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RESUMEN

Durante las dltimas décadas se ha producido la revisiéon de
nociones epistemoldgicas que han tendido hacia la instalacién
de la concepcion de la realidad como construccién. Estas ideas
constructivistas, que deben entenderse desde la légica de la
critica posmoderna, suponen el rechazo a una realidad sostenida
en un orden tUnico y aprehensible y la supuesta correspondencia
entre el objeto y la representacion de éste. En este trabajo se
examina el traslado de la nocién de punto de vista desde el objeto
al sujeto y el desarrollo del Impresionismo y las Vanguardias
histdricas a la luz de la teoria Constructivista, sefialando como
los movimientos artisticos de finales del XIX y principios del
XX pueden ser leidos como antecedentes o precedentes de tales
fundamentos tedricos, en la medida en que insinuaron no sélo
en la practica sino también en el discurso tedrico muchos de sus
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principios respecto a vislumbrar la realidad como un proceso
subjetivo que no existe con independencia del observador.

Palabras Clave: Realidad, Objetividad, Constructivismo, Arte,
Impresionismo, Vanguardias Histéricas.

ABSTRACT

During the last decades the revision of epistemological notions
that have tended to the installation of the conception of reality
as construction has been produced. These ideas that must be
understood from the logic of the postmodern criticism suppose
the rejection of a reality supported in only one and apprehensi-
ble order and the supposed correspondence between the object
and the representation of it one. In this work, it is examined
the shift from the notion of the point of view from the object to
the subject, and the development of the Impressionism and the
historical vanguards at the light of the Constructivist theory,
indicating how the artistic movements at the ends of the XIXth
and beginning of the XXth, can be read as precedents of such
theoretical foundations, as they insinuated not only in the prac-
tice but also in the theoretical speech, many of their principles
with regard to reality as a subjective process that does not exist
with the independence of the observer.

Key Words: Reality, Objectivity, Constructivism, Art, Impresionism,
Historical Forefronts.

1. REALIDADES (IN)ACCESIBLES

“;Cudl es el objeto del arte? Si la realidad
golpeara directamente nuestros sentidos y
nuestra conciencia, y si pudiéramos entrar
en comunicacion inmediata con las cosas 'y
con nosotros mismos, creo realmente que el
arte seria initil” (Henri Bergson).

Aunque la cuestién de la (in)accesibilidad a una realidad
objetiva es rastreable desde muy remoto y puede considerarse un
debate epistemoldgico histdrico y transversal, la puesta en duda
de la existencia de una realidad objetiva, en tanto orden Unico,
en el que se encontraban predeterminados los significados de las
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cosas y situaciones, s6lo se configurd hacia las dltimas décadas
del siglo XX, en particular con el advenimiento de miradas
Constructivistas radicales (Mahoney, 1991; Neimeyer, 1993),
las que han derivado en cambios epistemologicos que obligaron
a revisar los conceptos de realidad, conocimiento, objetividad,
percepcion y relacion entre objeto y observador (Saavedra, 2005).
La revision de esos conceptos ha instalado el cuestionamiento de
la concepcidn de realidad objetiva, al considerar al ser humano
un organismo activo que es capaz de transformar la informacion
que recibe y cuyo conocimiento no corresponderia exactamen-
te a lo existente fuera de €l, sino que se constituiria como una
construccion subjetiva.

Estos cuestionamientos deben entenderse en el marco de
la critica posmoderna que se ha instalado en la discusion de las
disciplinas sociales durante el dltimo cuarto de siglo XX, y que
se ha formulado como una critica a la epistemologia moderna,
en la medida en que postula que el conocimiento estd construido
socialmente, que no puede configurarse una representacion directa
del mundo, cuyo acceso estaria limitado a nuestra experiencia
de éste (Anderson, 1997) y rechaza por tanto concepciones po-
sitivistas, que suponen la existencia de una realidad separada del
observador, susceptible de ser conocida de manera objetiva.

Hasta mediados del siglo XX se concebia atn el conoci-
miento como una copia del objeto externo, sin considerar que la
persona actia frente al medio, partiendo desde su subjetividad y
siendo parte integrante de lo que observa, variandolo y ddndole
coherencia (Balbi, 1994). Lo que se pone en juego al momento
de hacer un cambio epistemoldgico es basicamente la nocion de
relacién entre observador y observado. La concepcion cldsica
atribuia al observador una posicion privilegiada en la observa-
cion de la realidad, ya que podia tener acceso directo a ella y
conocerla de manera objetiva. Se proponia entonces una realidad
igual para todos los sujetos, Unica y externa (Mahoney, 1988).
La renovada concepcion de la relacion sujeto-objeto considera
que el observador es parte de lo observado, en cuanto a que su
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conocimiento refleja, mas que al objeto mismo, la estructuracién
que el organismo estd dando a esa experiencia. De tal modo que
toda observacion implicaria una interpretacion desde la posicion
del sujeto y haria siempre referencia a si mismo y a lo observado
por él. Este proceso se conoce con el nombre de autorreferencia-
lidad (Mahoney, 1988). No existiria, por lo tanto, una realidad
Unica y objetiva, sino que un espacio construido en tanto realidad,
en donde la experiencia no tendria lugar con independencia del
observador y de sus marcos de referencia (Ibafiez, 1991).

Es interesante, desde esta 16gica, analizar como muchas de
las concepciones que hemos mencionado se encuentran vislum-
bradas y parcialmente enunciadas en movimientos artisticos de
finales del siglo XIX y principios del siglo XX, en particular el
Impresionismo y las Vanguardias de entreguerra con antelacion
a los postulados tedricos Constructivistas mds radicales, y que
guardan relacion precisamente con la concepcion de una realidad
subjetiva, a la que no puede accederse de modo univoco u ob-
jetivo, perspectivas que permitirian considerar tales expresiones
en miradas precursoras de la critica posmoderna.

2. DESDE EL OBJETO AL SUJETO

El arte del siglo XX esta caracterizado por renovadas mo-
dalidades de “representacion” en relacion a ejecuciones artisticas
anteriores, las que pueden calificarse de miméticas y figurativas
y que intentaban reproducir la realidad con pretensiones de obje-
tividad o univocidad, centrandose en la imitacion del objeto mas
que en la mirada del productor o el espectador.

