte se deduzca en su practica: lo que sigue lo
tienen que decir los artistas. Ahora, puesto que se pueden dar diferentes teorias del arte
y todas justas, hay que individuar aquellos parametros (epistemoldgicos, cualitativos o
éticos) que toda clase de arte debe tener para considerarse compleja. Pero esta labor se
hara desde el punto de vista del artista.

La verdad, el conocimiento y el aspecto conceptual de la obra de arte

La labor conceptual es una caracteristica del arte de la complejidad, ya que es
necesario explicitar cada presupuesto tedrico y conceptual que entra en el proceso
poietico y en su tecnologia. La oll)ra de arte no puede ser un proceso abierto y creativo
sin explicitar y dominar sus fundamentos conceptuales. Ademas, complejidad aparte,

toda obra contemporanea es conceptual, pues ya no tiene valor solo en si, sino dentro

358 B . s r rot . . O ‘
El concepto de investigacion estética de Mario Costa, va por este camino, pero se limita al estudio
experimental de las herramientas digitales. Un paso necesario pero, como hemos visto, no suficiente.
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una red de obras y en un sistema, que determinan su sentido precisamente como
discurso critico. Parece que esta ha sido la verdadera leccion del Ready made de
Duchamp.
La verdad y la funcion social de la obra de arte

El arte de la complejidad tiene implicitamente un compromiso y un alcance
publico y social, precisamente porque no es un libre juego de facultades intelectuales,
sino una interaccion de diferentes dominios que incluyen el saber, el poder, la identidad,
la comunicacion y la tecnologia. Compromiso social no significa, obviamente, obras de
arte con tema politico (pero que son obras de arte y nada mas) sino empefio social a
través de sus procesos de alcance publico: poiesis, comunicacion y educacion (obras de
arte como herramientas hermenéuticas y mayéuticas).
Verdad y ética

A nivel subjetivo y de la obra de arte, en cuanto artefacto considerado
aisladamente (pintura, fotografia, video...) la ética es la ética formal de la obra en si;
como dijo Pareyson, aqui rigen los valores formales (la belleza) y la razon es solo
creativa, formal o expresiva. Pero las cosas cambian en el proceso poietico, es decir, en
el dominio publico, pues aqui hay relacion con la verdad (por cuanto compleja e
indeterminada esta pueda ser) y responsabilidad epistemologicas por la relacion con
otras personas, con una entera comunidad o sociedad, que es la justicia epistémica y
poietica. Valores morales cuales la sinceridad, la honestidad, la transparencia resultan
imprescindibles en la experiencia compleja del arte, pues determinan la magnitud del
horizonte de los participantes. Las herramientas tecnoldgicas y los nuevos medios, con

sus estructuras de poder, hacen de este tema un topico que deberia ser analizado con

mayor atencion.

Verdad, forma y calidad
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La obra de arte compleja se compromete con los valores criticos de la
comunidad, en este sentido es posible un analisis y una valoracion objetiva de la calidad
de una obra de arte. La calidad del arte es discutible y subjetiva a nivel del sujeto, del
individuo, en el dominio privado; aqui los aspectos formales, emotivos o sensoriales
pueden, con toda legitimidad, gustar a uno y no a otro, ya que dependen de las
emociones, sentimientos, experiencias de cada uno, o del lugar y del momento. Pero
hay un valor publico del arte que, como hemos visto, se refiere a la hermenéutica y a la
mayéutica; aqui el arte aborda la verdad, la comunicacion de la verdad y del
conocimiento, que son valores criticos y por lo tanto de interés publico, que superan el
ambito del sujeto para buscar un fundamento comun, esto es, objetivo. Educacion,
creatividad e identidad se pueden discutir y analizar “cientificamente” (aunque en el

sentido posmoderno) y de alguna manera comprobar: son complejidades inteligibles.

La complejidad y el sistema del arte

A lo largo de este trabajo se ha mostrado que el arte, y especialmente el arte de
la complejidad, es un sistema. En primer lugar, porque todo proceso artistico se
compone de multiples capas operativas. Pero hay otro aspecto sistémico del arte que
considera no solo el artista y su obra, sino también el conjunto de figuras e instituciones
que gira a su alrededor: los curadores, los criticos, los museos, las galerias y las
instituciones educativas’’. En este parrafo se discutira como todos estos elementos del
sistema del arte cambian de acuerdo al dominio de la complejidad.

.

