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Resumen

El giro ontologico, impulsado por los nuevos realismos y los realismos especulativos, ha
revitalizado la teoria del arte. Esta nueva estética redefine las bases argumentales de conceptos
fuertemente criticados, como la autonomia, la belleza, la esencia y el rol del espectador. En
consecuencia, la “imagen artistica” puede ser reformulada de manera neorrealista y especulativa,
ganando autonomia, pero a costa de perder su funcion epistemologica. En este contexto, el presente
trabajo expone los resultados de una investigacion basada en la aplicacion del “modelo
ontografico” de la Ontologia Orientada a Objetos (OOO) de Graham Harman. Con tal propdsito,
se utilizo la ontografia para analizar la ontologia de la imagen artistica, la cual se entiende como
un objeto de polaridad cuaternaria con tensiones multiples. Los resultados permiten observar la
posibilidad de nuevos fundamentos filosoficos sobre el tiempo, el eidos, el espacio, la esencia, la
belleza y la autonomia de la imagen artistica, mas alld de su politizacion. Estas conclusiones

conducen a una problematizacion epistemologica y estética que amerita mayor investigacion.
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Abstract

The ontological turn, driven by the new realisms and speculative realisms, has revitalized art
theory. This new aesthetic redefines the argumentative bases of strongly criticized concepts, such
as autonomy, beauty, essence and the role of the spectator. Consequently, the “artistic image” can
be reformulated in a neorealist and speculative way, gaining autonomy, but at the cost of losing its
epistemological function. In this context, this paper presents the results of an investigation based
on the application of the “onthographic model” of Graham Harman’s Object-Oriented Ontology
(O0O0). For this purpose, it uses onthography to analyze the onthology of the artistic image, which
is understood as an object of quaternary polarity with multiple tensions. The results allow us to
observe the possibility of new philosophical foundations on time, eidos, space, essence, beauty and
autonomy of the artistic image, beyond its politicization. These conclusions lead to epistemological

and aesthetic problematization, worthy of further research

Keywords: artistic image; new realism; speculative realism; Object-Oriented Ontology (O0O);

onthography; artwork.

Preambulo de una estética realista especulativa

El arte, entonces, es una actividad cognitiva
sin ser una _forma de conocimiento,

lo que, de nuevo, no excluye la posibilidad
de que artistas y espectadores puedan
ademas obtener conocimiento de las

obras de arte como efecto colateral.
—Graham Harman

En este articulo se presenta un tratamiento ontografico de la imagen, lo que aqui significa un
abordaje ontologico de la imagen artistica desde una concepcidn cuaternaria del objeto (Harman,
20164, 2016b). El sentido de todo esto se resume en analizar la obra artistica, concibiéndola como
un objeto cuddruple debido a las tensiones de su propia constitucion. De acuerdo con la Ontologia
Orientada a Objetos (O0O), las tensiones de los objetos se suscitan entre sus cuatro polos bésicos,
es decir, entre su condiciéon de Objeto Sensual (OS) y Objeto Real (OR), y entre su Cualidad
Sensual (CS) y su Cualidad Real (CR) (Harman, 2021).

De acuerdo con lo anterior, y como se vera con mayor detenimiento mas adelante, la OOO

afirma que un solo objeto es tanto un OS (objeto sensual) como un OR (objeto real), y que, a su



vez, tiene una CS (cualidad sensual) y una CR (cualidad real). De este modo se obtienen distintas
combinaciones o permutaciones ontoldgicas al interior de un mismo objeto. Por ejemplo: OS-CS,
OS-CR, OR-CS, OR-CR, entre otras (Harman, 2016a, 2016b, 2021).

Asi, la ontografia propone una ontologia realista y especulativa de la obra artistica,
bosquejando sus posibles caracteristicas mas alla de su &mbito sociopolitico, pero también técnico,
formal y compositivo. Esto genera problematicas epistemoldgicas e implicaciones tedricas
controversiales, maxime cuando el abordaje critico y filos6fico general en las ultimas décadas
rechaza abiertamente cualquier intento estético esencialista de pensar el arte (Parra-Alvarado,
2022; Beuchot, 2024).

En sintesis, delimitar la ontologia de la imagen artistica desde la OOO conlleva lo siguiente:
otorgarle al arte una nueva autonomia; proponer el rol del espectador como un ingrediente de la
obra; redefinir radicalmente el concepto de “belleza”, estableciéndolo como una condicion propia
de lo artistico; asumir la posibilidad de una esencia en la obra; ademas de elaborar una ontologia
estética y una estética ontoldgica cuyo armado dé cuentas sobre la dimension realista y metaforica
del arte, superando asi cualquier forma de correlacionismo teérico con derivas constructivistas y

contextualistas (Ramirez, 2019; Harman, 2021).

La imagen de la estética

A pesar de que en los ultimos afios se sostiene que vivimos en un mundo mediado por las imagenes
y, por ende, inmersos en una cultura visual, parece que el estudio del arte se ha independizado de
la estética; al tiempo que los artistas se han distanciado de la consigna moderna de producir obras
valoradas a partir de un juicio de gusto desinteresado (Mirzoeff, 2016; Beuchot, 2018; Groys,
2020).

En una retrospectiva, la separacion entre arte y estética permite ver como esta ultima parece
haber caido en desuso, tanto por la falta de autocritica de sus bases filoso6ficas como a la ausencia
de un criterio social en la formacion del gusto artistico (Bourdieu, 2010). De acuerdo con Katya
Mandoki (2008), pueden observarse nueve mitos que han fetichizado a la disciplina estética a lo
largo de la historia, figurando al arte como un producto de caracter “teologico”, “sobrehumano” o
con “valor propio y autonomo”: el mito de la oposicion entre lo estético y lo intelectual; el de la

experiencia estética; el de la potencialidad estética de las obras de arte; el del distanciamiento

estético; el de la actitud estética; el del desinterés estético; el de la sinonimia arte-estética; el de la



universalidad de lo bello y, por ultimo, el de la oposicion “arte-realidad” y “estética-vida
cotidiana”.