En efecto, desde el Renacimiento hasta el siglo XIX (maés
alla de los diferentes énfasis y orientaciones) los artistas habian
intentado retratar la realidad de acuerdo a un orden natural y
Unico, como una estructura absoluta y aprehensible en su totali-
dad (Wallace, 1999), respecto a la cual la pupila del pintor habia
girado ptolomeicamente en torno a cada objeto siguiendo una
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orbita servil (Ortega y Gasset, 1955). Puede distinguirse aqui
la alusion a una realidad estética, continua' y objetiva, donde
los objetos de conocimiento existen y son con independencia de
quien observa.

El giro desde el objeto hacia el sujeto, que se volvera evi-
dente en el siglo XX, comenzo a gestarse en el Impresionismo,
que es considerado el eje de partida del arte contemporaneo.
El Impresionismo, movimiento artistico surgido en las ultimas
décadas del siglo XIX,? se plante6 como referente conseguir una
representacion del mundo centrada en los efectos que produce la
luz natural sobre los objetos, preocupdndose mds por captar la
incidencia de la luz sobre el objeto que por la exacta represen-
tacion de sus formas, debido a que la luz tiende a difuminar los
contornos y reflejar los colores de los objetos circundantes en
las zonas de penumbra (Hess, 1994). En esa revelacion, acerca
del distanciamiento de los colores de las formas, los ejercicios
impresionistas dieron el primer paso hacia la abstraccién del
arte y la desaparicion del arte figurativo, que pondra en lugar de
privilegio al sujeto como constructor u organizador del objeto
estético.

Esto se vislumbra debido al cambio en el “punto de vista”
que ensayan y practican los impresionistas. Esto ha sido examinado
por Ortega y Gasset (1950), quien sefiala que los impresionistas
deben considerarse el primer antecedente que modifica el punto
de vista del arte, trasladandolo desde el objeto hacia el sujeto.
Si hasta entonces los artistas se habian centrado en una realidad
aprehensible, con la pretensién de que esta podia ser retratada
objetivamente, los impresionistas modificardn esta orbitacion
alrededor del objeto (que es metéfora del observador privilegiado
en torno a la realidad o experiencia que capta, atrapa y conoce

! De absoluta continuidad entre los fenémenos y el lenguaje.
2 Dentro del cual pueden considerarse como exponentes relevantes: Edgar Degas,
Claude Monet, Camille Pissarro, Auguste Renoir y Alfred Sisley, entre otros.
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de modo objetivo)? y dejardn de centrarse en el mundo que lo
rodea para recogerse sobre si mismos.

El arte, con esto, ha comenzado su retirada del mundo y
ha empezado a atender la actividad del sujeto, como “lector” de
aquello que le rodea. Las sensaciones se convierten en estados
subjetivos por medio de los cuales las cosas aparecen. Este
cambio en el “punto de vista” aparece sugerido precisamente
por la preocupacion de los impresionistas por los efectos de luz
sobre los objetos, los que modificarian sus contornos. En esta
modificacion de la figura de los objetos el Impresionismo esté
proponiendo que es el sujeto el que debe organizar las formas del
mundo. El centro esta puesto en el sujeto como organizador y no
en el objeto como fuente de conocimiento o de apreciacién. En
este punto, el arte Impresionista estd abriendo un horizonte de
reaccion a los limites de la epistemologia moderna y, por tanto,
debe considerarse posmoderno, pues estd rompiendo con la me-
tafora de un universo ordenado, al que se accede sin restricciones
(Polkinghorne, 1992).

Los impresionistas se han percatado que la realidad sélo
puede ser retratada desde 1dgicas subjetivas. Se comprende que
la realidad del mundo exterior no es algo indudablemente dado,
sino que se convierte en mundo fenoménico, en apariencia, en
un conjunto imaginativo convencional que no se sustenta ya en
un contexto cerrado de sentido y de interpretacion. Como sefiala
Ortega y Gasset en Ideas sobre la novela (Martinez Bonati, 1995),
antes del Impresionismo el arte conceptualiza y define (entrega
un producto acabado), pero a partir de sus ensayos cromaticos
se presenta un materialidad incompleta, sin definir, para que el
espectador lo dote de significacion. Para el artista, la realidad se
convierte en algo que €l primero tiene que crear (Hess, 1994).

3 Sin embargo, la primera insinuacién del giro o cambio en el punto de vista
desde el Objeto al Sujeto debe encontrarse en Veldzquez, el primer artista que resuelve
fijar desp6ticamente el punto de vista (Pensemos en “Las Meninas” [1656], respecto
al cual nadie puede acertar a sefialar quién es el protagonista), y dejar de dar vueltas
alrededor del objeto para dar un lugar de privilegio a la mirada sobre el objeto.
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Esto equivale a decir que desde el Impresionismo se asume que
el sujeto/espectador es parte de los sucesos ocurridos y no un
observador ajeno a la experiencia. Dicho de otra forma, nunca
explicamos la experiencia externa, sino que es nuestra propia
experiencia la que se explica al comprender el fenémeno (Pérez,
1994). Los impresionistas juzgaban que el arte anterior no daba
cuenta de un mundo “real”, pues s6lo ofrecia una mirada amaes-
trada. Es, paraddjicamente, en el intento de representar un mundo
“real” que el Impresionismo abre bases para la instalacion de la
subjetividad en el arte:

Las especulaciones realizadas por los impresionistas a fin de
ofrecer los efectos luminosos y los juegos exactos del prisma,
corresponden a una voluntad de figurar una realidad en su objeti-
vidad total. Sin embargo, al t€rmino de este movimiento que les
llevaba a querer dar cuenta del mundo tal cual es, reintroducian
necesariamente la subjetividad. En efecto, en la medida en que
confundian el objeto tal como es percibido y el objeto tal cual
es en si mismo, autorizaban al pintor a reproducir su propia
vision (Ventds, 1989, p. 54).

