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Prefacio: Fundamentos y Alcances de la Critica de la Razon Pictorica

El presente ensayo emprende un analisis riguroso de la "Critica de la Razén Pictorica",
fundamentado en los principios del materialismo filoséfico de Gustavo Bueno. La eleccidn
de esta perspectiva no es arbitraria, sino que responde a la necesidad imperiosa de
trascender las aproximaciones idealistas, subjetivistas o meramente descriptivas que
han dominado gran parte de la teoria y critica del arte. EI materialismo filoséfico, con su
riguroso aparato categorial y su insistencia en la primacia de la materia en sus diversas
acepciones (M1, M2, M3), ofrece las herramientas gnoseoldgicas para establecer las
bases de un conocimiento cientifico de la pintura, que la eleve mas alla del dominio de
la mera opinién o el gusto estético individual. Su capacidad para analizar las ideas y los
conceptos desde una perspectiva histérica y sistematica, asi como su método dialéctico
para desentrafiar las contradicciones y dinamicas de los fenbmenos, lo convierten en el

andamiaje idoneo para esta tarea.

Este marco tedrico se inspira y se nutre metodolégicamente de la obra de Jesus G.
Maestro, en particular de su Critica de la Razon Literaria. Sin embargo, esta adaptacion
no es mecanica. Si bien tomamos el espiritu critico, la exigencia de rigor gnoseoldgico y
la estructura general del materialismo filoséfico para un campo especifico (en este caso,
la pintura), reconocemos y nos adaptamos a las especificidades intrinsecas de lo visual.
A diferencia de la literatura, donde lo discursivo y la materia de tipo 3 (estructuras légicas
del lenguaje) pueden dominar la produccion de significado, en la pintura la percepcion
sensorial directa (M2) y la configuracién de la materia de tipo 1 (pigmentos, soportes)
juegan un papel preponderante. La justificacion de esta aplicacién reside, por tanto, en
la universalidad del método materialista filoséfico para desentrafiar la materialidad y la
racionalidad de cualquier fenémeno cultural, al tiempo que se respetan las
particularidades categoriales de la pintura. Asi como Maestro ha desplegado un analisis
exhaustivo de la literatura como objeto de conocimiento cientifico, este ensayo busca
extender esa misma exigencia de rigor a la pintura, pero construyendo sus propias

categorias y operadores visuales.



Es fundamental destacar que esta empresa no seria posible sin la vasta labor
desarrollada por la Escuela de Oviedo y la Fundacion Gustavo Bueno, cuyos miembros
y publicaciones han profundizado y aplicado el materialismo filos6fico a multiples campos
del saber, sentando las bases para una comprension materialista de la cultura y la
ciencia. Sus aportaciones son el suelo fértil sobre el que se construye esta "Critica de la

Razon Pictérica", asumiendo su compromiso con la objetividad y la critica radical.

Se propone desentranar la complejidad del fendmeno pictérico a través de una
conceptualizacion precisa, un escrutinio de su génesis historico-social y una profunda
inmersidon en su materialidad. La pintura no se concibe aqui como un mero epifendmeno
cultural, sino como una realidad ontologica que opera dentro de categorias especificas,
susceptible de un analisis dialéctico que revele sus contradicciones internas y su
dinamica transformadora. Se adoptara una metodologia que integra la formalizacion
conceptual con la argumentacién discursiva, haciendo explicitas las operaciones logicas
inherentes a cada postulado. La claridad expositiva se aliara con el rigor académico,
buscando superar las ambiguedades inherentes a gran parte de la critica artistica
tradicional y estableciendo un marco de analisis que responda a las exigencias
epistemoldgicas mas elevadas. A lo largo del texto, se hara referencia explicita a la obra
de Bueno y sus seguidores, quienes han desarrollado este sistema filoséfico (Maestro,
2005; Bueno, 1990; Garcia Lopez, 2023; Hernandez Garcia, 2011).

Cuestiones Epistemolégicas Fundamentales

Para un abordaje profundo y sistematico de la pintura, resulta imperativo plantear una
serie de interrogantes que guien la investigacion y desvelen la estructura intrinseca del

objeto de estudio:

¢ Bajo qué condiciones gnoseoldgicas puede la pintura, tradicionalmente asociada a la

expresion individual y la apreciacion estética, constituirse como un objeto de



conocimiento cientifico y racional, trascendiendo el dominio de la mera opinién o gusto

subjetivo?

¢, Coémo la ontologia materialista, que concibe la materia en su diversidad trigenérica (M1,
M2, M3), permite comprender la génesis y el desarrollo de la pintura, mas alla de
explicaciones idealistas o trascendentales, y como se pondera la especificidad de la

percepcion (M2) en este proceso?

¢, De qué manera la aplicacion de la dialéctica materialista —entendida como el analisis
de contradicciones y transformaciones— revela la estructura interna y la evolucién

historica de las formas pictoricas y sus conceptos asociados?

¢ Cuales son las falacias mas recurrentes en la critica y la teoria del arte, y cémo el rigor
del materialismo filoséfico proporciona las herramientas conceptuales para su
identificacion y refutacion sistematica, incluyendo el desmantelamiento del "Mito del
Arte"?

¢, Como se establece una demarcacion epistemoldgica clara entre las proposiciones que
constituyen el conocimiento cientifico de la pintura y aquellas que operan en el ambito

de la ideologia o el solipsismo estético?

¢ Qué aportaciones especificas ofrecen la teoria de los géneros pictéricos y la
comparatistica pictérica al establecimiento de un andamiaje categorial para el
ordenamiento y la comprensién integral de la imagen en su diversidad cultural e histérica,

incluyendo las tradiciones no-occidentales?

Desarrollo del Ensayo



1. Postulados Fundamentales de la Teoria de la Pintura (TP)

La Teoria de la Pintura (TP), desde la perspectiva del materialismo filoséfico, no se limita
a una descripcion fenomenoldgica del arte, sino que se erige como una disciplina con
aspiraciones cientificas. Los postulados cardinales de la TP sostienen que su validez
implica que la pintura debe ser un objeto de conocimiento racional, estar sujeta a critica
rigurosa, ser comprendida dialécticamente, constituir un conocimiento cientifico y exhibir

una interconexion intrinseca entre sus elementos pictoricos.

1.1 La Pintura como Objeto Racional y Critico

El postulado de la racionalidad es fundamental, implicando que la comprension de una
obra pictérica se articula mediante categorias l6gicas y argumentaciones verificables,
trascendiendo la mera intuicion o la apreciacion subjetiva. Para el materialismo filosoéfico,
la racionalidad en el arte no es una cualidad inherente a la obra en si, sino una
caracteristica que emerge de la interaccion entre el objeto artistico y la capacidad
cognoscitiva del sujeto, estructurada por conceptos y operaciones légicas. La pintura, al
ser un producto de la actividad humana, incorpora un orden y una intencionalidad que
pueden ser desentrafiados racionalmente, revelando principios compositivos, ldgicas

internas y sistemas de significacion.

Complementariamente, la necesidad de una critica rigurosa no es un juicio de valor
subjetivo, sino una operacién gnoseologica que descompone y analiza la obra para
develar sus estructuras internas, sus contradicciones y sus fundamentos. Esta critica se
convierte en una herramienta esencial para el avance del conocimiento objetivo sobre la
pintura, exponiendo sus cimientos materiales, sus implicaciones conceptuales y sus
funciones sociales. Por ejemplo, una critica rigurosa de La Gioconda de Leonardo da
Vinci no solo describiria su composicién triangular o el sfumato en su sonrisa, sino que
analizaria como estos elementos se articulan para vehicular una cosmovision especifica
del Renacimiento, revelando las estructuras de pensamiento sobre la representacion

humana, la ciencia y la mistica de su época. Asi, la critica es un ejercicio de



desmitificacidon y profundizacién que va mas alla de la mera descripcién para acceder a

la esencia operatoria y categorial de la obra (Bueno, 1996).

1.2 La Comprensién Dialéctica y el Conocimiento Cientifico

La pintura debe comprenderse dialécticamente, reconociendo que no es un objeto
estatico, sino el resultado de procesos dinamicos y a menudo conflictivos. La dialéctica
materialista permite aprehender las contradicciones inherentes a su génesis, desarrollo
y recepcion. Esto implica analizar, por ejemplo, las tensiones entre la forma y el contenido
de una obra, entre la autonomia artistica y su funcién social, o entre la tradicién y la
innovacion. Un cuadro como Los fusilamientos del 3 de mayo de Francisco de Goya, por
ejemplo, muestra una tension dialéctica entre la representacion heroica tradicional de la
guerra y la cruda realidad del horror y la crueldad. La dialéctica también permite entender
coémo las obras de arte se transforman en su significado y funcion a lo largo del tiempo,
no por un cambio intrinseco, sino por la interaccion con diferentes contextos histéricos y

nuevas interpretaciones.