La obra de arte

% La critica de Flusser al artista “funcionario” va entendida en este contexto: la dependencia del sistema
(la industria cultural, discografica, editorial, etc.) se supera a través del empadronamiento del artista de
aquellos procesos del sistema que estaban y estan fuera de su control. Hay que considerar, al respecto, las
propuestas tedricas y las performances de Fluxus o de la netArt (Sin olvidarse de las vanguardias
historicas como Dadaismo o Futurismo que han anticipado muchos aspectos de este debate).
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En sentido complejo, la obra es un conjunto dindmico y abierto de procesos y
funciones, que se compone y se explica a través de varios componentes: la teoria, la
investigacion, los procesos y el artefacto, la comunicacion y la gestion. La comprension
del arte, en su real envergadura, se da alrededor de todos estos procesos considerados
como un conjunto integrado. Obviamente, es posible apreciar y encontrar valor en un
proceso aislado: por ejemplo, la musica rock es valiosa porque es capaz de expresar los
sentimientos de una generacion, pero la expresion (o la comunicacion u otra funcion
del arte, cada uno por si misma) no accede a la plenitud de la dimensién compleja y

entonces, como hemos visto, es una forma de arte del pasado o es una forma de arte

incompleta.
El artista

Por el hecho que la obra de arte es una complejidad de procesos entrelazados, el
trabajo del artista es ahora inter y multidisciplinario: se mueve desde la reflexion
filosofica, a la investigacion, al desarrollo tecnologico, a la creatividad y expresion de la
produccion artistica y, finalmente, a la gestion de la obra y a la comunicacion critica de
sus aspectos conceptuales. El artista tiene que ser polivalente e interdisciplinario y no
puede delegar a otros, porque estas funciones, en el marco de la complejidad, se han
vuelto estructurales y embebidas en un todo indivisible. Por otro lado, uno de los
principios del arte de la complejidad es la democratizacion del arte: todos tienen
derecho a crear®®. Pero la apertura y la multiautoria hipertextual implican un nuevo
papel del artista, pues el proceso hermenéutico y mayeutico requiere investigacion; el
disefio de la complejidad poietica, sus procesos distribuidos, la interaccion y la gestion
del saber, son tareas especializadas que no todos pueden desarrollar. Por esto también

se necesita un artista con un aura nueva que trabaja para los demas y que da sentido al

%0 E| paradigma de la complejidad y las nuevas tecnologias digitales harian posibles ciertas propuestas de

la utopia modernista, como el Futurismo o el art brut de Jean Dubuffet.
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concepto de arte como caritas.
El curador

Para una obra de arte compleja, es necesario que el artista establezca relaciones,
organice eventos relacione la obra con el contexto cultural mas amplio de la ciencia, de
la tecnologia y de los medios de comunicacion, tareas, estas, que justificaban el
protagonismo del curador’®'. Pero, segun el sentido hermenéutico y mayeutico de la
complejidad, el curador es el artista que es capaz de ir mas alla de si mismo, de mirar al
sistema y a la dimension social. En otras palabras, el curador deberia tener las mismas
competencias y los mismos objetivos del artista, pues la misma obra de arte es ahora un
evento publico y social en si. Esto es técnicamente posible gracias a las tecnologias de
la informacion, internet y las redes sociales, entre otros.
El critico

En la actualidad, la verdadera critica ha desaparecido del sistema del arte, pues
sin un paradigma estético o sin unas normas definidas, no hay modo de fijar parametros
de comparacién, amén de razones politicas o de mercado’®. La estética de la
complejidad logra, por lo contrario, fijar ciertos parametros objetivos (naturalmente, en
el sentido estratégico de una teoria cuya esencia es de ser abierta); es decir, los valores
éticos, epistemologicos y sociales del arte son elementos publicos que construyen valor,
precisamente en virtud de las diferentes formas en las que se pueden manifestar. Por
esta razon, el rol explicativo e interpretativo de la critica vuelve a ser esencial, pues hay
algo que explicar que es, de alguna forma, concreto y objetivo, que se refiere a las
relaciones entre los sujetos, a la pluralidad, a la multiculturalidad y a la educacion. En

segundo lugar, la evaluacion de la labor de un artista no se puede explicar sin considerar

! Hoy es comin que el curador sea una estrella mayor que los artistas. Pero este fenémeno es tipico de la
industria cultural. El curador al que pienso es un artista primus inter pares; algo similar a un director
cientifico, que necesariamente tiene que ser cientifico.