Al suponer el cambio de punto de vista, desde el objeto
al sujeto, se estd diciendo que la experiencia es construida por
el observador: el objeto ha dejado de ser el centro de interés, y
ese lugar ha pasado a ser ocupado por el sujeto; en el caso del
Impresionismo, es la visién* la que actiia como sinécdoque’ del
sujeto. La propuesta de los impresionistas es poner el ojo (aunque
todavia no la mirada) y la vision del sujeto en el eje central, como
organizador de estimulos. Esto es muy interesante ademds porque
instala una cuestién que habia sido desdefiada desde Descartes
en adelante,’ respecto de un evidente anti-ocularcentrismo o des-

4 La cérnea, dird Ortega y Gasset (1955).

5 Figura tropolégica que funciona como sustitucién del nombre de un objeto/
sujeto como unidad, al nombrar a uno de sus componentes. En este caso nombrar
visién por sujeto.

6 Al menos por la tradicién de la filosoffa francesa.
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confianza en la vision, que es precisamente la funcion sensorial
que el Impresionismo quiere colocar en el centro de interés.

3. EL MUNDO DE LAS IMPRESIONES

La concepcién de realidad que se tenfa hasta el Realismo’
presuponia que los estimulos de percepcion (sustentados en el
mero hecho de ver) emanaban de la superficie de los objetos
fisicos. Esto concuerda con la idea que se tenia de la realidad
previo advenimiento de los cuestionamientos epistemoldgicos de
fines del siglo XX, respecto a que un solo mundo era posible e
igual para todos los sujetos y que las probables distintas visiones
entre sujetos serian el efecto de distintos niveles de distorsion,
dificultades en la recepcion y elaboracién de la informacién
(Guidano, 1990).

El Impresionismo suponia, en cambio, que en la vision
pura sélo existen sensaciones determinadas por relaciones ins-
tantdneas de luz y por estados subjetivos; no objetos fijos que
existen independiente del hombre que los ve y los pinta, sino un
didlogo entre el impulso exterior y la reaccién de los sentidos,
es decir, fendmenos, impresiones. .. construcciones. Lo que hard
el impresionismo es separar o liberar a los colores de su relacién
con las cosas corporales instalando un mundo en que los colores
centellean e irradian como fuerzas liberadas, el fragmento casual
de la naturaleza se convierte en unidad artistica, gracias ante
todo a las sutiles relaciones que establecen con €l moléculas de
colores (Ventos, 1989). El impresionismo debe comprenderse,
por lo tanto, desde la mirada de un proceso “desorganizador” de
una realidad orgénica, que debe reconstruirse en el espectador,

7 Se hace alusién al movimiento artistico que comenzé a mediados del siglo
XIX, como reaccién al Romanticismo. Se hace la aclaracion, pues la tendencia ha
existido como manifestacion a través de la historia en todas las artes, apareciendo
esporddicamente.

Limite. Revista de Filosofia y Psicologia. Volumen 4, N° 20, 2009



Realidad(es): Mimesis y construccion... 35

ejercicio que serd llevado més lejos durante las Vanguardias de
entreguerra.

Es particularmente relevante en este punto aludir a la im-
portancia que los impresionistas otorgaban a la vision, en tanto
fenémeno bioldgico, como sentido organizador de los estimulos
que se recibian, valorando entonces las nociones de estructuracion
o reelaboracién.® Los impresionistas suponian que la gama de
colores dispuestos podria ser (re)significada por el espectador. Esta
nocién fue llevada un paso adelante por los Neoimpresionistas,’
los que procuraban que mediante la minuciosa y calculada yux-
taposicion, en la superficie del cuadro, de diminutas manchas
multicolores, el espectador consiguiera efectos de sintesis en su
retina (Hess, 1994).

Esto es particularmente importante de acuerdo a la 16gica
de autores como H. Maturana respecto a cdmo lo biolégico
determina la percepcion. Maturana sefiala que el conocimiento
sOlo puede darse en un organismo y que consiste en la capacidad
de autoorganizarse y de ordenar la experiencia (Maturana en
Guidano, 1990). Se trata de un orden interno que depende de la
biologia del organismo, mds que del estimulo externo. Entonces,
cada observacion, lejos de ser externa y por lo tanto neutra, es
referida al mismo sujeto. Eso es precisamente lo que esta propo-
niendo el Impresionismo, que la gama de colores liberada de las

8 Este lugar de privilegio, otorgado por los impresionistas al ojo y la visién
como organizador de estimulos decromatizados de color, reaparecerd luego en la
primera década del siglo XX en algunos artistas abstractos, particularmente en Adolf
Hoelzel (1853-1934), que llega a decir que son los ojos los que otorgan a los colores
real significacién.

9 Movimiento artistico (también denominado Puntillismo) desarrollado a
partir del Impresionismo, y cuyo objeto era del mismo modo que el de su inmediato
precedente, la descomposicién de los colores para conseguir su mezcla en los ojos
del espectador. Pero mientras la técnica del Impresionismo era instintiva y fugaz, la
de los neoimpresionistas (sobre todo en Georges Seurat —a quien debemos el término
Puntillismo, ya que suponia que la yuxtaposicion de pinceladas como puntos lograrian
el efecto de descomposicién de colores— y Paul Signac) era meditada y constante,
regido por reglas sistematicas (Hess, 1994). También Neoimpresionistas pero menos
rigurosos respecto de la adhesion a las reglas estrictas propuestas por G. Seurat, son
V. van Gogh y P. Gauguin.
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formas fenoménicas, sea reconstruida, interpretada u ordenada
por el sujeto y sus funciones Opticas. Por eso la preocupacion
estd dirigida mds por captar la incidencia de la luz sobre el objeto
que por la exacta representacion de sus formas. Es decir, “la per-
cepcidn no es un reflejo pasivo de un mundo externo semejante a
una fotografia en colores; mas bien las informaciones recibidas
quedan organizadas para construir un universo mediante un acto
creador” (p. 127).1% O bien:

Cuando veo o0 algo, o escucho un sonido, o gusto, es mi cerebro,
0 acaso deberia decir mi mente, soy yo quien crea una imagen
en la modalidad del 6rgano sensorial apropiado. Mi imagen
es mi agregacion y organizacién de informacién acerca del
objeto percibido, agregada e integrada por mi (Bateson, 1977,
p. 237).