Esta aproximacién dinamica es lo que permite que el conocimiento de la pintura aspire a
la cientificidad. Al ser analizada bajo estas premisas, la pintura se configura como un
campo de estudio capaz de generar proposiciones verdaderas, verificables y
sistematicas, estableciendo leyes y regularidades de naturaleza categorial. La
cientificidad no implica reducir la pintura a una férmula, sino entenderla como un sistema
de fendmenos sujetos a principios que pueden ser objetivamente conocidos y
estructurados. Esto contrasta con las aproximaciones que reducen el arte a la inspiracion
inefable o al gusto incomunicable, que imposibilitan cualquier conocimiento objetivo
(Maestro, 2009).

1.3 La Interconexion de Elementos Pictoéricos



Finalmente, se enfatiza la interconexion de los elementos pictéricos. Esto significa que
una obra no es una mera suma de partes, sino un sistema integrado donde cada
componente (linea, color, forma, textura, composicién) adquiere significado en relacion
con los demas y con el todo. La ruptura de esta interconexion, o la alteracion de un
elemento, puede modificar radicalmente el significado o la funcidén de la obra. Piénsese
en como un cambio en la paleta de colores de La Noche Estrellada de Van Gogh alteraria
completamente su atmésfera emocional y su impacto visual, o cédmo la ubicacién de la
figura central en Las Meninas de Velazquez dirige la mirada del espectador, organiza la

narrativa espacial y articula un complejo juego de espejos y realidades.

Esta interdependencia es crucial para comprender la coherencia interna de la obra y su
capacidad para generar significados complejos, alineandose con la "symploké" del
materialismo filoséfico. La symploké, entendida como la conexion o trabazén de las ideas
y conceptos, se aplica aqui a los elementos pictéricos para ilustrar que nada en la obra
existe en aislamiento; todo esta intrinsecamente relacionado, formando una estructura
densa y significativa. Comprender esta interconexion es fundamental para desentranar

el "como" y el "porqué" de la efectividad de una obra pictérica (Bueno, 2001).

1.4 Definicion Operativa de Categorias Clave: Operadores Pictoricos y Cierre Categorial

Para garantizar el rigor metodoldgico, es crucial formalizar los operadores pictéricos
como herramientas analiticas concretas. Estos operadores no son meras descripciones,
sino acciones y reglas inherentes a la practica pictorica que pueden ser objetivamente

identificadas y estudiadas. Algunos ejemplos incluyen:

Composicion: La organizacion espacial de los elementos dentro del marco pictérico. Se
formaliza mediante el analisis de lineas de fuerza, puntos focales, equilibrio de masas y

ritmos visuales. Por ejemplo, la composicién piramidal recurrente en el Renacimiento



(como en la Madonna del Gran Duque de Rafael) puede ser analizada mediante vectores

y centros de gravedad visual.

Paleta Cromatica: El conjunto de colores utilizados y sus relaciones. Se formaliza
mediante el estudio de la teoria del color (colores primarios, secundarios,
complementarios), la temperatura del color y su impacto psicolégico o simbdlico. Por
ejemplo, la paleta contrastada de colores primarios en las obras de Piet Mondrian se
analiza en términos de su adhesion a principios geométricos y su rechazo de la

representacion mimética.

Textura: La cualidad superficial de la pintura, que puede ser tactil o visual. Se formaliza
mediante el analisis de la aplicacion del pigmento (impasto, veladura, frottage), el tipo de
soporte (lienzo, tabla, muro) y su efecto en la percepcion de la luz. La textura granulada
del impasto en las ultimas obras de Van Gogh es un operador que transmite no solo

informacion visual, sino también una carga emocional y una materialidad palpable.

El cierre categorial (§5.1) exige establecer criterios verificables para la cientificidad de la
teoria de la pintura. Estos criterios permiten distinguir proposiciones cientificas de meras

opiniones. Por ejemplo:

Coherencia interna en el uso de la perspectiva: Una obra renacentista como La Trinidad
de Masaccio puede ser analizada geométricamente para demostrar la coherencia de su
perspectiva lineal, revelando una légica interna verificable. En contraste, la ruptura
intencionada de la perspectiva en el Cubismo (ej. Las sefioritas de Aviidn de Picasso)
no es un "error", sino una operacién que obedece a un nuevo cierre categorial, el de una
pintura que se desvincula de la representacion unitaria del espacio para explorar
multiples puntos de vista simultaneos. Aqui, la verificacion reside en la identificacién de

las nuevas reglas operativas que el artista ha impuesto.



2. Definicion Conceptual de la Pintura (1)

Una definicién conceptual robusta de la pintura (1) es el punto de partida ineludible para
cualquier analisis riguroso. La Pintura se concibe como una entidad que posee
simultaneamente materialidad visual y materialidad cromatica, siendo un producto
humano y un producto racional. Su analisis esta influenciado por diversos ejes de
referencia, incluyendo el Eje Angular, el Eje de Objetivacion, el Eje Gnoseologico y el Eje
Estético. Ademas, se distingue entre un concepto de pintura (delimitado y categorial) y

una idea de pintura (mas abarcadora, dinamica y conectada con otras ideas filoséficas).

2.1 Materialidad Visual y Cromatica como Fundamento Ontoldgico y la Especificidad de
M2

La pintura es, ontolégicamente, una construccién material. Esta afirmacién no es trivial,
ya que se opone directamente a las concepciones idealistas que priorizan la "idea" o el
"espiritu" detras de la obra. La "materialidad visual" se refiere a las propiedades
perceptibles de la luz, el espacio, la linea y la forma, constitutivas de la imagen. Por
ejemplo, la aplicacién de la perspectiva lineal en La Ultima Cena de Leonardo da Vinci
crea una ilusién de espacio tridimensional que es una construccion visual precisa, no una
reproduccion pasiva de la realidad. La "materialidad cromatica" alude directamente a los
pigmentos, aglutinantes y soportes — el 6leo, la acuarela, los frescos, el lienzo, la tabla —
que son los vehiculos fisicos del color y la textura. La densidad y la luminosidad de los
Oleos en las obras de Rembrandt, o la transparencia del fresco en los murales de

Pompeya, son ejemplos directos de esta materialidad cromatica.

Desde el materialismo filosofico, estos materiales se insertan en la trigenéricidad de la
materia: los componentes fisicos (pigmentos, lienzo, luz como onda) son materia de tipo
1 (M1); las técnicas y operaciones de composicién (el acto de pintar, la pincelada de Van

Gogh en Los Girasoles, la percepcion del color por el ojo humano) son materia de tipo 2



(M2); y las estructuras logicas y cddigos de representacion (las leyes de la perspectiva
en el Renacimiento, las teorias del color, las convenciones iconograficas de la pintura

religiosa bizantina) son materia de tipo 3 (M3).

Es crucial destacar la relevancia de M2 (materia fenoménica y operatoria) en la
especificidad de la pintura, diferenciandola, por ejemplo, de la literatura. Mientras que en
la literatura la lectura implica un procesamiento discursivo y una construccion mental a
partir de signos linguisticos, en la pintura, la percepcion sensorial directa es el canal
primario de acceso a la obra. La experiencia de la luz, el color, la textura y la composicion
se da de forma inmediata al ojo y al sistema visual, generando una interaccion directa
entre el sujeto perceptor y la materialidad sensible de la obra. La pincelada vibrante de
los impresionistas o el efecto de luz y sombra del tenebrismo caravaggesco son
fendmenos M2 que dominan la interaccion inicial con la pintura. Esta primacia de la
percepcion directa no anula la existencia de M1 o M3, sino que modula su interaccion,
haciendo que el conocimiento de la pintura a menudo parta de una experiencia sensible
intensa antes de ser conceptualizado o historizado. Esta distincion es crucial para
entender la complejidad inherente a la pintura, ya que permite analizar la obra no solo
como un objeto fisico, sino también como un sistema de operaciones y un conjunto de
estructuras conceptuales. No es suficiente ver un cuadro; es necesario comprender las

operaciones mentales y las convenciones que lo hacen inteligible (Bueno, 1990).

2.2 La Pintura como Producto Antropologico y Racional

El caracter de "producto humano" situa la pintura en el ambito de la antropologia y la
praxeologia; no es un fendmeno natural, sino el resultado de la accion humana,
implicando técnicas, convenciones culturales y una intencionalidad. Desde las pinturas
rupestres de Altamira hasta el arte digital contemporaneo, la pintura es el resultado de la
mano y la mente humana, inserta en un contexto social y cultural especifico. Esto implica
que la pintura lleva impresas las huellas de su creador y de la sociedad que la produjo,

sus valores, sus mitos y sus conocimientos.