%2 Creo que hay un cierto acuerdo al respecto, sobre todo entre los artistas. Quizas el sentido de la critica
exista todavia en la arquitectura, donde los requisitos no son solo formales.
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su naturaleza sistémica también en relacion a otras obras y a otras investigaciones. La
critica de la obra no compete a su autor, por obvias razones, pero el critico, para
comprender todos los aspectos de las obras de los demas, debe ser un artista®®’.
Las instituciones expositivas

Los nuevos medios y el ciberespacio han definitivamente puesto en tela de juicio

el rol de las galerias y de los museos™®*

. Internet, en primer lugar, se presenta como un
gigantesco espacio expositivo abierto, donde cualquiera puede presentar al mundo sus
trabajos; y a pesar que la libertad y la igualdad en Internet sean mas una utopia que una
realidad, no se puede negar que la red ha modificado profundamente el modo de
producir, distribuir y “consumir” obras de arte. En segundo lugar, el museo o la galeria
tradicional no responden a las exigencias distribuidas, paralelas, espontaneas, globales
de la creatividad digital, ni a la idea del arte como proceso abierto y como fenomeno
dinamico. La complejidad, mas que al museo, a la galeria o a la bienal, que son ferias de
artefactos, estd vinculada al evento, al congreso, al workshop, a la improvisacion
espontanea, a las comunidades reales y virtuales. Sin embargo, el museo no ha
desaparecido de la préactica artistica contemporanea; en efecto, los mismos espacios
digitales (desde el propio equipo, al blog y a la pagina web) parecen re proponer el
concepto originario de museo: la wunderkammer’®®; el museo, asi, reaparece en la

dimension individual y privada. De todos modos, la diferencia es que ahora no es la

obra que va al museo, sino el museo a la obra. Para esta clase de retroalimentacion los

** Tal como la validacién de un cierto,protocolo terapéutico es de competencia de los médicos, no del
director del departamento de marketing del hospital.

*** Las instituciones museograficas, por lo que se refiere al arte contempordaneo, estan en crisis no por la
cantidad de publico que accede a sus eventos (Que en realidad esta en crecimiento), sino por la debilidad
gi{g su sentido estético y filosofico y porque dependen de la moda y de la industria cultural.

*" La Wunderkammer, o el gabinete de las maravillas renacentista, era una especie de proto-museo con
colecciones de curiosidades exoticas, especimenes raros, aparatos maravillosos, etcétera. Las colecciones
se armaban tratando de combinar diferentes objetos en relacion entre si, para evocar fantasias, desarrollar
la imaginacion, relacionar lo conocido y lo desconocido en modo nuevo y original. Una pagina web o un
blog o un hipertexto son, en muchos sentidos, relacionados con las Wunderkammern, mas que con alguna
forma literaria. Véase, al respecto, la historia de RobotWisdom.org.
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espacios virtuales, asi como los eventos en el ciberespacio, se vuelven efectivamente

valiosos.
Las instituciones educativas

El arte de la complejidad, en cuanto techné, se puede ensefiar, es una disciplina
que incluye aspectos racionales, sin negar la importancia de los sentimientos, de las
emociones y de los sentidos. A raiz de estos matices, el arte emerge de acuerdo al
desarrollo de cada individuo, asi que, a pesar de la existencia de elementos objetivos,
como la tecnologia o el saber cientifico, no se puede saber a priori que clase de arte
tenemos que enseilar. El reto de la formacion artistica estd exactamente en esta
dificultad. Ahora, una parte del arte se puede vincular a la comunicacioén audiovisual, a
la arquitectura, al disefio industrial, al disefio grafico, y se pueden considerar techné,
precisamente como parte de las competencias que de todos modos se requieren a un
artista. La otra parte del arte de la complejidad, mas propiamente vinculada a la
especulacion filosofica, a la investigacion estética, lingiiistica y tecnolégica y a la
experimentacion interdisciplinaria (los aspectos hermenéuticos y mayéuticas), pertenece
a una esfera que supera la logica de las habilidades y de las competencias del artista
tradicional.

En todos los casos, se necesitan profundas revisiones institucionales, desde la
vision, a la mision, a las mallas curriculares. Y la metodologia educativa artistica debe
ubicar correctamente, en sentido constructivista, las razones del sujeto, de la realidad
objetiva y las funciones del arte, pues en la actualidad se siguen procesando los antiguos
esquemas romanticos y modernistas, con lo cual estos elementos estan distorsionados o

aplicados a los dominios pedagdgicos equivocados3 e

% En parte esta idea es la propuesta educativa de la Bauhaus (cuya leccion no ha sido, me parece,
recibida en todo su potencial) pero me parece que es necesario invertir su sentido: la funciéon como
premisa del arte, y no viceversa: no se trata solamente de aplicar el arte a la produccion industrial, sino de
pensar el arte en cuanto funcion hermenéutica y mayéutica, algo pues conceptual. Estos aspectos son de
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Observaciones finales

El problema del arte es el problema de todo el pensamiento del nihilismo
posmoderno: consiste en el conflicto entre la libertad y el paradigma, entre el sujeto y
la colectividad, la identidad y la globalizacion, la relatividad y la objetividad. En el
sentido hegeliano de decadencia y fin del arte, parece que sea esta incertidumbre que da
el golpe de gracia.