De manera que es el organismo en su condicién bioldgica
el que organiza los estimulos sensoriales de acuerdo a légicas
propias e internas. Al proponer esto se estd proponiendo distin-
guir las formas de los elementos que nos permiten visualizar
las formas y que a partir de esos elementos es que se construye
una forma que siempre serd subjetiva y por eso el color (que es
un fenémeno 6ptico) no puede estar encapsulado dentro de una
forma, pues se da la apariencia (irreal) de que s6lo esa forma es la
visible. En cambio se plantea la propuesta de un estimulo de color
dispuesto o disponible para ser resignificado por el espectador.
Lo que estdn planteando los impresionistas es que la realidad no
puede retratarse objetivamente, pues la realidad unica no existe;
lo que queda es expresar la condicién bioldgica: la captacion de
las particulas de color, que luego se adecuan a una forma segun
la percepcién de cada sujeto.

Estos “ejercicios” del Impresionismo inician la abstraccion
en al arte. Deja de tener sentido la imagen figurativa, con pre-
tensiones de convencionalismo y objetividad, pues los artistas

10 Bertalanffy, 1974, p. 127.
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entienden que es el espectador quien debe dotar de significado
la imagen. Y si bien es cierto en el Impresionismo se trata ain
de una insinuacién, debe considerarse el principal antecedente
de dicha concepcién. A partir de entonces comenzard a esta-
blecerse una cada vez mayor distancia entre los objetos y sus
significados. Lo que esta ofreciendo esta propuesta es el paso mas
decisivo a la instalacion del arte abstracto y la ruptura definitiva
de la supremacia de la mimesis figurativa, de manera que las
figuras, como sefiala Ortega y Gasset (1955), comienzan a ser
(aparentan ser) incognoscibles, puesto que los objetos dejan de
pintarse como se ven y lo que se pinta es el ver mismo. Desde
ese punto de vista (aunque no todavia de manera explicita en los
impresionistas) desaparecerdn las pretensiones de representacion
objetiva. El Impresionismo es por tanto el primer eslabon en la
desaparicion del consenso en lo descrito o reproducido, y que
provocard més tarde la indeterminacion de las imédgenes, es decir,
la ausencia de correlacion exacta entre los fendmenos exhibidos
en las imégenes y los referentes extratextuales. Esa correlacion
no univoca es la que, precisamente, generara la indeterminacion
textual o imposibilidad de verificacion, de manera que sélo el
acto de contemplacion o lectura de una obra artistica es que la
reemplazara la indeterminacion por un significado.

El espectador se convertird entonces en sujeto de un acto
de produccién de significacion. Comienzan a insinuarse las
bases que luego hardn urgente (entrado el siglo XX) la teoria
de la receptividad, pues el quehacer artistico esta transitando en
su interés desde la produccién a la consumiciéon (Jofré, 1985).
En esta cuestion puede ademads leerse otra cuestion de relevan-
cia. La mirada “objetiva” del autor serd reemplazada por la(s)
mirada(s) posibles del espectador/es. La obra pasa a ser una obra
abierta que se completa en el espectador. La realidad deja de ser
vista como un orden Uinico, y comienza a verse como una red de
multiples procesos interconectados, que dardn como producto
diferentes ordenes y puntos de vista validos (Ruiz, 1992). Esto
debe leerse a la luz de la epistemologia de la complejidad que
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admite la existencia concreta de una realidad, pero ésta resultaria,
al mismo tiempo, imposible de conocer en su totalidad (Morin,
2003), pues no se puede acceder a todas las “lecturas” posibles
que conforman la realidad.

Se ha producido un desplazamiento. Desde el objeto al
sujeto. Pero ese desplazamiento no estd completo, sino apenas
sugerido en el Impresionismo:

(Se advierte el cambio que esto significa en el punto de vista?
Parece que al buscar éste el objeto mas proximo a la cérnea habia
llegado lo mds cerca posible del sujeto y lo mds lejos posible
de las cosas. jError! El punto de vista continda su inexorable
trayectoria de retraimiento. No se detiene en la cérnea, sino que,
audazmente, salva la maxima frontera y penetra en la visién
misma, en el propio sujeto (Ortega y Gasset, 1955, p. 151).

Sélo entrado el siglo XX se apreciara el verdadero acceso
del “punto de vista”!! al sujeto, pues aunque en el Impresionismo
se abren espacios, éste acceso se ha detenido en la cornea, la que
sigue (re)construyendo una realidad orgénica.

4. LA REALIDAD (DES)COMPUESTA

Las Vanguardias de entreguerra —conjunto de movimientos
artisticos de las primeras décadas del siglo XX (de distribuida

1 La traslacién del punto de vista desde el objeto al sujeto es todavia mds evidente
en la literatura, en la que puede apreciarse explicitamente la instalacién de la realidad
como construccion con anterioridad a las concepciones Constructivistas radicales. El
narrador sufre, desde la novela decimondnica, donde es omnisciente y omnipresente
(metafora del observador que aprehende la realidad en su total extension), y a lo largo
del siglo XX, la transformacion hacia un narrador que conoce apenas dimensiones de
lo vivido, que incluso presta su voz a los personajes (estilo indirecto libre), o narra
desde la conciencia (corriente de conciencia: Faulkner, Woolf, Joyce) hasta terminar
danzando en un coro de voces, en el que la realidad asoma explicitamente como una
construccién. Serfa muy interesante observar el trdnsito desde el proyecto moderno
hacia la critica postmoderna en las transformaciones de los narradores desde la mitad
del Siglo XIX hasta bien entrado el siglo XX.
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aparicién desde 1905-1924,!2 es decir, inmediatamente después
del Impresionismo, el que es su principal antecedente artistico)—!3
deben considerarse uno de los principales y primitivos hitos en
la l6gica de la critica posmoderna, pues las concepciones de la
modernidad serdn atentadas desde sus propuestas: a la idea de
sujeto estatico, opondra un sujeto movil, siempre en transito, que
pierde unidad y se deconstruye (Morales, 2004); al discurso 16gico
y estructurado, un discurso que se hace y se rehace a si mismo, y
a la nocién de realidad organizada y aprehensible, una realidad
descompuesta y transformada en fragmentos perceptibles que el
espectador debe dotar de significado o reconstruir.

El arte impresionista era aun organico, es decir, aludia a
unidad identificable. A partir de las Vanguardias de entreguerra
el arte se volverd inorgdnico: piezas, fragmentos, cuya (re)cons-
truccion y dotacion de significado quedard, en tltimos términos,
en manos del espectador. Entonces, més que nunca, las obras de
arte no estaran dotadas de un significado previamente otorgado,
sino que serd fundamental la “lectura” del espectador como
constructor del significado de lo observado.