Es también un "producto racional", lo que significa que su creacion involucra la
intencionalidad y la aplicacién de principios l6égicos o categoriales, oponiéndose a
visiones inspiracionistas o irracionalistas del arte. Incluso en las expresiones mas
aparentemente espontaneas, como las acciones de Jackson Pollock, subyace una
estructura racional en la eleccion de los materiales, la organizacidn del espacio, la
representacion de la figura humana o la construccion de narrativas. Un pintor no
simplemente "siente" su obra, sino que delibera, planifica y ejecuta decisiones que
responden a una légica interna, aunque esta no siempre sea explicitamente formulada.
Los estudios preparatorios de Rubens para sus grandes composiciones histéricas, o los
cuadernos de Leonardo, son claros ejemplos de esta racionalidad en la creacion (Bueno,
1995).

2.3 Dimensiones Gnoseoldgicas del Analisis Pictorico

El analisis de la pintura es pluridimensional, abarcando su génesis (Eje Angular), el
proceso por el cual la obra se convierte en un objeto independiente (Eje de Objetivacion),
el proceso de conocimiento (Eje Gnoseoldgico) y la evaluacion estética (Eje Estético).
Estos ejes permiten un analisis holistico que va mas alla de la mera contemplacién. El
Eje Angular, por ejemplo, nos remite a las condiciones historicas y sociales que hicieron
posible el surgimiento de ciertas formas pictéricas, como la pintura de caballete en el
Renacimiento ligada al surgimiento de la burguesia. El Eje Gnoseoldgico se centra en
cémo la pintura produce conocimiento, tanto para el artista en su proceso creativo (la
experimentacion con la luz de los Impresionistas) como para el espectador en su

interpretacion (la comprensién de los simbolos en una obra alegdrica).

La distincién entre un "concepto de pintura" (una definicion delimitada que opera dentro
de una categoria especifica, como las leyes de la perspectiva o la teoria del color) y una
"idea de pintura" (un campo de significacion mas amplio y dinamico, interconectado con

otras ideas filoséficas como belleza, verdad o libertad) es de gran relevancia. El concepto



nos ayuda a clasificar y analizar; la idea nos permite entender la pintura en su relacion
con la filosofia y otros campos del saber. Este dinamismo permite la evolucion de nuestra
comprensién de la pintura sin caer en esencias inmutables o definiciones estaticas
(Bueno, 1972).

3. Génesis Historico-Social de la Pintura (GIT)

La génesis de la pintura no es un evento fortuito, sino un proceso histéricamente
condicionado y socialmente determinado. Esta génesis implica la existencia de un origen
historico-social unico y determinado, el cual conforma el Eje Angular de la pintura. A partir
de este, la pintura experimenta un desarrollo que configura el Eje Radial, expandiéndose
en diversas direcciones. Periddicamente, la pintura atraviesa crisis que definen el Eje
Circular, momentos de ruptura o redefinicion radical. Ademas, la pintura historica se
inscribe en diferentes tipologias funcionales, a saber, Primitiva/Dogmatica,

Critica/Indicativa, Programatica/Imperativa y Sofisticada/Reconstructivista.

3.1 El Origen Histérico-Social y la Articulacion de sus Ejes

El materialismo filoséfico insiste en que todo fendmeno cultural, incluida la pintura, tiene
un origen concreto, anclado en condiciones materiales e historicas especificas (Bueno,
1995). El Eje Angular representa el punto de emergencia de la practica pictoérica, ligado
a necesidades sociales primarias, como la representacion de deidades, la
documentacion de eventos o la organizacién social. Las pinturas rupestres de Lascaux
o Altamira tienen un eje angular ligado a practicas magico-religiosas y rituales de caza

de las sociedades paleoliticas.

El Eje Radial ilustra la expansion y diversificacion de la pintura a partir de ese origen. A
medida que las sociedades evolucionan, la pintura adquiere nuevas funciones y formas,
ramificandose en géneros como el retrato, el paisaje, la pintura de historia, etc. Por

ejemplo, el desarrollo del retrato en la Roma Antigua o el surgimiento del paisaje como



género independiente en la pintura holandesa del siglo XVII. Las crisis (Eje Circular) son
momentos de reestructuracion profunda que pueden implicar la negacién de formas
anteriores o la emergencia de nuevas categorias pictoricas. Estas crisis no son
aleatorias; son intrinsecas al dinamismo dialéctico de la historia del arte, a menudo
impulsadas por cambios tecnologicos, sociales o ideolégicos. La invencion de la
fotografia, por ejemplo, generd una crisis en la funcion representativa mimética de la
pintura, impulsandola hacia la abstraccion y nuevas exploraciones formales, como se
observa en los movimientos vanguardistas del siglo XX. La dialéctica permite entender

estas crisis no como fin, sino como transformacion.

3.2 La Pintura Histdrica y sus Tipologias Funcionales

La categorizacion de la pintura no solo por su estilo, sino por sus funciones
predominantes en contextos historicos especificos, subraya la importancia de las
tipologias:  Primitiva/Dogmatica,  Critica/lndicativa, = Programatica/lmperativa vy
Sofisticada/Reconstructivista. Este sistema de clasificacion, que se desarrollara en la
seccion 9, permite un analisis funcional y estructural, revelando como diferentes modos
de produccion y recepcion de laimagen han operado a lo largo de la historia. Por ejemplo,
la pintura medieval, con su fuerte énfasis religioso y didactico en las catedrales, encajaria
en la tipologia dogmatica, mientras que la pintura de Guernica de Picasso podria situarse
en la tipologia critica debido a su denuncia politica y su lenguaje innovador. Esta
clasificacion nos ayuda a entender la intencionalidad y el impacto de la pintura en

diferentes momentos histoéricos.

3.3 Metodologia de Analisis por Ejes: Aplicacién a Casos Histéricos

Para una aplicacion practica del materialismo filosofico en el analisis pictérico, la
metodologia por ejes se vuelve fundamental, permitiendo un estudio estructurado de la

obra en su contexto:



Eje Angular: Origen Sociohistorico. Se examinan las condiciones materiales y sociales
que posibilitaron el surgimiento y desarrollo de un estilo o género. Por ejemplo, la pintura
holandesa del siglo XVII, con su énfasis en el retrato burgués, el bodegdn y el paisaje,
esta intrinsecamente vinculada al surgimiento del capitalismo mercantil y una nueva
clase social. El auge de una economia de mercado y la demanda de una burguesia
ascendente por representaciones de su vida cotidiana y sus bienes, fue el catalizador
para el desarrollo de estos géneros, alejados de la gran pintura de historia o religiosa
predominante en otras partes de Europa. Obras como las de Rembrandt o Vermeer

reflejan una realidad econdmica y social concreta.

Eje Gnoseolodgico: Proceso de Transduccion. Se analiza como la percepcion sensorial
(M2) se transforma en estructuras légicas (M3) a través de la obra. Un caso
paradigmatico es La ronda nocturna de Rembrandt: la percepcion inicial de la luz y el
movimiento (M2) a través de sus vibrantes claroscuros y las figuras dinamicas, activa un
proceso de transduccidn que nos lleva a comprender las estructuras légicas (M3)
subyacentes. Estas incluyen la innovadora composicion de la milicia civica (alejada de
los retratos de grupo estaticos), la narrativa de la "salida" y la compleja interaccion de
luces y sombras que definen un nuevo paradigma de representacion, trascendiendo la
mera descripcion visual para ofrecer una profunda reflexion sobre la accion humanay la

organizacion social.

Eje Estético: Demarcacion Ciencia/ldeologia. Este eje evalua si un movimiento o una
obra operan desde principios cientificos o ideoldgicos. Tomemos como ejemplo el
Manifiesto Realista de Aleksandr Rédchenko (1922) y el constructivismo ruso. La
pregunta clave es: ;Es el Manifiesto Realista ciencia o propaganda? Desde una
perspectiva materialista, si bien contiene propuestas formales y tedricas sobre la funcion
del arte en la sociedad ("el arte debe construir la vida real y practica, no solo adornarla"),
su dimension "cientifica" (M3) en la aplicacion de principios como la fotomecanica o la
produccién en masa se ve intrinsecamente ligada a una funcion ideolégica (M2): la

construccioén del socialismo y la glorificacién del obrero. No es una ciencia en el sentido



de una disciplina autocerrada y libre de valores, sino una teoria que opera en conjuncion
con un proyecto politico y social. La demarcacién implica reconocer que, aunque con
elementos racionales y sistematicos, su propdsito ultimo era la transformacion social bajo
un dogma, lo que lo inscribe parcialmente en la Pintura Programatica (TP3) y en la

ideologia de la pintura.