En resumen, este desglose permite entender que para un estudio critico y riguroso el estatus
tedrico de las imagenes artisticas no puede rechazar las siguientes cuatro tesis: 1) el arte es un
producto social, lo que implica que la estética no puede separarse de la vida cotidiana; 2) las
imagenes son juzgadas por actitudes valorativas y no a partir de un modo de atencion neutral y
objetivo; 3) el espectador de la imagen siempre tiene un interés especifico en el objeto visual, por
lo que no mantiene una distancia meramente contemplativa; 4) las imagenes consideradas “bellas”
pertenecen a un contexto sociocultural, aspecto que impide suponer la existencia de un universal
de belleza formulado desde criterios occidentales (Mandoki, 2008).

De lo anterior pueden extraerse tres premisas clave: 1) el encuentro del espectador con las
imagenes suscita una actividad sensorial y cognitiva, de modo que se pone en juego una forma de
conocimiento; 2) la experiencia visual de las obras artisticas nunca es pura, pues implica una
dimension politica y 3) las imadgenes artisticas nunca son auténomas, ya que dependen de un
sistema social e historico (Shiner, 2004), pertenecen al “mundo del arte” (Danto, 1999), al “circulo
del arte” (Dickie, 2005), o a las dinamicas de poder que configuran fenomenos de representacion
al interior de una cultura (Mitchell, 2009).

En este horizonte, pareceria poco probable un retorno a la estética que revitalice un estudio
de la imagen artistica desde si misma. Sin embargo, en afios recientes el desarrollo filosofico de
los “nuevos realismos” y “realismos especulativos” ha inaugurado un giro ontologico que promete
ir mas allé de las teorias que desplazan el ser de las cosas por su forma de registro (Ferraris, 2012;
Gabriel, 2016a; Harman, 2016b; Ramirez, 2016). Por lo tanto, en el ultimo lustro el esfuerzo por
superar las consignas tedricas de la modernidad y la posmodernidad respecto a la estética han
puesto sobre la mesa el regreso de la “autonomia” de la obra de arte y, con ello, la pertinencia de
aquella como disciplina critica (Gabriel, 2019; Ramirez, 2019; Harman, 2021; Parra-Alvarado,
2022).

Por si fuera poco, el regreso de la autonomia viene acompafado por el polémico
resurgimiento de una categoria estética vapuleada hasta el extremo: la belleza como condicion de
la obra artistica (Harman, 2021). De tal modo que, si esto se considera un retroceso en la teoria del

arte, aun se le aflade una premisa mas controversial: lo bello no depende del espectador, asi tampoco



el arte puede ser explicado por fuerzas que vayan mas alla de su propia ontologia (Gabriel, 2019).

(De qué manera esto afecta al estudio de la imagen?

Aproximacion a las ontologias neorrealistas de la imagen

En la vanguardia filosofica del giro ontologico, la imagen artistica puede ser considerada de manera
estética desde al menos dos abordajes neorrealistas: a partir de una teoria pluralista mediante la
ontologia de los campos de sentido del Nuevo Realismo (Gabriel, 2016a, 2017, 2019, 2022) y a
través de la tesis del objeto cuadruple segin la OOQ, proveniente del realismo especulativo de
Graham Harman (2016b, 2019, 2020, 2021).

Si bien ambos desarrollos tedricos presentan sus encuentros y desencuentros, podria decirse
que sus autores comparten la inquietud de cémo ser realistas postmetafisicos en un esfuerzo por
superar las visiones modernas y posmodernas de la filosofia. Es decir, principalmente las que giran
en torno al constructivismo y al relativismo o, dicho de manera general, las que constituyen una
defensa de las “filosofias del acceso”, cuya caracteristica predominante es la negacion de una
realidad independiente del pensamiento, debido al énfasis en la condicion finita de la conciencia o
en la condicion instrumental de un registro o interfase entre agentividad y mundo (Gabriel, 2016b;
Harman, 2016a).

Por lo anterior, desde una posicion neorrealista, el asunto central para reconocer el estatus
ontologico de las imagenes implica la necesidad de superar dos obstaculos clave. En primer lugar,
dejar atrés las derivaciones actuales del antirrealismo sustentadas en un Condicional Trascendental
(CT) kantiano (Gabriel, 2017), el cual, por su fundamentacion epistemologica, bifurca la obra
artistica en un objeto paradojicamente existente y no existente (Parra-Alvarado y De Gunther,
2021; Parra-Alvarado, 2022). En segundo lugar, evitar caer en el supuesto “correlacionista” al
estudiar las imagenes desde una nocioén cuadruple del objeto artistico (Harman, 2016a). Esto
significa rechazar por completo la “idea segun la cual no tenemos acceso mas que a la correlacion
entre pensamiento y ser, y nunca a algunos de estos términos tomados aisladamente” (Meillassoux,
2016, p. 29).

Asi, el trasfondo de la disputa trae a colacion el papel del espectador y, a su vez, el
mecanismo mediante el cual la imagen artistica se reduce a ser un objeto producido por diversas
formas de mediacion: discursos, poder, cultura, lenguaje, signos, sociedad, etcétera (Parra-

Alvarado y De Gunther, 2021; Parra-Alvarado, 2022). Es decir, lo que puede problematizarse de la



imagen a través de los realismos filoséficos contemporaneos, es su posibilidad de ser teorizada mas
alla de lo humano. Sin embargo, acaso la imagen no requiere, por su cualidad de visualizacion, la
percepcion de algiin agente sensible? O, al menos, ;de un receptor que se implique en el plano
visual? En consideracion de esto, ;,como debe entenderse la autonomia de la imagen si todo parece
apuntar a que esta es algo que “siempre-esta-correlacionada” con alguien sensible? (Hartmann,
1986a, 1986b). Por tal razon, incluso el espectador humano debe redefinirse fuera de la consigna
antropocéntrica que somete al arte a una mera ontologia de “residuo”, es decir, a una cosa que
resulta de la constitucion epistemologica y perceptual de lo antropoldgico, desprovista de

cualidades propias.