Esta cuestion debe verse evidentemente a la luz de una
mirada constructivista, que plantea que el ser humano posee la
propiedad de autoorganizar la experiencia, lo que como producto
daréd tantos ordenamientos de la realidad como 6rdenes internos
haya en los sujetos. Esto es relevante, pues nunca antes como en
el periodo de las Vanguardias se produjo la convivencia de tantos
movimientos artisticos, y tan diferentes, a pesar de sus puntos de

12 En el transcurso de esos casi 20 afios puede circunscribirse la aparicién de las
Vanguardias desde el Fauvismo hasta el Surrealismo, transitando por el Expresionismo,
Cubismo y Dadaismo, entre otros movimientos.

13 Ademis de lo estrictamente artistico, el contexto politico y social debe
considerarse relevante en la aparicién de las Vanguardias histéricas, toda vez que se
trata de movimientos con connotacion artistica, pero también politica. Las Vanguardias
llevan consigo una explicita critica al proyecto moderno, la nocién de progreso y
el sistema de valores de la burguesia. Para indagar en la materia se remite a De la
Fuente, J. (2005). Las Vanguardias: ;una estética que sigue interpelando? Literatura
y Lingiiistica (16), 31-50.
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encuentro.'# Se instalan miradas distintas que coexisten y conviven:
Fauvismo, Expresionismo, Cubismo, Futurismo, Surrealismo,
etc. Existe, sin embargo, un punto en comun: la desaparicién
absoluta de representacion mimética o figurativa, que tenderd
hacia la desaparicién del objeto.!> Esta es una nocién que se
vuelve visible no sélo en los procedimientos constructivos de las
obras de arte, sino también en el discurso artistico. Picasso, uno
de los cubistas més licidos, dird: “Observé que la pintura tiene
valor por si misma, independiente de la representacion objetiva
de las cosas” (p. 86).1° Y Robert Delaunay, otro cubista, dir4:
“Mientras el arte no se independice del objeto, se condena a la
esclavitud” (p. 120).!7

Es debido a esta distancia que se asume respecto de una
realidad objetiva que las apariencias naturales comienzan a tratarse
con absurda arbitrariedad (como en el Fauvismo). Desaparecen
las alusiones a una realidad natural: aparecen rostros sin fac-
ciones, pinceladas desordenadas que simulan siluetas, objetos
en contextos inusuales, figuras estereométricas que rompen las
perspectivas. Una realidad distinta cuyo significado es un rom-
pecabezas para armar sin respuestas correctas o univocas. La
representacion artistica se vuelve ensayo,'® no estructuracién
definitiva, sino busqueda y propuesta. Esto se aprecia explicita-
mente en la titulacion de las obras, que asoman como versiones o

14 Hasta entonces siempre hubo grandes niicleos organizadores de la mirada
artistica, en torno en la cual existia consenso en la produccién. Es decir, perspectivas
o miradas dnicas. En el Renacimiento, la perspectiva aérea y la imitacion de formas
clésicas concitaba el consenso; en el Manierismo, fractura del Renacimiento, se instalan
las figuras exageradas, el tratamiento irreal del espacio, los efectos dramaticos, es decir,
el rechazo del equilibrio anterior; en el Barroco, los efectos escenogriéficos, el énfasis
en el detalle, el contraste y la tension, etc. Esto es, la instalacion de una perspectiva
dominante (paradigmadtica si se quiere) que era removida por nuevas propuestas.

15 Efecto que sélo llegard a ser concreto y evidente en la posvanguardia.

16 Hess, 1994, p. 86.

17 Ibidem, p. 120. Asi se refiere Delaunay a la representacién mimética: “Se
les hace copiar, como una kodak, el aspecto exterior de las cosas...vasos y frutas [...]
Nosotros también fuimos nifios, pero yo por mi parte hace tiempo que me rebelé: mi
vitalidad y paciencia lograron imponerse” (Delaunay, 1913).

18 En su sentido etimolégico, como “intento” o “prueba”.
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intentos numerados. Todo es aproximacion y relativo, desaparece
la certeza en 6rdenes unicos.

Es, ademads, durante las Vanguardias que empiezan a incorpo-
rarse dimensiones emocionales en la configuracion de las formas.
Pensemos en el Expresionismo,!” corriente artistica que buscaba
la expresion de los sentimientos y las emociones del autor més
que la representacion de la realidad objetiva. En efecto, el artista
expresionista tratd de representar la experiencia emocional en su
forma mds completa, sin preocuparse de la realidad externa sino
de su naturaleza interna y de las emociones que podia generar en
el observador (Vent6s, 1989). Esto es muy relevante atendiendo a
las perspectivas ofrecidas por el Postracionalismo, respecto a la
atencion que debe darse a la emocién en los procesos de conoci-
miento y autoorganizacion, en la medida en que el pensamiento
siempre requiere de un estado emocional que los defina. Desde
este punto de vista, la construccion de significados depende de
la experiencia emocional y de la exploracion activa que realiza
el sujeto en contacto con otros y con su entorno y, por tanto, la
construccion de significados no es nunca una actividad solitaria,
sino que se hace posible en la interaccion social (Guidano, 1994).
Abhora bien, no podria sefalarse que la expresiéon de emociones
y sentimientos no ha sido desde siempre una cuestion capital en
el arte. Sin embargo, nunca hasta el Expresionismo la expresion
de la emocion tuvo la relevancia de determinar la forma de lo
exhibido; es decir, la forma era trabajada para exacerbar una ex-
presion, lo que equivale a sefialar que la emocion determinaba la
percepcion y era eso lo que el artista queria representar. Esta es
una cuestion, y he ahi su relevancia, que no depende del analisis

19" Se alude aquf al Expresionismo mds primitivo, dentro del cual pueden desta-
carse a Edvard Munich, Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel y Karl Schmidt-Rottluff.
No se alude a movimientos surgidos en torno al Expresionismo, como El Jinete azul
(Der Blaue Reiter) o el Expresionismo abstracto (heredero de ambos movimientos
anteriormente nombrados) y surgido en Estados Unidos luego de la Segunda Guerra
Mundial, del cual Jackson Pollock es uno de sus principales exponentes, y el Action
Painting, una de sus mds relevantes expresiones.
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critico posterior, sino que los propios artistas eran conscientes
de esas transformaciones. Leamos a Matisse:

Lo que mds me importa es la expresion. Para mi, la expresion
no reside en la pasion que estalla por ejemplo en un rostro o que
se revela en un movimiento violento; se encuentra mas bien en
el ordenamiento total de mi cuadro; el espacio que ocupan los
cuerpos, los espacios vacios que los rodean, las proporciones:
todo ello tiene su arte en la expresion (Hess, 1994, p. 48).