4. Materiales Pictéricos (M_P) y la Refutacion de Falacias Idealistas

El estudio de los materiales pictéricos (M_P) es inseparable de una critica radical a las
falacias idealistas en la teoria del arte. La comprension de estos materiales implica el
rechazo de la falacia del artista genialista y la falacia de la obra aislada. Se afirma que la
obra es un Sistema de ldeas Visualizadas. También implica el rechazo de la falacia de la
vision proyectiva, estableciendo que la interpretacion es un agente transformador. Se
postula que la transduccion es un proceso circularista gnoseolégico, y que la pintura

opera dentro de un cierre categorial.

4 1 Critica a las Falacias Idealistas en la Estética

El materialismo filos6fico desmonta varias falacias comunes que han obstaculizado un
analisis cientifico del arte. La falacia del genialismo es la creencia romantica de que la
obra de arte es el producto inefable de un "genio" aislado, cuya creacién es misteriosa y
ajena a cualquier determinacion material o social. Esto impide un analisis objetivo al
santificar al artista. Por ejemplo, atribuir La Creacién de Adan a una "inspiracién divina"
de Miguel Angel sin considerar las complejas técnicas de fresco, la teologia catélica de
la época o las exigencias del mecenazgo papal. La falacia de la obra aislada es la
concepcion de que la obra de arte existe de forma auténoma, sin relacion con su contexto
de produccion, recepcidon o su historia. Ambas falacias promueven una vision

desmaterializada y descontextualizada del arte.



Por el contrario, la obra es un Sistema de Ideas Visualizadas, una estructura compleja
donde los conceptos y significados se encarnan en y a través de los materiales y formas
visuales. Las Meninas de Velazquez no es una mera ocurrencia, sino un sistema de ideas
sobre la realeza, el arte de retratar y la perspectiva, materializado en el lienzo y los
pigmentos. La obra no es una mera expresion de una idea preexistente, sino que la idea
misma se constituye en el proceso de su visualizacién material. La falacia de la vision
proyectiva (la idea de que el espectador simplemente "proyecta" su subjetividad sobre la
obra, negando cualquier objetividad en la misma) es refutada al considerar la
interpretacion como un agente transformador. El espectador no es un receptor pasivo,
sino un participante activo en la constitucion del significado, que interactua con la obra
desde su propio contexto y conocimiento, transformando la percepcion sensible en
conocimiento inteligible. Por ejemplo, diferentes generaciones han "leido" El jardin de las
delicias de El Bosco de maneras distintas, transformando su significado sin anular su
materialidad (Maestro, 2011).

4.2 La Transduccién como Proceso Gnoseoldgico y el Cierre Categorial de la Pintura

El concepto de transduccion es vital para entender como la pintura puede ser objeto de
conocimiento cientifico. La transduccion es un proceso gnoseoldgico circular que opera
entre planos discontinuos de la materia, transformando lo sensible en inteligible y
viceversa. En la pintura, esto implica un ir y venir entre la percepcion de las formas
visuales (M1 y M2) y la conceptualizacién de sus significados y estructuras logicas (M3).
Por ejemplo, al observar la composicion de La Escuela de Atenas de Rafael, nuestros
ojos perciben lineas y masas (M1), el cerebro realiza operaciones de reconocimiento y
conexion (M2) al identificar a Platén y Aristoteles, y la mente organiza estas percepciones
en un esquema geométrico que representa el saber clasico (M3). Este proceso no es
lineal, sino que se retroalimenta. La comprension de una obra implica un constante
"transito" entre lo que vemos y lo que pensamos sobre ello, construyendo el conocimiento

a través de esta interaccion.



Ademas, para que la pintura sea objeto de una teoria cientifica, debe operar dentro de
un cierre categorial. Esto significa que los conceptos y las operaciones sobre la pintura
deben estar autocontenidos y referidos a un campo de fendmenos delimitado,
permitiendo que la teoria se desarrolle y se valide mediante sus propias operaciones
internas, sin necesidad de recurrir a principios externos o metafisicos. El cierre categorial
de la pintura se logra cuando sus verdades pueden ser demostradas y sus errores
refutados dentro de su propio sistema de referencias, al igual que una ciencia como la

geometria o la biologia (Bueno, 1970).

4.3 Refutacion de Falacias Mediante Contraste Empirico

Las falacias idealistas en el arte no son meros errores conceptuales, sino obstaculos
epistemologicos que pueden ser desmantelados mediante la confrontacion con la

evidencia empirica y el analisis materialista:

Falacia Genialista: Esta falacia postula que la obra es producto de una "inspiracion
divina" o un talento innato e inexplicable. Para refutarla, se contrasta esta idea con
documentos de taller y estudios preparatorios. Los bocetos de Rubens, por ejemplo,
revelan un meticuloso proceso de planificacion, composicién y experimentacion con la
anatomia y el movimiento. Las numerosas versiones y correcciones previas a sus
grandes obras demuestran que la "genialidad" no es un don mistico, sino el resultado de
un arduo trabajo, conocimiento técnico, disciplina y una profunda comprension de la
anatomia, la composicidn y el color, todos ellos procesos materiales y racionales. La
materialidad del proceso creativo, desde la mezcla de pigmentos hasta la aplicacion de

veladuras, es irrefutable.

Falacia Proyectiva: Esta falacia sostiene que el significado de una obra es puramente
subjetivo, una "proyeccion" del espectador sin objetividad intrinseca en la obra. Para

desmentirla, se analiza la recepcion histérica de obras clave. El caso de Olympia de



Edouard Manet (1863) es paradigmatico: su primera exposicién en el Salén de Paris en
1865 causo un escandalo sin precedentes. La desnudez franca y desafiante de la figura,
la mirada directa a los espectadores, la presencia de la criada negra y el gato negro, y el
estilo "plano" y "sin pulir" fueron percibidos como vulgares y ofensivos, rompiendo con
las convenciones idealizadas del desnudo académico. Sin embargo, con el tiempo, la
obra fue progresivamente consagrada museisticamente y reconocida como una pieza
fundamental de la modernidad. Esta evolucién no se debe a un cambio en la "proyeccién"
de los espectadores, sino a una transformacién en las estructuras categoriales de la
percepcion artistica y los valores sociales. La obra misma, con sus operadores visuales
y su materialidad inmutable, gener6 un impacto objetivo que obligd a reevaluaciones,
demostrando que su significado no es una mera proyeccion subjetiva, sino el resultado
de una compleja interaccion entre la obra, su contexto historico-social y la evolucién de

las categorias estéticas.

5. Condiciones para el Conocimiento Cientifico de la Pintura (CSI)

Para que la Teoria de la Pintura alcance el estatus de conocimiento cientifico (CSIT),
debe cumplir requisitos estrictos. Esto implica que la teoria debe ser sdlida y no colapsar,
que deben existir operadores especificos de la pintura y géneros de la pintura. Ademas,
se establece que los modelos tradicionales (como el Impresionismo, Formalismo,
Subjetivismo y Esteticismo) no son validos para un analisis cientifico riguroso. En
contraste, los modelos inmanentes (tales como definiciones, clasificaciones, analisis y
modelos) son esenciales. Finalmente, la Teoria de la Pintura se concibe como un Sistema

Categorial de la Pintura que opera dentro de su propio Cierre Categorial.

5.1 El Cierre Categorial de la Teoria de la Pintura como Fundamento de su Cientificidad

La solidez de la Teoria de la Pintura, y por ende su cientificidad, se logra mediante la
existencia de operadores especificos (operaciones técnicas y conceptuales propias de
la disciplina, como la composicion, la perspectiva, el uso del color) y géneros (categorias

sistematicas del conocimiento pictérico, como el retrato, el paisaje, el bodegodn). Estos



elementos no son meras descripciones, sino que constituyen los componentes de un
sistema que permite la formulacién de proposiciones con valor de verdad. Por ejemplo,
los operadores de luz y sombra en el tenebrismo de Caravaggio, o la perspectiva
atmosférica en los paisajes de Turner, son elementos que pueden ser analizados y

comprendidos cientificamente en su funcionamiento y efectos.

Una ciencia se constituye cuando logra un cierre categorial (Bueno, 1970; Navarro,
2002), es decir, cuando puede generar sus propias verdades y refutaciones mediante
operaciones internas a su campo, sin recurrir a principios externos o metafisicos. Esto
significa que la validez de una afirmacién sobre la pintura se juzga por su coherencia con
el sistema categorial de la pintura y su correspondencia con la materialidad observable
de las obras, y no por una supuesta "inspiracion divina" o "intuicion genial". Por ejemplo,
la afirmacién de que el uso del color complementario en una obra de Van Gogh produce
un efecto de vibracién puede ser verificada y explicada dentro de una teoria del color y

de la percepcion visual.