La pertinencia de la Ontologia Orientada a Objetos (OOO) para el estudio de la imagen
artistica

Desde el giro ontologico, el estudio de las imagenes artisticas implica, entre otras cosas, superar el
antropocentrismo correlacionista que subordinaria la obra de arte al espectador, y enfatizar el
aspecto autonomo de la imagen hasta el punto de desligarla de un dmbito sociopolitico como su
marco definitorio (Harman, 2021, Parra-Alvarado, 2022). ;Es esto posible? Y, en caso afirmativo,
(De qué manera?

Con el propodsito de explorar las reacciones filosoficas a estas cuestiones es oportuno
realizar un bosquejo de los avances tedricos de la OOO, especialmente lo que refiere a la
“ontografia”, esto es, el modelo que caracteriza a la ontologia cuéddruple de los objetos (Harman,
2016b). Valga senalar en este punto que dichas resoluciones posibles también podrian abordarse
desde la ontologia de los campos de sentido de Markus Gabriel (2017, 2019). Sin embargo, para
efectos de esta investigacion conviene retomar la OOO debido a la aplicacion practica de su
esquema a la hora de analizar el estatus de la imagen.

Asimismo, la estructura cuaternaria de la ontografia de Harman (2016b) retoma y discute
tanto la aproximacion fenomenologica como hermenéutica, por lo que funge como contraste
comparativo entre diversas propuestas teoricas de consabido reconocimiento. Por tltimo, la OOO
permite exponer con mayor claridad la controversia relacionada con el aspecto epistemologico de
la imagen artistica; como se verd mas adelante, Harman (2021) se esfuerza por garantizar una
autonomia de la obra artistica, pero a expensas de la pérdida de su funcion epistémica. Sin duda,

este elevado precio por pagar encuentra su sentido critico en el rechazo de la OOO hacia cualquier



tipo de filosofia y metodologia “reduccionista” (ya sea por “arriba” o por “debajo”, como luego se

verd) que termina por borrar del mapa la realidad intrinseca de los objetos.

La demolicion (desde debajo) y el sepultamiento (desde arriba) de la imagen
El primer hilo conductor que dirige la ontologia de Graham Harman (2016a, 2019) consiste en
desarrollar una teoria de los objetos. Por lo que vale preguntar: ;Qué es un objeto? A diferencia de
las cosas materiales, para la OOO los objetos también pueden ser inmateriales, localizados en el
tiempo y en el espacio, o pertenecientes a un plano ideal o conceptual, como los nlimeros. En este
sentido, aunque no todos los entes sean “igualmente” reales, todos comparten igualmente el hecho
de ser “objetos’:
No solo son objetos los diamantes, las cuerdas y los neutrones, sino también los ejércitos,
los monstruos, los circulos cuadrados y las comunidades internacionales. La ontologia debe
ser capaz de responder por todos ellos sin descalificarlos ni reducirlos a una nulidad

despreciable. (Harman, 2016b, p. 1)

Con base en esto, la primera consideraciéon que puede plantearse acerca de la imagen, desde la
000, es su condicion de objeto. La imagen artistica es, pues, con independencia de su formato,
soporte material, abstraccion conceptual o sentido, un objeto. De modo que la pregunta
fundamental sobre como comprender estos tipos de entes visualizables se traslada ahora al plano
de una metodologia adecuada para aproximarnos a ellos.

(De qué manera la delimitaciéon no reduccionista de la imagen condiciona su forma de
abordaje? Para responder la pregunta se vuelve necesario anotar la exigencia de una autonomia en
cualquier objeto. Segiin Harman (2016a), estos “deben ser autdbnomos en dos sentidos: en cuanto
emergen por encima y mas alld de las partes que lo conforman, y en cuanto se sustraen de toda
relacion posible con otros objetos” (p. 15).

El motivo de esa afirmacion es el siguiente: un objeto no puede definirse por completo
desde “abajo” (undermining) a partir de la ontologia elemental de otra cosa, ya que eso implicaria
omitir la realidad mas plena, robusta y compleja de aquel (Harman, 2016b). Por ejemplo: si la
representacion de una emocidén (pongamos por caso: la nostalgia) en una fotografia se definiera
unicamente por la materialidad de cada una de las diminutas gotas de tinta o por la posicion, textura

y disposicion de los colores, se perderia la ontologia plena de dicha imagen.



De manera alterna, si reducimos desde “arriba” (overmining) las cualidades de la fotografia,
enfatizando solamente el proceso social del lenguaje —por citar el caso—, entonces la representacion
de la nostalgia seria exclusivamente lingiiistica, y sus “puntos de tinta de tamafio uniforme”
pasarian a ser en una simple configuracion de palabras o, en su defecto, algo reemplazable por un
contenido textual elaborado como discurso ideoldgico o de poder. Asi, segun la OOO, en ambos
casos, en cuanto objeto, la imagen se pierde.

Estos ejemplos ilustran dos procedimientos comunes y problematicos que suelen pasar por
hipercriticos en la historia de la filosofia (Harman, 2016b): primero, la estrategia de demolicién o
subminacion (undermining); segundo, la estrategia de sepultamiento o sobreminacion (overmining)
(Harman, 2021). En la primera, el objeto se reduce “desde abajo”, fijando sus elementos mas
simples para definir su ontologia. Es decir, refiere a la actitud epistemoldgica y metodologica de
demoler el objeto al reemplazarlo por aspectos mas elementales, pues se considera que, de alguna
manera, su plano ontoldgico es uno microscopico.!