Es decir, ya no la expresion dibujada, sino la realidad (de)
formada por la expresion. La emocion configurando la expresion y
los significados posibles de la realidad. Evidentemente, se afirma
la imposibilidad de la objetividad: el centro de gravedad de la
experiencia de conocer esté en el sujeto. No se niega la existencia
del objeto, pero se niega la imposibilidad de acceder a €l, al menos
de manera objetiva.?’ Se traslada la discusién desde el objeto a
los criterios con que el observador estd operando, por lo tanto el
observador es quien define al objeto y no las caracteristicas del
objeto mismo.

La realidad se asume como constructible, cuyo proceso
de construccion y organizacion queda en manos del observador:
“Antes la situacion del espectador era pasiva. Ahora se le exige
la prueba de una actividad auténtica, el espectador debe ser in-
térprete, el observador como creador” (p. 208).2! El propio autor
pasa a ocupar un rol pasivo, ya que sélo dispone los elementos
que el espectador en dltimos términos organiza.

Estos procesos sugieren otros elementos rastreables en las
Vanguardias Historicas. El arte no s6lo intuyé que la realidad o
la naturalidad es una construccidn, sino que intuyd que era una
construccion desde el fragmento que se retrotrae a partir del todo.
Biirger (1987) al analizar el contexto de las vanguardias del siglo
XX, lo hace utilizando el concepto de alegoria, formulado por

20 En dltimos términos el escaso valor estético de intentarlo.
21 Masson, 1956, p. 208.

Limite. Revista de Filosofia y Psicologia. Volumen 4, N° 20, 2009



Realidad(es): Mimesis y construccion... 43

Walter Benjamin a propdsito de la literatura barroca alemana
(Benjamin, 1990). Lo que hace Biirger es aplicar dicho concepto
a las obras de arte inorgénicas,?? propias de las vanguardias his-
téricas. Siguiendo a Biirger lo alegérico arranca un elemento a
la totalidad del contexto vital, lo aisla, lo despoja de su funcién.
La alegoria es, por tanto, esencialmente un fragmento, en con-
traste con el simbolo organico. De manera que lo alegdrico crea
sentido al reunir esos fragmentos aislados de la realidad. Se trata
de un sentido dado, que no resulta del contexto original de los
fragmentos. Pero un sentido reconstruido por el espectador/lector
que construye una realidad que no estd previamente otorgada.
Por lo tanto, desde una lectura alegorica, advienen dos ideas de
la produccion estética:

a)  Laseparacion de las partes de su contexto.
b)  El ajuste de fragmentos y fijacion de sentido.

Esto permite establecer una distincion entre las obras de
arte clasicistas orgdnicas y las inorgénicas: en las primeras, el
creador manejard el material como totalidad y, en las segundas, la
obra serd producto de un montaje sobre fragmentos. Asi la obra
de arte orgénica se propone como artificio, y la inorganica como
artefacto. De ahi que en la obra de arte de vanguardia sélo se
puede hablar en sentido restringido de totalidad de la obra, s6lo en
tanto suma de la totalidad de los sentidos posibles, tal y como los
constructivistas plantean que no puede hablarse de una realidad u
orden Unico, sino que de una realidad construida, que deviene de
la totalidad de las construcciones, esto es, del consenso. No hay
una légica objetividad/subjetividad, sino una légica participativa,

22 Ladistincién que debe hacerse entre obra de arte orgdnica e inorgénica es que
las primeras, que imperaron hasta las primeras décadas del siglo XX, tienen el cardcter
de simbdlicas, y las segundas de alegdricas. Aun asi siguen manteniendo el principio
de que existe una unidad entre generalidades y particularidades. En las orgénicas re-
presentan un todo, en la inorgdnicas cada fragmento representa una unidad/todo, cuyo
significado es develado en ultimos términos por el espectador/lector/receptor.

Limite. Revista de Filosofia y Psicologia. Volumen 4, N° 20, 2009



44 RENE ARAYA ALARCON

es decir, donde la(s) realidad(es) adviene(n) producto de nuestra
participacion en comunidades lingiifsticas unidas por una forma
comun de trazar distinciones (Tarragona, 1999).

El arte clasicista en ese sentido al proponer una totalidad
absoluta propone también una realidad absoluta y tnica. Esa idea
es abandonada en las Vanguardias. Como los sujetos forman arte
de los fenémenos, la distancia con ellos disminuye, generdndose
un proceso participativo. En tltimos términos al proponer una
obra de arte como construcciéon de fragmentos que los espec-
tadores completan, se estd proponiendo una realidad que debe
construirse:

La obra de arte se transforma esencialmente al admitir en su seno
fragmentos de realidad. Ya no se trata s6lo de la recurrencia del
artista a la creacion de cuadros completos; también los cuadros
mismos alcanzan un status distinto, pues parte de ellos ya no
mantiene con la realidad las relaciones que caracterizan a las
obras de arte orgdnicas: no remiten como signo a la realidad,
sino que son la realidad (Hess, 1994, p. 97).

La idea de la realidad como una construccién de frag-
mentos fue explicitamente llevada a ejecucion por el Cubismo.
Los pintores cubistas fueron los primeros en utilizar el montaje
como principio artistico (a diferencia del cine que lo usé como
principio técnico). Al utilizar el montaje de fragmentos (collage),
el Cubismo quiebra la perspectiva central en la representacion
pléstica e instaura la perspectiva simultdnea (Stangos, 1986),
compleja diriamos. Con las Vanguardias la idea de construccion
termina de asomar. Los Impresionistas, como hemos dicho, fueron
los primeros en instalar el movimiento desde el objeto al sujeto
y asi cambiar la 16gica de la mirada (desde la objetividad a la
subjetividad). Aun asi se sigue aludiendo a una realidad. Pero
con las Vanguardias la construccion es total y explicita. Hay una
obra de fragmentos que debe completarse, construirse y leerse, el
propio artista es un constructor que desconoce todos los niveles
de su obra. Sefiala Robert Delaunay: “No s€ nunca de antemano
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qué forma tendré un objeto representado” (p. 123),%} y Guillaume
Apollinaire diré:

Lo que diferencia al cubismo de la pintura antigua es que no se
trata ya de un arte de imitacidn, sino de un arte de concepcion
que tiende a elevarse hasta la creacion, al representar la realidad-
concebida o la realidad creada (Apollinaire, 1957, p. 101).