5.2 Rechazo de Enfoques Tradicionales y la Centralidad de los Modelos Inmanentes

La exclusion explicita de enfoques como el Impresionismo (como teoria), el Formalismo
(en su versidn mas limitada), el Subjetivismo y el Esteticismo como modelos validos para
el conocimiento cientifico de la pintura se debe a su tendencia a privilegiar aspectos
parciales o a caer en idealismos. El Impresionismo, si bien un movimiento artistico crucial
(Impresion, sol naciente de Monet), como "modelo" para una teoria de la pintura, podria
reducirla a la mere captura de la luz, ignorando la estructura o el significado social. El
Formalismo, al centrarse exclusivamente en la forma, tiende a ignorar el contenido y el
contexto. El Subjetivismo eleva la experiencia individual a canon universal, y el
Esteticismo separa el arte de la vida, convirtiéndolo en un fin en si mismo. Estos
enfoques, aunque utiles en ciertos contextos, no ofrecen la universalidad y el rigor

necesarios para una gnoseologia de la pintura.



En su lugar, se considera esencial la aplicacion de modelos inmanentes, que incluyen
definiciones precisas de conceptos pictoricos, clasificaciones sistematicas de obras y
geéneros, analisis estructurados de sus componentes y modelos explicativos de su
funcionamiento. Estos, al operar dentro de la logica interna de la pintura y sus relaciones
con el mundo material, permiten un estudio objetivo y la construccion de un verdadero
Sistema Categorial con su propio Cierre Categorial. Este sistema permitiria, por ejemplo,
establecer qué tipo de proposiciones sobre la composicion de La Balsa de la Medusa de
Géricault son cientificas y cuales son meras opiniones subjetivas, al vincularlas a

operaciones y categorias verificables.

6. Representacién Pictdrica (Rep)

La Representacion Pictérica (Rep) es un fendmeno central que exige una desmitificacion
radical, fundamentada en la ontologia materialista. Toda representacion implica una
materialidad pictérica y el rechazo de la verdad trascendente. Se apoya en una Ontologia
del Materialismo Filosofico donde el ser es equivalente a lo material. Esto conlleva el
rechazo de la mimesis platonica, y la afirmaciéon de que la pintura implica una realidad
especifica. Finalmente, se establece que la Poética Pictérica no esta subsumida en la

Retodrica Visual.

6.1 La Materialidad Intrinseca de la Representacion

La "materialidad pictérica de la representacion" recalca que toda representacion se
construye a partir de materiales concretos (pigmentos, lienzo, luz, espacio) y operaciones
fisicas. No existen representaciones puramente mentales o "espirituales" que no se
encarnen en una materia dada. Incluso las imagenes digitales, aparentemente
inmateriales, dependen de sustratos fisicos (pantallas, chips) y operaciones materiales
(algoritmos, electricidad) para su existencia. La representacion de un paisaje en La
Ronda Nocturna de Rembrandt no es el paisaje en si, sino una nueva entidad
materialmente construida con pigmentos, luz y sombra, que simula y reelabora las

propiedades visuales de la realidad. La linea, el color, la forma son la materia prima



fundamental de la representacion, y su manipulacién es lo que crea el efecto de
presencia o semejanza. Esta materialidad es el punto de partida ineludible para cualquier

analisis serio.

6.2 Objecion a las Verdades Trascendentes y la Ontologia Materialista

El materialismo filoséfico niega categoricamente que la representacion pictérica sea un
vehiculo de "verdades trascendentes", es decir, verdades que existan mas alla del mundo
material y de la experiencia humana, como las Ideas platdnicas o las realidades divinas.
Esta negacién se fundamenta en una ontologia materialista, donde el ser se reduce a lo
material, concebido como un campo heterogéneo y plurigénico (M1, M2, M3) (Bueno,
1990). La pintura, por tanto, no es una ventana a un mundo suprasensible, sino una

construccion que opera dentro del mundo material.

En este marco, se rechaza la mimesis platénica, que concebia la representacion como
una copia imperfecta de ldeas perfectas y eternas, lo que devaluaba el arte como una
mera sombra de la realidad. La pintura, por tanto, no copia una realidad ideal, sino que
crea una "realidad especifica", una nueva configuracion de lo material y lo conceptual
que existe en si misma. Por ejemplo, el retrato de Arnolfini y su esposa de Jan van Eyck
no es una copia fotografica, sino una construccion meticulosa de simbolos y detalles
materiales que generan una "realidad" propia sobre el matrimonio y la burguesia
flamenca del siglo XV. La obra de arte es, en este sentido, una realidad auténoma,

aunque esté referida al mundo (Maestro, 2011).

6.3 Distincidén entre Poética Pictorica y Retorica Visual

La afirmacion de que la "Poética Pictérica" no esta subsumida en la "Retdrica Visual" es
crucial para entender la naturaleza intrinseca de la creacién artistica. La retorica visual
se centra en mecanismos de persuasion, impacto o influencia visual; busca convencer,

emocionar o manipular al espectador a través de estrategias visuales. Sus reglas son



externas a la obra, orientadas a la eficacia comunicativa. Un cartel de propaganda de la
Segunda Guerra Mundial o la iconografia de los carteles taurinos son ejemplos claros de
retérica visual, donde cada elemento esta disefiado para un fin persuasivo especifico
(Hernandez Garcia, 2011).

La poética, en cambio, se refiere a los principios de construccion, invencion y
estructuracién interna de la obra, es decir, a su logica de produccion y su capacidad para
generar significado intrinseco. La poética indaga en el "como" de la creacion artistica en
su sentido mas fundamental y estructural: como se articulan los elementos formales
(linea, color, composicion) para crear una coherencia interna y un significado que va mas
alla de la mera persuasion. Una obra puede ser retéricamente efectiva sin ser
poéticamente profunda, y viceversa. La poética de la pintura se ocupa de las reglas que
hacen que una obra sea una obra de arte en su sentido mas constitutivo, sus principios
de organizacion y su capacidad de generar nuevas realidades. Las innovaciones en la
perspectiva de Filippo Brunelleschi o la composicion modular de Piet Mondrian en sus

obras abstractas son manifestaciones de una poética pictérica (Maestro, 2005).

7. Teoria de los Géneros Pictéricos (GP)

La Teoria de los Géneros Pictéricos (GP) es un componente esencial para la
sistematizacion del conocimiento de la pintura, funcionando como un "andamiaje para el
orden". Esta teoria implica la identificacion de los géneros pictéricos y su constitucion
formal. Estos géneros poseen esencias porfirianas y una diferencia especifica, lo que
permite una poética historica de los géneros. Ademas, poseen esencias plotinianas y una
poética gnoseoldgica, manifestandose en un nucleo, cuerpo y curso. La clasificacion se
realiza segun modos de conocimiento, y la constitucion, determinacién e integracion de

los géneros se da a través de la materia visual y la forma compositiva.

7.1 ldentificacién y Constitucion Formal de los Géneros



La Teoria de los Géneros Pictoricos no es una mera taxonomia descriptiva, sino un
sistema dinamico de identificacion y constitucion de categorias significativas. Los
géneros (p. €j., retrato, paisaje, bodegdn, pintura de historia, pintura mitolégica) no son
arbitrarios, sino que responden a la recurrencia de patrones tematicos, formales y
funcionales a lo largo de la historia de la pintura. Su "constitucién formal" implica que
cada género posee un conjunto de caracteristicas visuales y estructurales que lo definen.
Por ejemplo, un retrato se constituye formalmente por la representacion de la figura
humana con un énfasis en sus rasgos individuales y su expresion, diferenciandose de
una pintura de historia como La Libertad guiando al pueblo de Delacroix, que busca

narrar un evento grandioso y colectivo.

7.2 Las Esencias Porfirianas y Plotinianas en la Clasificacion de Géneros

La referencia a las esencias porfirianas remite a la l6gica de la clasificacion aristotélica,
donde los géneros se definen por su género proximo (por ejemplo, "pintura") y su
diferencia especifica (aquello que lo distingue, como "representacion de objetos
inanimados" para el bodegon, o "representacidon de escenarios naturales" para el
paisaje). Este método permite establecer una poética histérica de los géneros,
analizando como han surgido, evolucionado, mutado o incluso desaparecido a lo largo
de las épocas, en funcion de los cambios sociales, tecnolégicos o ideolégicos. Por
ejemplo, la proliferacion del bodegén en el Barroco holandés reflejé el auge de la

burguesia y su valoracion de la vida cotidiana.