En cambio, desde una vision macroscoOpica, la estrategia de sepultamiento consiste en
reducir al objeto “desde arriba”, sobreminandolo (overmining)?; de tal suerte que se “entierra” por
algo mas complejo o exterior que lo hace manifestarse: la mente, el discurso, las instituciones, las
dindmicas de poder, las fuerzas de produccion, el lenguaje, la cultura, el contexto, etc. (Harman,
2016b). Por lo tanto, la OOO modela su ontografia con el reto de desarrollar una teoria del arte que

evite ambas formas de reduccionismo (Harman, 2021).

Ontografia de la imagen: una ontologia de tensiones cuadruples
La critica hacia la demolicion y el sepultamiento implica generar un modelo ontologico que defina
al objeto fuera de ambas estrategias reduccionistas. Por eso, mediante un analisis sui generis de la

hermenéutica y la fenomenologia, especialmente en Husserl y Heidegger, la OOO busca desarrollar

! Esta estrategia de investigacion se observaria en todas las teorias que establecen como fundamento ontologico de la
imagen artistica aquellos elementos que la configuran de manera minima o “mas profunda”, bajo la consideracion de
un “trasfondo oculto”: los atributos formales y técnicos, el soporte material o de proyeccion, el registro de luz, el plano
pictérico bidimensional, entre otros. En este horizonte, la critica de arte esbozada por Clement Greenberg —al
privilegiar la planitud del lienzo que unifica en un mismo trasfondo todos los elementos de una pintura, con la intencion
de excluir cualquier atisbo de teatralidad y literalidad de contenido— recaeria en una estrategia undermining de analisis
artistico. Harman (2021) recuerda en este punto que, a pesar de la apelacion de Greenberg por la planitud de un inico
fondo unificado en la pintura, aun en las obras de Picasso o Braque hay una identidad oculta en cada uno de los
elementos compositivos, los cuales se retraen en el juego de la teatralidad entre espectador y obra artistica.

2 De acuerdo con Harman (2021), en cuanto a la manera overmining de concebir la obra artistica, puede citarse el
abordaje estructuralista y posestructuralista de Rosalind Krauss, respecto a la técnica del collage.



una teoria que estudie la parte “media” de la obra artistica; no su parte inferior o superior, no desde
abajo ni desde arriba, sino a partir de su propio retraimiento (withdrawal) frente a otros objetos
(Harman, 2016a, 2021).

A causa de ello, la ontografia propone una concepcion cuadruple del objeto, en la que se
suscitan algunas tensiones y dindmicas estéticas inherentes. En sintesis, la OOO establece dos
dominios (el sensual y el real), y dos conjuntos de cualidades objetuales (también sensuales y
reales) que resultan en una multipolaridad tensional para cada objeto: Objeto Sensual-Cualidad
Sensual (OS-CS); Objeto Sensual-Cualidad Real (OS-CR); Objeto Real-Cualidad Sensual (OR-CS)
y Objeto Real-Cualidad Real (OR-CR). De manera muy general, cada tensiéon comprende lo

siguiente.

Tension Objeto Sensual-Cualidad Sensual (OS-CS)
Refiere a la tension del dominio inmanente del objeto (Harman, 2019), producida entre el objeto
intencional (es decir, aquel al que se dirige la conciencia) y sus multiples cualidades sensibles (que
son percibidas por alguien o que entran en contacto con otro objeto). Aqui Harman (2016a, 2016b)
retoma el concepto husserliano de intencionalidad, entendido como un “acto objetivante” que no
distingue la division kantiana entre el mundo nouménico y el mundo fenoménico:
Cuando hablamos de Berlin, hablamos de Berlin en si mismo y no solo de un Berlin dentro
de la mente. El Berlin real no es un Berlin-en-si mas alla del acceso a todo pensamiento, y
el Berlin-para-la-conciencia no es una ficcion mental sin correlato objetivo. Antes bien, el
Berlin real y el Berlin de mi conciencia son uno y el mismo, ambos ocupan el mismo espacio
ontoldgico. En pocas palabras, Husserl rechaza la division entre mundo nouménico y

mundo fenoménico (...). (Harman, 2021, p. 38)

En sintesis, trasladando lo anterior a la imagen artistica se afirmaria lo siguiente: la imagen artistica
es un objeto con una tension inmanente; sufre una especie de oposicion entre su forma accidental
de presentarse ante un espectador (u otro objeto) y su unificacion intencional (constituida por el
acto objetivante de quien la observa o entra en contacto con ella). Por ejemplo, una imagen digital
artistica presenta rasgos multiples dependiendo de cémo, cudndo y doénde se proyecte o se observe.
Las vivencias sobre ella pueden ser innumerables. No obstante, la reconocemos como algo

unificado, ya que, con independencia de sus variaciones accidentales, tiene cualidades unicas que



la distinguen visualmente de otra cosa. Dicho de otra manera: la imagen presenta cierta estabilidad
ontologica a pesar de sus distintas formas de aparicion; se percibe “algo” en ella que la hace ser lo

que es.?

Tension Objeto Sensual-Cualidad Real (OS-CR)

La imagen artistica, entendida como un objeto mas entre otros, no estd desprovista de cualidades,
por lo que nunca la experimentamos como algo puro (Harman, 2016b). La fotografia y la pintura,
por ejemplo, pertenecen al dominio de los objetos de visualizacion; ambas son constatablemente
distintas, aunque, en Ultima instancia, se presentan como imagenes que sobresalen de manera
peculiar frente a otros objetos.