Las nociones de arte organico-inorgdnico son muy relevantes
también atendiendo a otras dimensiones epistemoldgicas. Son
relevantes, en ese sentido, los principios que introdujo el arte
inorganico, concebido como unidad de fragmentos (sistema) que
configuran un sentido (alegérico) por medio de su reunion. Esta
relacion entre partes y todo, o entre entorno y sistema, evidente-
mente pone de manifiesto nociones sistémicas. Y ademds pone
de manifiesto la l6gica del paradigma holografico, en la medida
en que cada fragmento inorgdnico de la obra posee el sentido de
la totalidad de la obra (Wallace, 1999). Es decir, igual que en un
holograma cada parte/fragmento contiene la totalidad de la infor-
macion del objeto representado, en toda organizacion compleja
no solo la parte estd en el todo, sino también el todo esta en la
parte. Por otro lado, la pluralidad de sentidos posibles que puede
extraerse de una obra de arte instala la nocién de complejidad,
como numero de posibilidades hechas posibles mediante la cons-
truccion de un sistema (Zagmutt, 1999). Una obra vanguardista
es polis€mica en si misma y en todas las direcciones posibles,
ya sea a nivel descriptivo, conceptual o interpretativo. Esto es
relevante, porque si bien es cierto el arte siempre tuvo/pudo tener
una dimensién plurisemdntica a nivel interpretativo,”* a nivel
descriptivo el arte llegé a tener tal caracteristica s6lo a partir de
las Vanguardias historicas.

En la direccion del desplazamiento del “punto de vista” que
ha ingresado ya al sujeto (esto es, ha ido mas alld de la cérnea

23 Hess, 1994, p. 123.
24 Una obra figurativa puede admitir distintas interpretaciones.
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Impresionista) con el Expresionismo y el Cubismo, es que ad-
vendra el arte abstracto o absoluto. Aparecen propuestas como
las de Kandinsky o Mondrian en las que no se revela ya ninguna
relacion con el aspecto natural de las cosas (Stangos, 1986). Los
esfuerzos se dirigen hacia el despojo de la pintura de toda repre-
sentacion y de toda conexion temporal o espacial, para reducirla a
una forma pléstica absoluta y duradera. Simplemente se disponen
los elementos, estimulos inestructurados que el espectador debe
organizar y estructurar como significados. Cualquier lectura es
posible, la imagen se transforma en un predicado constante para
sujetos variables que proponen distintas lecturas. Pensemos en
Mondrian 'y Composicion (1929-1935), en esa suma de cuadrados
y rectdngulos, amarillos y blancos: ;la urgencia de la fundacién
de una nueva realidad por medio de la descomposicion de sus
elementos?% Al menos en la desaparicion del objeto en la repre-
sentacion, ya no hay vinculacion con el aspecto natural de las
cosas y los objetos son construidos por los sujetos. Queda atin,
sin embargo, trecho que caminar en la direccion de la traslacion
del punto de vista.

Esos desplazamientos son dirigidos por el Surrealismo, la
tltima de las Vanguardias en asomar.® El movimiento surrealista
apostard por la inclusion de dimensiones no atendidas hasta en-
tonces: la influencia onirica, la apertura al inconsciente y el caos

25 Mondrian es precisamente vinculable a movimientos como el neoplasticismo
y suprematismo, que perseguian la composicién de una nueva realidad plastica.

26 El Futurismo (Vanguardia inaugurada por la publicacién de su manifiesto,
redactado por F. Marinetti, que representa un futurismo conservador [el desarrollado en
Italia], a diferencia del Futurismo ruso, cuyo principal representante es V. Maiakovski,
el que le imprimi6 un cardcter mds rupturista), no ha sido considerado pues de alguna
manera en sus principios (mds alld de proyectarse desde la ruptura del orden anterior)
pueden detectarse todavia improntas “modernas”, como su fascinacién por la méaqui-
na. Pese a esto es posible encontrar también en el Futurismo elementos tendientes
hacia nociones epistemoldgicas estructuradas formalmente en las dltimas décadas.
Los futuristas, por ejemplo, pensaban que la realidad no era ya un mundo de objetos
en el espacio (y opuestos al sujeto), sino una compleja interpenetracion de procesos
externos e internos; ademds, crefan que las sensaciones subjetivas debian ocupar una
posicién de privilegio en la representacion de la realidad (Hess, 1994).
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como organizador. En los surrealistas son esos mismos elementos
los que permiten visualizar la critica posmoderna. Las obras son
construidas desde 16gicas opuestas a los principios de la razon:

Vivimos todavia bajo el reinado de la 16gica. Pero ella se agita
en una jaula de la que es cada dia mas dificil hacerla salir. Con
el pretexto de progreso y civilizacién, se ha llegado a desterrar
del espiritu todo lo que, con razén o sin ella, pueda tacharse de
supersticion o quimera (Breton, 1965, p. 22).

La realidad aparece ampliada a aspectos no explorados.
La nocién de construccién aparece dada (al igual que en los
Dadaistas) por el ready-made (cosa prefabricada) o el object
trouvé (hallazgo emocional):?’ Se experimenta con el azar,
como recurso de descomposicion de la 16gica y liberacion del
inconsciente. La realidad exterior ha sido descompuesta,?® sélo
queda (re)construirla (y ampliarla) mediante los procesos de
significacion, configurando una realidad interior que se proyecta
hacia la intersubjetividad.

27 Pensemos en Marcel Duchamp (considerarlo dadafsta o surrealista es tema
de debate) y sus experimentos con autématas (mecanismos absurdos formados con
piezas mecdnicas) y con objetos insignificantes recogidos en cualquier rincén. Con
tales piezas arrancadas de su contexto normal y colocadas en otro muy distinto [como
el secador de botellas sobre el pedestal (1914) se provocaba el aspecto “totalmente
otro” que perseguian los surrealistas.