Las esencias plotinianas, por su parte, aluden a una comprension mas profunda de la
unidad y coherencia de los géneros, trascendiendo la mera suma de atributos. Inspiradas
en la filosofia de Plotino, estas esencias se refieren a la unidad intrinseca de los géneros,
a su principio estructurador que les confiere una identidad propia y los organiza en un
todo significativo. Esto da lugar a una poética gnoseoldgica que explora cémo el
conocimiento de un género se estructura y cdmo contribuye a nuestra comprension de

la pintura en general. Cada género posee un nucleo (lo que lo define esencialmente), un



cuerpo (sus manifestaciones histéricas concretas, como los paisajes romanticos de
Caspar David Friedrich o los retratos psicolégicos de Francis Bacon) y un curso (su

trayectoria diacronica y sus transformaciones).

La clasificacion se realiza mediante modos de conocimiento, lo que implica que la
clasificacion misma es un acto gnoseolégico y no meramente empirico. No clasificamos
arbitrariamente, sino a través de operaciones de abstraccion y conexion. Finalmente, la
constitucion, determinacion e integracion de los géneros se produce a través de la
materia visual y la forma compositiva, enfatizando la interdependencia entre el contenido
tematico (la materia) y la estructura formal (la forma). Un bodegon, por ejemplo, esta
determinado por la materia visual de objetos inanimados y una forma compositiva que
los organiza en un espacio especifico, generando un género distintivo y con su propia

l6gica interna (Bueno, 1970; Porphyry, Siglo Ill d.C.; Plotino, Siglo Il d.C.).

7.3 Construccion del Sistema Categorial: Tabla de Géneros Pictoricos

La construccién de un sistema categorial de los géneros pictéricos es esencial para un
analisis ordenado y riguroso. Siguiendo las esencias porfirianas (género proximo +
diferencia especifica), podemos comenzar a estructurar una tabla, que es un andamiaje

para la clasificacion y el analisis:

Género

Género Préximo

Diferencia Especifica



Ejemplo Paradigmatico

Operadores Clave

Bodegon

Pintura

Representacion de objetos inanimados cotidianos

Zurbaran, Cesta de frutas y rosas (1633)

Composicion de elementos, luz cenital, textura de objetos

Paisaje

Pintura

Representacion de la naturaleza como sujeto autbnomo

Turner, Lluvia, vapor y velocidad (1844)

Perspectiva atmosférica, pincelada suelta, efectos luminicos



Retrato

Pintura

Representacion individualizada de la figura humana

Velazquez, Inocencio X (1650)

Semblante, pose, vestimenta, luz sobre el rostro

Pintura de Historia

Pintura

Narracion de eventos histéricos, miticos o religiosos

Delacroix, La Libertad guiando al pueblo (1830)

Composicion dramatica, figuras dinamicas, simbolismo alegérico

Género Costumbirista



Pintura

Representacion de escenas de la vida cotidiana

Jan Steen, El desorden en la casa (c. 1668)

Detalles narrativos, expresion de personajes, ambiente domeéstico

Exportar a Hojas de calculo

Esta tabla, que puede expandirse con mas géneros y subgéneros, no solo clasifica, sino
que también vincula cada género a sus operadores clave y su diferencia especifica,

permitiendo un analisis mas profundo de sus propiedades constitutivas.

8. Comparatistica Pictorica (CP_A)

La Comparatistica Pictorica (CP_A) es una disciplina esencial para comprender la
amplitud y diversidad del fendmeno pictérico a escala global. Se constituye como una
disciplina sistematica que estudia la pintura multicultural. Ademas, se situa dentro del Eje

Estético, y deben existir operadores especificos y géneros especificos para su desarrollo.

8.1 Una Disciplina Sistematica para el Analisis Multicultural de la Pintura

La Comparatistica Pictorica se concibe como una disciplina sistematica capaz de abordar
la pintura multicultural. Su objetivo es trascender los limites de las tradiciones pictoricas
occidentales para establecer un dialogo riguroso entre diferentes culturas, identificando

analogias, divergencias y estructuras universales o particulares en las manifestaciones



pictoricas. Esto implica estudiar no solo la pintura europea (como las obras de Rembrandt
o Picasso), sino también las tradiciones pictoricas asiaticas (por ejemplo, la pintura de
tinta china de paisajes de la Dinastia Song o las detalladas miniaturas persas), africanas
(los vibrantes murales Ndebele), americanas precolombinas (los sofisticados frescos
mayas de Bonampak o los codices aztecas), y aborigenes australianas (como las
pinturas de "Dreamtime"). Reconocer su valor intrinseco y evitar el etnocentrismo es

fundamental.

Su inclusion en el Eje Estético subraya su funcién en la evaluacion y critica transcultural
de las obras, permitiendo comprender como los criterios de belleza o valor artistico varian
y se interconectan entre culturas. Para ser una disciplina cientifica, debe poseer sus
propios operadores (métodos y herramientas de comparacion) y géneros (categorias
transculturales de analisis) que permitan la comparacion rigurosa de obras de diferentes
contextos culturales, evitando la mera yuxtaposicién o el relativismo cultural. Por ejemplo,
al comparar un mandala tibetano con un rosetén goético, la comparatistica pictérica
buscaria los principios geométricos, las funciones rituales o los cédigos simbdlicos
subyacentes que, a pesar de las diferencias culturales, revelan estructuras operativas

comunes o analogas en la organizacion visual (Maestro, 2011).

9. Critica Analitica de las Tipologias de Pintura

La Critica de la Razoén Pictérica no solo define la pintura, sino que también clasifica y
analiza sus manifestaciones historicas y funcionales a través de cuatro tipologias
principales. Estas tipologias no son mutuamente excluyentes y una misma obra puede

presentar rasgos de varias, pero siempre habra una predominante.

9.1 Pintura Primitiva / Dogmatica (TP1): La Funcion Ideoldgica

Toda obra que se enmarca en la Pintura Primitiva o Dogmatica (TP



) tiene una funcién primariamente religiosa, mitica o ritual. Su propésito principal es
vehicular y reforzar un sistema de creencias establecido, una ideologia, o una estructura
de poder. La critica materialista de estas obras busca revelar su estructura dogmatica,
es decir, como sirven para mantener y reproducir sistemas de valores, jerarquias sociales
o verdades incuestionables. Por ejemplo, los iconos bizantinos (como Nuestra Sefiora
de Vladimir), las pinturas murales del antiguo Egipto (como las de la tumba de Nefertari),
o la pintura romanica europea encajan aqui: no buscan el cuestionamiento, sino la
afirmacion de un orden divino o politico, a menudo a través de un simbolismo directo y
unificado. Estas obras no buscan la reflexion critica, sino la adhesion acritica al dogma
(Bueno, 1995).

9.2 Pintura Critica / Indicativa (TP2): La Reflexién Conceptual
Toda obra que pertenece a la Pintura Critica o Indicativa (TP

2

) se distingue por su capacidad de reflexidon. El analisis conceptual de estas obras puede
manifestarse como la liberacion de la imagen (rompiendo con representaciones
convencionales), la secularizacion de lo sacro (tratando temas religiosos desde una
perspectiva no dogmatica), la etimologia visual (explorando el origen y la transformacion
de los motivos visuales), la dialéctica interna de la composicién (creando tensiones
visuales que invitan a la meditacion) o un simbolismo critico (donde los simbolos no son
meramente ilustrativos, sino que generan ambigledad o multiples lecturas). Un ejemplo
paradigmatico podria ser El Jardin de las Delicias de El Bosco, donde los elementos
religiosos son subvertidos por una imaginacion grotesca que invita a la reflexion moral
sobre la condicién humana y sus vicios. Otro ejemplo seria La Piedad de Miguel Angel,
que, aunque religiosa, posee una profunda reflexiéon sobre el dolor humano y la belleza

idealizada, o Los Proverbios Flamencos de Bruegel el Viejo, que satiricamente comenta



la sociedad de su tiempo. A diferencia de las dogmaticas, estas obras invitan a la
meditacién, al cuestionamiento de las convenciones y a la exploracion de nuevas

posibilidades estéticas y conceptuales.

9.3 Pintura Programatica / Imperativa (TP3): La Subordinacion Extrapictoérica
Toda obra que se clasifica como Pintura Programatica o Imperativa (TP

3

) cumple una funcién predominantemente propagandistica, didactica, politica o
moralista. La caracteristica definitoria es que la pintura es instrumentalizada, es decir,
subordinada a un fin externo a su propia légica artistica. La critica de estas obras se
enfoca en sus fines extrapictoricos, es decir, como la forma y el contenido de la pintura
estan condicionados por un mensaje preestablecido, una agenda politica o un imperativo
moral. Ejemplos incluyen el arte soviético del realismo socialista, como La mafana de
nuestra patria de Fyodor Shurpin, la propaganda de guerra como los carteles de
reclutamiento de la Primera Guerra Mundial o El Tio Sam de James Montgomery Flagg,
o la pintura moralista victoriana como El Despertar de la Conciencia de William Holman
Hunt. Aqui, la autonomia de la obra se ve comprometida por su servidumbre a un

programa ideolodgico (Hernandez Garcia, 2011).