Este aspecto de los objetos sensuales (OS) pone en relacion la “variacion eidética” de la
fenomenologia husserliana con las CR de la ontografia (Harman, 2016b). Es decir, esta tension
pone en evidencia un “eidos” en la imagen: con independencia de los rasgos accidentales, el
intelecto puede captar en las imagenes algunas caracteristicas que le son propias (Harman, 2021).
En sintesis, el eidos de un objeto se hace presente en el intelecto, pero no en los sentidos, dado que
solo tenemos acceso a los rasgos esenciales mediante una especie de intuicion que separa la paja
del trigo; accion imposibilitada por nuestra experiencia sensible, ya que solo logramos un contacto
con los objetos cuando se acompafian de rasgos accidentales.

Con la intencion de clarificar mejor esta tension, se puede utilizar el reconocimiento de un
objeto-silla. A pesar de todas las variaciones accidentales que pueden suprimirse (color, peso,
disefio, estructura, etc.), ain se logra captar una particularidad que la distingue de un objeto-mesa,
por ejemplo. En este punto, hay un dominio ontologico que se capta intelectualmente. No obstante,
el problema de esta aproximacion husserliana, de acuerdo con Harman (2016b), es el resabio
idealista, ya que el objeto-silla —por seguir con el ejemplo— quedaria enterrado (sobreminado) por

su fenomenalizacion en la conciencia.*

3 Un ejemplo significativo de este tipo de tension puede apreciarse de manera especial en las obras artisticas
de Anish Kapoor: Cloud Gate (2006), Sky Mirror, Blue (2016) y Sky Mirror (2017). En estos casos se hace
evidente que la constitucion total de la obra artistica, entendida como un objeto, presenta constantemente
distintos escorzos o adumbraciones (“Abschattungen”, en la acepcion fenomenoldgica): perfiles sin los
cuales la obra pierde su sentido. Sin embargo, este mismo juego de percepciones y variaciones sensuales
apuntan a un acto objetivante del espectador, frente a la multiforme y accidental manera de darse la imagen
o el reflejo sobre el material.

4 Este ejemplo no es accidental, ya que precisamente la afamada obra Una y tres sillas (1965) de Joseph Kosuth
manifiesta la problematica entre las cualidades reales de una silla frente a su posible cambio como objeto sensual. El



Como después se vera con mayor detenimiento, en este punto se avizora el giro argumental
decisivo que rompe con la posibilidad de entender el arte como una forma de produccion de
conocimiento. Al respecto, Harman (2016b) arguye que cualquier intuiciébn o teorizacion
intelectual sobre un objeto nunca puede ser exhaustiva. Es decir, ninguna descripcion, captacion,
reflexion o tesis lograria reemplazar o sustituir la realidad del objeto en cuestion; en ese sentido:

Husserl se equivoca al distinguir entre lo sensible y lo intelectual en este caso: tanto las

intuiciones sensibles como las categoriales son formas de intuicion, e intuir algo no es lo

mismo que serlo. En consecuencia, los rasgos eidéticos de cualquier objeto nunca podran
hacerse presentes, ni siquiera a través del intelecto, debiendo conformarse con una
accesibilidad indirecta por via alusion, ya sea en las artes o en las ciencias. (Harman, 2016b,

p- 25)

Dicho de otra manera, las cualidades reales de un objeto sensual no pueden ser desplazadas por
ninguna manera de aproximacion metodologica. Para el caso de la imagen: ningin discurso,
interpretacion o teoria de la obra artistica puede llegar a ocupar su lugar, pues esta se retrac de
cualquier modo de analisis, deconstruccion o desmenuzamiento verbal y escrito. Por tanto, en la
tension OS-CR aparece un giro metaforico, en el sentido de que cualquier acercamiento a un objeto-
imagen requiere ser oblicuo e indirecto, puesto que resulta imposible una intuicioén directa y
“literal” acerca de ¢l (Harman, 2021).

En pocas palabras, la imposibilidad de un abordaje exhaustivo de la imagen artistica
revelaria una condicidn estética-metaforica de los objetos (Harman, 2019): como tal, la vivencia
artistica tiene como base la mera alusion a las cualidades reales que se ocultan detras de un objeto
sensible a nuestra percepcion. Vale sefialar, la imagen no seria especialmente rica en interpretacion
gracias a la subjetividad de lo que cada uno interpreta, sino muy al contrario: debido a las
cualidades reales que insisten en esconderse, la imagen genera un despliegue metaforico que hace

posible una compleja diversidad de vivencias sobre sus cualidades.

lector recordard que la obra presenta tres cosas: una silla (como cosa concreta y material), una fotografia de ella misma
y una definicion de su concepto, tomada de un diccionario. Como podré observarse, esta obra artistica permite constatar
que, aunque todas las manifestaciones perceptuales accidentales sean variadas, el intelecto intuye y reconoce en ellas
un eidos del objeto-silla.



Tension Objeto Real-Cualidad Sensual (OR-CS)

Debido a que la tension anterior (OS-CR) es la distintiva de la obra artistica, las tensiones OR-CS
y OR-CR seran abordadas de forma muy general. Para el caso OR-CS, se sintetiza el hecho de que
Harman (2016b) lo teoriza a partir de la analitica de los utiles de El ser y el tiempo de Martin
Heidegger (2010). El asunto central es el siguiente. A través de una fenomenologia hermenéutica,
Heidegger encuentra un doble movimiento en el objeto: este se disputa entre su presencia y su
ausencia, entre su “‘estar-ahi” (Vorhanden) y su “estar-a-la-mano” (Zuhanden). En este contexto, se
comprende que los objetos, en cuanto utiles, estan siempre disponibles “para” algo. Sin embargo,
en el momento en que “estdn a la mano” (presentes para alguien o algo) requieren un modo de
ocultamiento: “[en] la medida en que el util es un util, se mantiene (...) invisible (...) y lo que lo
torna invisible es la forma que tiene de desaparecer en relacion con el propdsito que cumple”
(Harman, 2016b, p. 34).