Al respecto, las dimensiones complejas de la ciencia y de la sociedad pueden
mostrar, por lo menos, que la solucion del problema del arte implicé ir mas alla del arte
en si, esto es, enfrentar su naturaleza compleja y aprovechar de sus posibilidades. Pero
es importante notar que estas posibilidades no se encuentran en el sistema del arte o de
la industria cultural, por lo contrario, aparecen casi siempre en contextos ajenos a las
instituciones artisticas tradicionales. Por ejemplo, en varios proyectos de arquitectura,
urbanistica, paisajismo y arte publico, en eventos culturales espontaneos o, en el campo
tecnoldgico, en las comunidades de usuarios de alguna tecnologia informatica, en
congresos 0 seminarios en las universidades y en algunas instituciones académicas de
vanguardia.”®’. Y el arte, segun la complejidad de su envergadura, se muestra fuera de
los planteamientos institucionales museograficos o comerciales, cuales las bienales o las
grandes ferias internacionales. Por esto el nuevo arte puede ser reconocido solo
mediante una atencion especial y participativa, muy diferente a la forma que caracteriza
el publico o el espectador tradicional.

La complejidad se presenta como un nuevo paradigma, pero un paradigma

.

abierto. Ahora bien, un paradigma abierto no es una contradictio in terminis, si es que

todas maneras parte de la comunicacion, de la arquitectura o del disefio industrial, asi que aqui que no se
S(gest.iona su nat.uraleza, sino en el sentido que se expande y completa.

" Pienso por ejemplo, a XeroxPark, al MedialLab de MIT, y a eventos menos conocidos al publico como
el congreso de arte generativo del Politecnico de Milan, los congresos de ISEA y los congresos de
SIGGraph, entre otros. Y ciertos productos audiovisuales e hipertextuales como los videojuegos (por
ejemplo Little Big Planet para Playstation 3 y PSP), sofiware libre para el arte digital, productos hardware
dedicados a la creatividad y a la experimentacion artistica, como Arduino.
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lo pensamos como algo dispuesto a hacer espacio, a recoger a lo nuevo, a lo diferente, al
hibrido, a lo desconocido, como a un nuevo lado de una figura geométrica cuyo
perimetro se aproxima a la infinidad de puntos de la circunferencia. ;Una suerte de
fractal?

Recoger lo nuevo significa aceptar a lo desconocido, al extranjero. ;Sera un
amigo o un enemigo? ;Bueno o malo? No podemos decidirlo en base a lo que
conocemos, el gusto no dice nada acerca de lo nuevo, porque no hay experiencia de lo
nuevo, sino solo experimentacion. Lo nuevo se abre solo en virtud de una accion
directa, del riesgo del sujeto en vista y en cuanto parte de una comunidad, pues el amigo
tiene que ser amigo de toda la comunidad®®®. La experiencia permite acoger el nuevo
amigo, el nuevo saber, el nuevo valor, porque vuelve lo desconocido conocido, el
enemigo, amigo, lo ininteligible inteligible.

En la época del nihilismo, de la globalizacion y del exceso, lo nuevo significa lo
diferente y crear significa acoger, incluir: la caritas. En cuanto proceso abierto,

verdadero y formativo, el arte tiene aqui algo que ensefiar.

** Lo que valida lo diferente, entonces, no es el gusto en el sentido kantiano, sino la creatividad, la
experiencia directa, vital, que es capaz de adaptarse a una nueva condicion. Pero tampoco lo nuevo es del
todo nuevo, o arbitrario. Es libre, pero no es solo un juego, y es un juego, pero no del todo libre. El
extranjero no es algo ininteligible. Se presenta como un tejido de procesos, situaciones, culturas, historias,
pues sin estos no se podria mostrar, ni siquiera presentar. Mostrarse, en cuanto novedad, es mostrarse
dentro y compatiblemente (por cuanto dificil sea) con el marco en el cual se muestra.
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