9.4 Pintura Sofisticada / Reconstructivista (TP4): La Autorreferencialidad y la

Desconstruccion
Las obras pertenecientes a la Pintura Sofisticada o Reconstructivista (TP

4

) exhiben una rebeldia de la representacion (cuestionando la figuracion), una

metapintura (reflexionando sobre el propio acto de pintar), un nihilismo de la forma



(desarticulando las estructuras compositivas tradicionales) o una negacion del objeto
(llegando a la abstraccion radical). Un analisis profundo de estas obras revela su
autorreferencialidad, su capacidad de provocacion sensorial (buscando un impacto
directo en la percepcidn sin mediacién narrativa) o la disolucién del significado
(generando ambiguedad o multiples lecturas que desafian una interpretacion unica). Esta
categoria abarca gran parte del arte contemporaneo y posmoderno, que cuestiona sus
propios limites, procesos y convenciones, a menudo mediante la fragmentacion, la
abstraccion, la ironia o la intertextualidad. Un cuadro de Mark Rothko, con sus campos
de color vibrantes, busca la provocacion sensorial y la inmersién sin un significado
narrativo explicito, mientras que Las seforitas de Aviidn de Picasso manifiesta una
rebeldia de la representacién al fragmentar las figuras. Las obras de arte conceptual, que
a menudo son autorreferenciales sobre la definicion misma del arte, como Una y Tres

Sillas de Joseph Kosuth, también encajan aqui.

9.5 Seleccién de Casos de Estudio Paradigmaticos y Aplicacion de Tipologias

La aplicacién de las tipologias funcionales (§9) a casos de estudio paradigmaticos es
esencial para la validacion empirica de este marco teorico, permitiendo examinar las

contradicciones dialécticas inherentes a la pintura:

TP1 (Dogmatica): Icono Bizantino (ej. Virgen de Vladimir, siglos XI-XII).

Analisis: Este icono no es una obra de arte en el sentido moderno de "expresion
individual", sino un objeto litirgico con una funcion ideoldgica y teoldgica precisa. Su
rigidez formal, la ausencia de perspectiva naturalista, la frontalidad de las figuras y el uso
codificado del color (ej. el azul de la Virgen como simbolo de divinidad) no buscan la
originalidad, sino la afirmaciéon de un dogma inmutable y la mediacion entre lo terrenal y

lo divino. Los simbolos (el rostro compasivo, el gesto del Nifio) estan estandarizados para



invocar la veneracion y la ortodoxia, sin espacio para la interpretacién individual. Su

funcion es univoca: reforzar la fe y la estructura de la Iglesia Bizantina.

TP2 (Critica): Guernica de Picasso (1937).

Analisis: Esta obra es un ejemplo paradigmatico de Pintura Critica. Su dialéctica forma-
contenido es evidente: el contenido (el horror del bombardeo de Guernica durante la
Guerra Civil Espanfiola) es vehiculado por una forma radicalmente innovadora que rompe
con la mimesis tradicional. La ruptura con la mimesis (§6.2) no es un mero capricho
estético, sino una operaciéon deliberada para intensificar el mensaje. La fragmentacion
de las figuras, la distorsién anatomica y la paleta monocromatica (blancos, negros,
grises) no buscan "copiar" la realidad, sino expresar el caos, el dolor y la brutalidad de la
guerra de una manera visceral y conceptual. La obra critica la barbarie fascista no por
una representacion literal, sino por la desintegracion de la forma que refleja la
desintegracion de la humanidad. Su funcién es la denuncia y la reflexion, movilizando la

conciencia.

TP4 (Reconstructivista): Cuadrado Negro de Malevich (1915).

Analisis: El Cuadrado Negro es un hito de la Pintura Sofisticada/Reconstructivista.
Encarna un "nihilismo de la forma" (§9.4) al reducir la pintura a su minima expresion
geométrica: un cuadrado negro sobre un fondo blanco. Esta obra es un acto radical de
negacion del objeto y de la representacion tradicional. Malevich buscaba la "supremacia
del sentimiento puro en el arte", despojando la pintura de todo contenido figurativo,
narrativo o simbdlico convencional. La obra es autorreferencial en su maxima expresion,
reflexionando sobre la esencia misma de la pintura y sus limites. Su provocacion no es
narrativa, sino puramente sensorial y conceptual: desafia al espectador a confrontar la

abstraccion pura, la ausencia de significado predefinido y la idea de que la pintura puede



existir en su autonomia formal sin necesidad de "representar" nada externo a si misma.
Es una desconstruccion de las convenciones pictéricas que abre nuevas vias para la

creacion y la percepcion.

10. La Dialéctica en la Comprension Filoséfica de la Pintura

La dialéctica es un principio metodologico y ontolégico fundamental en el materialismo
filosofico, y su aplicacion a la pintura revela la naturaleza dinamica y conflictiva del

fendmeno artistico. Se manifiesta en varios niveles:

10.1 Dialéctica de Conceptos: La Construccion de la Realidad Pictérica

La Dialéctica de Conceptos establece que la pintura es una construccién humana,
racional y libre que interactua dialécticamente con una realidad visual, cromatica y
representativa. Esto significa que los conceptos que utilizamos para comprender la
pintura (como "composicién", "perspectiva”, "color") no son verdades absolutas dadas,
sino construcciones que emergen de una interaccion compleja. Los conceptos sobre la
pintura son, a su vez, construcciones perceptivas (nacen de la forma en que vemos las
luces y sombras de un sfumato), histéricas (evolucionan con el tiempo y las culturas,
como el paso de la perspectiva jerarquica medieval a la lineal renacentista) e
institucionales (estan influenciados por las academias, los museos y el mercado del arte).
Esto subraya que la comprension de la pintura no es pasiva, sino un proceso activo de
construccion conceptual afectado por las contingencias histéricas y las estructuras

institucionales.

10.2 Dialéctica de Ideas: Analisis de Categorias Axiologicas

La Dialéctica de ldeas implica un analisis dialéctico de ideas fundamentales como la
belleza, la fealdad y la identidad en relacién con la pintura. Esto significa que su
significado y valor en el contexto pictérico se construyen a través de contradicciones y
transformaciones histéricas y culturales. Lo que se considera "bello" o "feo" no es



universal o inmutable; son ideas que estan en constante tensién y redefinicidn. La belleza
clasica de un desnudo de Ingres (La Gran Odalisca) entra en tension dialéctica con la
fealdad provocadora de las figuras en Tres estudios para figuras en la base de una
Crucifixiéon de Francis Bacon. Del mismo modo, la identidad en la representacion (por
ejemplo, en un retrato) no es una mera copia, sino un campo de tensiones entre la
apariencia, la esencia, la subjetividad del modelo y la interpretacion del artista, como se
aprecia en el Retrato de un hombre de Jan van Eyck. La dialéctica permite entender
como estas ideas aparentemente opuestas son interdependientes y como su conflicto

impulsa el desarrollo artistico (Maestro, 2005).

10.3 Dialéctica de Teorias: Desmontaje de Mitos y Sofismas

La Dialéctica de Teorias se opone a la mitificacion de la apreciacion pictérica, que la
reduce a un acto inefable, puramente emocional o espiritual, imposible de racionalizar.
Esto obstaculiza el conocimiento objetivo. Por ejemplo, la idea de que la belleza de una
obra de arte es puramente "inefable" y solo puede ser sentida, impide cualquier analisis
racional. También se resiste al triunfo de la sofistica de la pintura ilegible, es decir, a
teorias que, bajo pretexto de complejidad o profundidad, hacen la pintura ininteligible,
oscureciendo su analisis en lugar de clarificarlo. Implica una critica rigurosa de las teorias
posestructuralistas que, a menudo, disuelven el objeto de estudio en un juego de signos,
en el relativismo absoluto o en la mera "deconstruccion" sin ofrecer una reconstruccion
conceptual. La dialéctica, en este caso, es una herramienta para desmantelar estas
construcciones tedricas que, lejos de iluminar la pintura, la sumergen en la oscuridad o

el subjetivismo extremo, afirmando la posibilidad de un conocimiento riguroso y objetivo.