De manera concreta, cuando se aplica el modelo ontografico al estatus de la imagen, nos
encontramos con que el espectador, absorto en la observacion de la obra artistica, vivencia una
imagen tan presente en su experiencia que, debido al cumplimiento increible de su funcion utilitaria
(que exige una visualizacion), aquella acaba por esconderse, hasta el punto de que sus cualidades
sensuales se funden en el espectador, llegando a gravitar alrededor de su sensibilidad.

Dicho de otra manera: la imagen artistica, justo en el momento en que mejor cumple su
presencia y funcion de util, es cuando, de hecho, se oculta frente a los ojos del observador,
provocando la ilusiéon de que sus cualidades sensuales son cualidades reales de un objeto
verdaderamente presente. ;Cuando se cobra conciencia de aquello que estaba oculto en la imagen?
Es decir, ;cuando emerge el objeto real de la imagen artistica? En el preciso momento en que esta
pierde su utilidad efectiva. Por ejemplo, al corromperse la ilusion de la obra cuando se observa en
ella algo que falla: una mancha de grasa embarrada por los dedos que manipularon la imagen; un
error en la impresion, un pixel muerto que agujera el conjunto armonioso de la representacion

digital, etc.’

5 Una manera de ilustrar esta tension en objetos artisticos concretos es la serie de obras de Lucio Fontana: lienzos con
cortes y agujeros, como conceptos espaciales. Quiza, el Spazialismo de Fontana mas reconocido sea el de “Espera”, al
ser utilizado como portada del afamado libro sobre arte moderno “Por qué un ni nifio de cinco arios no pudo haber
hecho esto”, de la historiadora Susie Hodge (2014).



Tension Objeto Real-Cualidad Real (OR-CR)

A diferencia de la concepcion filosofica tradicional, que sostiene que las cualidades dan forma al
objeto, segiin la OOO es el objeto el que moldea sus propias cualidades (Harman, 2016b). ;De qué
manera se debe entender esto? Como se sefialo antes, los objetos nunca son un polo desnudo carente
de cualidades. En este sentido, incluso en la ausencia de sus variaciones accidentales, el OR debe
poseer cualidades reales no accesibles de manera directa. En este punto, todos los objetos que
encontramos en la experiencia poseen dos polos que se retraen de cualquier forma de acceso (los
polos OR y CR).

De manera similar, el objeto-imagen no pierde sus cualidades reales ni deja de ser un objeto
real, incluso en ausencia de algo que lo visualice; aunque sus cualidades sensibles se oculten y por
ello no cumpla su funcién como un util-imagen en ese momento, sus propiedades ontoldgicas no
se pierden en la nada. Mas bien, se entierran en una realidad subterrdnea que se retrae, volviendo
a emerger en el instante en que entran en contacto con otro objeto-espectador. Por este motivo, el
objeto-imagen unificado no se destruye al ser visualizado tras un periodo de no observacion, debido
a que mantiene ciertas cualidades reales que subsisten a pesar de toda la variacion accidental de la

percepcion.®

Desenlace: implicaciones realistas y especulativas del conocimiento, 1a belleza, 1a esencia y la
autonomia de la imagen artistica

Como desenlace, una vez expuesta la nocion cuaternaria del objeto y las tensiones dentro de su
multipolaridad, es importante sefialar lo siguiente: al aplicarse el modelo ontografico a la imagen,
se puede afirmar que la tension OS-CS refiere al hecho de una variacion de cualidades que se
presenta a quien entra en contacto con el objeto. De esta manera, la imagen artistica hace gala de
propiedades sensibles a lo largo de una duracion determinada. Por lo tanto, la polaridad OS-CS
alude a una temporalidad, pues “el tiempo es la emanacion de los accidentes desde los objetos

intencionales” (Harman, 2019, p. 174). En otras palabras, esta tension sefiala una duracion

6 Un caso artistico muy interesante de como la imagen mantiene su propia realidad en retirada es el de “Abiogenesis”
(2021) del joven artista brasilefio Lucas Lugarinho. La obra, visualizada a partir de una Smart TV, consiste en el disefio
de un algoritmo que produce imagenes alimentadas con conceptos relacionados con la vida. Asi, la imagen completa
se actualiza de manera auténoma segun los flujos cambiantes de la red, de tal manera que cambia su forma sin la
necesidad de espectadores. En este punto, todo el entramado técnico y grafico por el cual la imagen muta permanece
oculto, en la medida en que las formas visualizables son lo que son sin una intervencién humana, incluida la del propio
artista (Parra-Alvarado, 2023).



fenomenalizada desde la imagen. De ahi que, con un criterio realista especulativo, se pueda teorizar
sobre la extrafia experiencia de una temporalidad propia de la obra artistica.

Ahora, respecto a la tension OR-CS, la cual sucede de manera tipica en lo que cominmente
se considera “obra de arte” (Harman, 2021), se establece un contacto (exterior) con el objeto-
imagen. En este sentido, el OR (por ejemplo, la imagen-artistica) se distancia de sus cualidades
sensibles, ya que estas pasan a orbitar alrededor de otro objeto (el espectador, por ejemplo). De ahi
que se produzca un “espacio” paradojico, caracteristico de la alusion metaforica: mientras un
objeto-espectador entra en relacion con las CR de la imagen-artistica, el OR se retrae de dicho
contacto, exigiendo un tratamiento oblicuo para intuir sus cualidades: “esta interaccion de una
relacion y no relacion es precisamente lo que queremos designar cuando nos referimos al espacio”
(Harman, 2016b, p. 96).