28 Es precisamente esta desintegracién de la realidad la que permitird el
advenimiento del Pop-art (Andy Warhol, Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Roy
Lichtenstein) en Estados Unidos e Inglaterra luego de la Segunda Guerra Mundial, como
reconstruccion irénica de la (anti)representacion artistica que visualiza en la parodia su
Unica salida de emergencia. Y s6lo en ese contexto es que debe comprenderse también
la aparicién del Hiperrealismo o photorealism (Richard Estes, Robert Nottingham,
Chuck Close, entre otros) que intenta representar anuncios de nedn, cafeterfas y lugares
publicos urbanos y suburbanos, imitando meticulosamente la técnica fotografica: la
lectura que debe hacerse de ese gesto es precisamente que la realidad (descompuesta)
ya no puede representarse, sino fotografiarse, esto es, registrarse por medio de procedi-
mientos mecdanicos o técnicos. La aparicion del Op part (por oposicién al Pop art), en
Europa en las décadas de los 60 y 70, debe considerarse ya (en su intento por retornar
al concepto de Vanguardia racional, a diferencia de la produccién irénica e intuitiva del
arte pop) un debate menor y focalizado, terminada ya la era de la historia del arte [al
menos del arte como novedad, como supone Hervé Fisher (Fisher, 1984)] e instalado
el devenir y desarrollo de focalizaciones paralelas de desarrollo.
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5. EL DESTIERRO DEL OBJETO

Es particularmente interesante observar como en el proceso
de distincion y vinculacion entre observado y observador —en la
perspectiva de la evaluacion artistica de finales del siglo XIX
y comienzos del siglo XX- termina asomando la metdfora de
autor-espectador, en una frontera que se disuelve. Si el sentido
de la obra se completa en el espectador, entonces el espectador
es coautor, incluso autor de la version que desde sus marcos de
referencias €l construye.

Una de las cuestiones mads relevantes que “afectan” el que-
hacer artistico desde la época de su reproductibilidad técnica es
que de alguna manera el autor se vuelve un sujeto alienado, en
la medida en que como nunca podra conocer a todos los espec-
tadores de su obra, nunca podra conocer todas las lecturas que se
hagan de ella, y la dotacion de esos sentidos quedara incompleta
(Benjamin, 1973). Del modo que sea, cada lectura propuesta por
un lector/espectador lo vuelve autor de su propia version/signifi-
cacion. Esta idea (evidentemente postmoderna) ha llegado a su
dimension mas visible y radical en el arte-accion, el happening,
la performance o la instalacién,?® nociones que ademds rompen
con el concepto de arte no como objeto acumulable, y la instalan
como experiencia, como acto o construccion, en la que el espec-
tador interviene y es autor en el hecho, més alla de la metéfora.
El “punto de vista” no sélo ha entrado en el sujeto, sino que ha
disuelto la frontera entre productor y espectador, entre productor

2 Lo que caracteriza a estas propuestas artisticas (segunda mitad del siglo XX,
posvanguardia) es la instalacion de un paradigma de interactividad con el espectador,
que plantea el arte como suceso y no como objeto acumulable. Se trata de expresiones
herederas del teatro experimental y el arte corporal, cuyos primeros antecedentes son
las acciones en vivo que realizaron a comienzos del siglo XX los futuristas, dadaistas
y otras Vanguardias histdricas. En lugar de centrarse en un objeto, lo definitorio del
género era lo que el artista hacia en un espacio y tiempo determinado, y la relacién que
establecia con la audiencia. Su mdxima popularidad tuvo lugar en los afios 60 y 70 en
Europa y Estados Unidos y entre sus representantes mas conocidos estuvieron figuras
como Yves Klein o Andy Warhol. Sin embargo su vigencia es incuestionable; sin ir
mds lejos, el 2006 se realizé en Chile la Primera Bienal de Performance en el pais.
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y lo producido, pues el arte se ha vuelto suceso y su preservacion
termina con su puesta en accion. El objeto desaparece incluso
como objeto visible o acumulable en los museos y su permanencia
es construccion y memoria subjetiva.

6. CONCLUSIONES

Los cuestionamientos epistemoldgicos instalados hacia las
postrimerias del siglo XX, comprensibles desde la 16gica de la cri-
tica posmoderna, y que han supuesto la instalacién de la nocién de
realidad como construccion, asumiéndose una nueva relacion entre
observador y observado o sujeto/objeto, pueden ser reconocibles con
antelacion a las propuestas tedricas configuradas como tales, en el
quehacer artistico de finales del siglo XIX y XX, particularmente
en el Impresionismo y las Vanguardias historicas.

Puede contemplarse como a partir del Impresionismo empieza
a vislumbrarse el desplazamiento desde el objeto al sujeto (y con
ese movimiento un desplazamiento desde el proyecto moderno
a la critica posmoderna), explicitado en los ejercicios pictoricos
tendientes a la descomposicion de la gama de colores y su distan-
ciamiento de formas objetivas, para que sean estructurados en la
vision del espectador. Con este movimiento se daba el primer paso
hacia la instalacion de la subjetividad en la construccion artistica, la
que sélo llegard a ser evidente y radical a partir de las Vanguardias
histéricas, cuando la realidad es descompuesta, tratada de modo
inorgénica, trabajada desde el fragmento y la nocién de montaje,
completandose el ideario de la realidad (metaforizada en la obra
de arte) como construccion. Esta cuestion es relevante, pues el arte
en tanto espacio de “reproduccion” de la realidad asoma como
un espacio privilegiado para constatar la nocién o concepcion de
realidad que se tiene/tendrd en un momento sociohistdrico deter-
minado. Es en esa direccidn que siguiendo el transito del “punto de
vista” en el arte puede apreciarse (en una evolucion légica) como
la historia de arte en los siglos XIX y XX es el transito desde la
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objetividad a la subjetividad/participatividad, hasta llegar con las
expresiones artisticas mas caracteristicamente posmodernas (como
la performance o la instalacién) a la desaparicion del arte como
objeto acumulable, elemento que debe distinguirse como metafora
del destierro de las nociones epistemoldgicas (desde la critica al
proyecto moderno) del objeto como existente, independiente de
quien observa.
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