En este punto, reluce con mayor claridad la dimension estética de la tension OR-CS: por
cuanto en esta tension hay una forma extrafia de relacidén sin contacto, prevalece un fenémeno
metaforico, alusivo, pues el espacio que se abre impone que el acercamiento de un espectador hacia
la imagen, sea oblicuo e indirecto, nunca literal. A causa de esto, la OOO propone una de sus tesis
mas controversiales: la imagen-artistica no puede definirse por una funcidén epistemoldgica,
tampoco politica o discursiva, ya que su traduccion o parafrasis implica un grado de literalidad.

En seguimiento de lo anterior, debido a que la imagen-real se retrae de todo intento de
traduccion, no puede ser sustituida por una funcidon que vaya mas alld de su propio dominio
ontoldgico, asi que cualquier grado de literalidad en su abordaje implicaria una forma de
reduccionismo ontoldgico. No obstante, las imagenes artisticas si pueden tener como efecto
colateral un procesamiento cognitivo relativo al conocimiento o a la produccion de un discurso
politico. Sin embargo, deben superar estas pretensiones para poder ser denominadas como
efectivamente “bellas”, o sea, provocadoras de fisuras entre sus polaridades reales y sensuales. Es
entonces que reluce la redefinicion realista y especulativa del concepto “belleza’:

Desde la OOO (...) no hay necesidad de excluir todas las consideraciones sociopoliticas,

ocurrencias o encuentros toscos con lo real de la esfera del arte. Sin embargo, en la medida

en que estos logran ingresar en la esfera del arte, deben superar un cierto obstaculo para
abandonar la del panfleto politico, la mera comedia o los bizarros escenarios de la

conmocion. No nos avergoncemos de llamar a este obstaculo “belleza” (...) la OOO define



[belleza] de forma precisa: la escision OR-CS, la apertura de una fisura entre el objeto real

y sus cualidades sensibles. (Harman, 2021, p. 64)

Notese aqui que, a diferencia del mito universal de lo bello (Mandoki, 2008), la OOO recupera una
ontologia de la belleza, aunque completamente reformulada. Entonces, se inauguraria para la
estética una nueva indagacion de lo bello fuera de los preceptos modernos y posmodernos de la
historia y la teoria del arte. Por otro lado, como la imagen-artistica dejaria de ser una forma de
conocimiento —al perder su funcion epistemoldgica—, su parafrasis discursiva pasaria a un segundo
plano, como mero efecto residual. En consecuencia, si bien la imagen artistica gana autonomia,
pierde su funcidn epistemologica. No obstante, en linea con la OOO, esto traeria la enorme ventaja
de abrir la complejidad de un mundo lleno de fisuras que generan nuevas y bellas temporalidades,
cuyas distancias metaforicas aluden a una realidad subterrdnea inagotable. Asi que, por esta
caracteristica propia de lo artistico, se asomaria la cualidad estética de la ontologia (Harman, 2019).
Ahora bien, ;se puede decir que la tension OR-CS logra superar el correlacionismo? Es
decir, se consigue dejar atras el antropocentrismo que entroniza la necesidad de un espectador
humano para la imagen artistica? Harman (2021) sefiala: la “aproximacion distintiva de la OOO
consiste en tratar la obra de arte como un compuesto, uno del tipo que siempre contiene al ser
humano como ingrediente esencial” (p. 78). Por lo tanto, como la imagen artistica seria un
“compuesto”, no se reduciria al objeto visualizable que se proyecta en el monitor, por ejemplo, ni
al objeto configurado con pintura sobre un lienzo, ni tampoco a la materialidad que representa algo
en el papel fotografico. Mdas bien, la obra artistica es un objeto que englobaria a un objeto-
espectador y al objeto que comunmente denominamos “proyeccion”, “pintura”, “fotografia”, etc.
De acuerdo con la OOO, la imagen artistica no es, entonces, lo que percibimos de manera
externa, sino un objeto compuesto y unificado que integra tanto al objeto-espectador como al
objeto-obra. De tal modo que la imagen artistica es un objeto real imposible de ser reducido a la
cualidad sensible de sus partes. En palabras de Harman:
(...) la obra de arte es un compuesto formado por mi mismo y el objeto independiente fuera
de mi que el sentido comlin toma como obra de arte. El compuesto excede a cada una de
sus partes, y nunca es cognoscible de modo exhaustivo por el espectador humano que la

incluye. (p. 78)



En este punto, la OOO argumenta la delimitacién de una ontologia de la imagen artistica que,
aunque gana autonomia —al perder su funciéon epistemoldgica—, alcanza su propio valor y
justificacion filosofica fuera de la utilidad sociopolitica que se le asigna. De este modo, la teoria
estética de la imagen indicaria que el arte no estd subsumido a ningln otro objeto. Sin embargo,
atn puede reiterarse: ;Supera esto la correlacion? Dado que el espectador, junto con la obra, es
parte integrante de un compuesto mayor, este nuevo objeto no puede reducir su realidad a
absolutamente nadie (o a nada). Asi, la OOO sitiia la imagen artistica mas alla de la injerencia
directa de lo humano. Y esto implica, a su vez, que ni el mismo artista de la imagen pueda ser el
factor explicativo de la realidad plena de la obra de arte (Harman, 2021).

Por otro lado, cabe sefialar brevemente: mientras que la tension OS-CR refiere al eidos, la
extraia tension OR-CR (que se retrae de toda forma de contacto) apunta en cambio a la tension
inherente de la realidad del objeto. Ahora, aunque esta forma de tension existe (pues se deja esbozar
de manera indirecta por necesidad logica en la ontografia), no es accesible a ninguna forma de
objeto o percepcion. En consecuencia, la extrana multipolaridad OR-CR seria “esencial” a la
realidad, asi que esta tension constituye otra manera de conceptualizar la “esencia”. Con ello se
reformula radicalmente dicho concepto, llevandolo més all4 de las ontologias clasicas y modernas
que la posmodernidad se encargoé de destruir. (Harman, 2021). Notese que para la OOO el error de
la hipercritica filosofica no seria haber demostrado que la metafisica de las esencias era falsa, sino
mas bien no haber podido captar que el antirrealismo a ultranza requiere negar una realidad “rara”
y subterrdnea que siempre se retrae de todo discurso, politica, poder o dindmica social (Harman,
2020).

En suma, para la OOO la imagen artistica encuentra su multipolaridad ontologica cuando
se le aplica el modelo ontografico. Ademas, concede algunas estrategias de comprension de su
esencia y de su belleza, ambas ancladas a una realidad estética que no puede definirse por el ser
humano y, por tanto, tampoco mediante aquellas estrategias que someterian la obra de arte a ser un
mero objeto explicable por dindmicas de poder, discursos, contextos, etc.

Como se ha observado en el trayecto de este articulo, aunque la imagen artistica pueda
desempeifiar un papel clave en proyectos que vayan mas alla de lo estético, de acuerdo con la OOO,
su ontologia no puede reducirse a los elementos que la sepulten o demuelen. Esto se debe a que,
por su cualidad de obra artistica dicha imagen seria algo mas que un panfleto o un 1til de

intencionalidad ajena a lo estético. De hecho, se puede especular que el residuo secundario de un



nivel epistemoldgico o politico en la imagen artistica emerge, precisamente, por el propio “poder
del arte” (Gabriel, 2019), del cual emana una riqueza ontoldgica siempre oculta frente a los ojos de

cualquiera que quiera mirarla y traducirla (Harman, 2021).

Conclusiones de 1a multipolaridad del objeto imagen

Con el proposito de sintetizar la estructura del objeto cuadruple y representar lo que se suscita en
las cuatro tensiones basicas, se presenta la siguiente tabla (Tabla 1). En ella también puede
observarse si cada caso refiere a una fision o fusion entre los polos del objeto y sus cualidades. Por
ultimo, con el &nimo de ofrecer un ejemplo desde otro ambito artistico, se incluye en cada tension
una expresion literaria que represente el caso correspondiente. En este punto, el caso estético
atribuible a cada tension polar se retoma de la lectura que Graham Harman (2020) hace sobre H.

P. Lovecraft.’

Tensiones basicas en la estructura cuadruple de los objetos
Tension Nos da Caso de Representacion literaria
“Habia conos truncados (...) rematados en
altas columnas cilindricas que se ensanchaban
como bulbos o aparecian coronadas por

Objeto Sensual — hileras de finos discos festoneados; asi como
Cualidades Sensuales Tiempo Fisién grotescas estructuras prominentes y lisas que
(0S-CS) parecian pilas de numerosas losas

rectangulares, platos circulares o estrellas de
cinco puntas que se superponian las unas a las
otras” (p. 297).

“Uno de los pequefios brazos radiantes se
rompi6 y fue analizado (...) El profesor Ellery
encontr6 platino, telurio y hierro en una
extrafia aleacion, pero mezclados con estos

Objeto Sensual — habia por lo menos otros tres elementos de
Cualidades Reales Eidos Fisién gran masa atomica que la quimica se mostr6
(OS-CR) incapaz de clasificar. No solo fracasaron al

intentar encontrarles correspondencia con
cualquier otro elemento, sino que ni siquiera
encajaban en los lugares vacios reservados
(...) en la tabla periodica” (p. 299).

“Si dijese que mi imaginacién, hasta cierto
punto extravagante, produjo simultaneas

Objeto Real — Cualidades imagenes de un pulpo, un dragén y una
Sensuales Espacio Fusién caricatura humana no seria infiel al espiritu de
(OR-CS) la cosa (...) Pero fue el esquema general del

conjunto lo que me resultd mas chocante y
espantoso” (pp. 292-293).

7 Valga sefialar que Harman considera a Lovecraft como el escritor modelo de la ontografia; asi como Hélderlin fue
considerado de manera especial por Heidegger.



“Senti una repentina aversion cuando supe del

Objeto Real — Cualidades monstruoso caos nuclear situado mas alla del
Reales Esencia Fusion espacio y que el Necronomicon habia ocultado
(OR-CR) misericordiosamente bajo el nombre de

Azathoth” (p. 182).
Tabla 1. Casos y representaciones artisticas de las tensiones basicas en la estructura cuadruple de los objetos.
Nota. Elaboracion propia con base en Harman (2016b, 2019, 2020, 2021) y Parra-Alvarado (2022).

En suma, el presente articulo desarrolld una indagacion sobre la disciplina ontografica de la OOO
a través de sus fuentes primarias, con el fin de analizar la imagen artistica desde su concepcion
como objeto de estructura multipolar cuaternaria. A lo largo de este trayecto investigativo, se
introdujo el panorama del giro ontologico impulsado por las filosofias de corte neorrealistas, con
el animo de evitar enfoques reduccionistas (tanto desde arriba como desde abajo) en la ontologia
de la obra artistica.

Si bien la OOO ofrece resoluciones generales sobre la revitalizacion de la estética, asi como
sobre la recuperacion de la belleza y la esencia como conceptos clave del arte. Es pertinente sefialar
que, como cualquier innovacién tedrica de alto impacto, aun se requiere investigar sus limites,
alcances y posibilidades de aplicacion. En este horizonte, conviene sefialar la reciente manufactura
de la OO0, como condicion para abrir un plano de discusion critica acerca del estatus de la imagen,
justo en un contexto donde la politizacion del arte implica, en muchos casos, una forma de

legitimacion discursiva o, por el contrario, un medio de propaganda ideoldgica.
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