10.4 Dialéctica de Interpretaciones: La Critica a las Escuelas Hermenéuticas

La Dialéctica de Interpretaciones exige una critica dialéctica de las diversas escuelas de
interpretacion de la pintura. Esto incluye el Connoisseurship (centrado en la autoria y
autenticidad, como en las atribuciones de obras de Rembrandt), la Iconografia (analisis

de simbolos en obras como La Primavera de Botticelli segun los analisis de Panofsky),



el Formalismo Clasico (énfasis en la forma pura, como los analisis de Clement Greenberg
sobre el arte abstracto), el Psicoanalisis (lectura de la obra como expresion del
inconsciente, como en los analisis de Dali), la Semidtica (estudio de la pintura como
sistema de signos, siguiendo a Barthes o Saussure) y la Sociologia del Arte (analisis de
la obra en su contexto social, como las obras de Arnold Hauser). La critica dialéctica no
busca anular estas escuelas, sino analizar sus limites, contradicciones, presupuestos
ideoldgicos y su capacidad de generar conocimiento objetivo. Reconoce que cada una
ofrece una perspectiva parcial, pero necesaria, que debe ser integrada y, en su caso,
superada para una comprension mas completa de la obra. El didlogo y el conflicto entre
estas interpretaciones es lo que permite avanzar en el conocimiento de la pintura,

trascendiendo el reduccionismo de una sola perspectiva.

11. Ciencia vs. Ideologia en la Pintura: Una Demarcacion Epistemoldgica Rigurosa

La distincién entre el conocimiento cientifico y la ideologia es una de las tareas
fundamentales del materialismo filosofico en cualquier campo del saber, incluyendo la
pintura. Esto implica una demarcacion clara entre el conocimiento cientifico de la pintura
y la ideologia de la pintura. Ademas, la critica de la pintura se define como el proceso de

transformar lo sensible visual en lo inteligible conceptual.

11.1 El Proceso de Demarcacion y la Transicion de lo Sensible a lo Inteligible

La demarcacién entre el conocimiento cientifico y la ideologia en la pintura es crucial
para evitar que el estudio del arte se contamine con prejuicios, intereses extrinsecos o
meras preferencias subjetivas. La ideologia, en el sentido materialista, son sistemas de
ideas funcionales para la cohesion social o la reproduccion de poder, pero sin
fundamento gnoseoldgico riguroso; se presentan como verdades absolutas pero carecen
de verificacion interna o de la capacidad de generar conocimiento objetivo. La critica de
la razén pictérica desvela como ciertas narrativas sobre el arte (por ejemplo, la idea de
"arte por el arte" como una verdad universal, o la sacralizacion de ciertas figuras artisticas

como genios intocables) pueden funcionar ideolégicamente, ocultando las



determinaciones materiales y sociales de la produccion artistica (Bueno, 2000). Esta
demarcacioén es un filtro necesario para distinguir entre lo que es conocimiento y lo que

es mera opinion o herramienta de control social.

El objetivo final de la critica de la pintura es la transformacion de lo sensible visual en lo
inteligible conceptual. Esto significa que el analisis de la pintura no se limita a la
descripcion de sus cualidades perceptibles (colores, formas, texturas), sino que avanza
hacia la comprension de sus estructuras logicas, sus relaciones categoriales y sus
funciones ontologicas y gnoseolégicas. Es un proceso de racionalizacion vy
conceptualizacién que eleva la experiencia estética a un plano de conocimiento objetivo
y sistematico. Por ejemplo, pasar de simplemente "ver" la técnica del puntillismo en Tarde
de domingo en la isla de la Grande Jatte de Georges Seurat a "entender" como esta
técnica opera como un sistema de percepcion del color, como se relaciona con la ciencia
optica de su tiempo y cdmo construye una vision particular de la sociedad parisina. Esta
transicion es el corazén de la gnoseologia materialista de la pintura, permitiendo
desentrafar la légica profunda que subyace a la materialidad y la apariencia de las obras
(Maestro, 2009; Garcia Lopez, 2023).

11.2 Advertencias Epistemoldgicas: Evitando Idealizaciones y Reconociendo Limites

Para mantener la rigurosidad del analisis y evitar las trampas del idealismo, es crucial

observar las siguientes advertencias epistemoldgicas:

Evitar idealizacion: Nunca se debe analizar una obra de arte sin referir sus materiales
(M1) y técnicas (M2). La obra no es una entidad etérea; es un constructo material. Por
ejemplo, el brillo de los cuadros flamencos no es solo "genialidad", sino el resultado de
la invencion del 6leo, el uso de veladuras y aglutinantes especificos (M1: pigmentos,
soporte; M2: técnica de pincelada, superposicion de capas). Ignorar esta materialidad es

idealizar la pintura y despojarla de su fundamento ontoldgico.



Dialéctica necesaria: El analisis critico de la pintura exige el enfrentamiento de
interpretaciones opuestas. Por ejemplo, el estudio de Las Meninas de Velazquez no
puede ser exhaustivo sin contrastar las lecturas iconograficas de Erwin Panofsky (que se
centran en el simbolismo y las fuentes textuales para interpretar la obra como una
alegoria del arte de la pintura) con las aproximaciones mas formalistas o estructuralistas
de Pierre Bourdieu o Michel Foucault (que analizan las relaciones de poder, la estructura
social del campo artistico o la disposicion espacial como discurso). La dialéctica entre
estas interpretaciones, a veces contradictorias, es lo que revela la complejidad de la obra
y permite una comprension mas profunda de sus multiples capas de significado. No se
trata de elegir una, sino de entender como sus tensiones revelan una verdad mas

compleja.

Limite del cierre categorial: Una teoria cientifica de la pintura (§5) debe rechazar
explicaciones externas y metafisicas. Afirmaciones como la "genialidad" o la "inspiracién
metafisica" no son categorias gnoseoldgicas validas. El cierre categorial de la pintura
implica que su conocimiento se construye a partir de sus propias operaciones y
relaciones internas, no de principios trascendentes. Si una explicacion sobre una obra
requiere recurrir a lo "inefable" o lo "divino", esa explicacién se situa fuera del ambito

cientifico y cae en el idealismo.

12. Desmontando el "Mito del Arte": Una Critica Materialista a la Pintura

El concepto de "arte" ha sido a menudo envuelto en un aura mistica e idealista, que el
materialismo filosofico busca desmantelar rigurosamente para permitir un analisis
objetivo de la pintura. Esta seccidn se basa en un sistema l6gico materialista para criticar
el "Mito del Arte" y situar la pintura dentro de un marco de conocimiento cientifico y

material.



12.1 Supuestos Ontologicos del Arte

Desde una perspectiva materialista, el "Mito del Arte" se sostiene sobre una serie de

supuestos ontoldégicos que deben ser refutados:

A1. 73a € Arte tal que (a € Idea A a ¢ Materia): No existe arte que pueda sostenerse
como idea independiente de la materia. Toda manifestacion artistica, desde la pintura
rupestre hasta la instalacién digital, requiere un sustrato material. Una "idea" de una

pintura no es la pintura misma.

A2. Arte < Cultura € Historia € Materia: El arte es un subconjunto de la cultura; ésta, a
su vez, es un subconjunto de la historia humana; y la historia, en ultima instancia, es
parte de la materia. Esto ancla el arte firmemente en el mundo material y en la praxis
humana. Una pintura como EI Guernica (Picasso) no puede entenderse fuera de su
contexto cultural e historico, enraizado en las condiciones materiales de la guerra civil

espafola.

A3. 73u € Humanidad tal que (vVa € Arte, u = telos(a)): Ningun sujeto humano puede ser
el fin teleoldgico universal de todas las obras de arte. Esto refuta la nocion de un "artista
genial" cuyo propésito ultimo es su propia expresion subjetiva, o la idea de un
"espectador universal" cuyo gusto es la medida de todo arte. El arte siempre esta ligado

a contextos, funciones y receptores especificos.

12.2 Clasificacion Logica de las Ideas de Arte

Inspirada en la clasificacion de ideas de Gustavo Bueno, se propone una tabla de tipos
de ideas de arte, estructurada por los ejes de Espiritualismo vs. Materialismo (Eje

ontoldgico) y Esteticismo humano, antinémico o estructural (Eje antropolégico):



Tipo de Idea de Arte

Humanismo estético

Antiesteticismo

Praeterhumanismo (arte mas alla del hombre)

Espiritualismo (E)

E1. Arte como expresion del alma (e.g., Kandinsky, Hegel, Schelling). Se enfoca en la

manifestacion de la interioridad o la trascendencia.

E2. Arte como sobrehumanidad (Nietzsche estético, Wagner). El arte como una fuerza

dionisiaca o voluntad de poder que supera lo meramente humano.

E3. Arte como manifestacion trascendental (misticismo, arte sacro). El arte como

vehiculo de lo divino o inefable. (Ej: Iconos bizantinos como un camino a Dios).

Materialismo (M)

M1. Arte como técnica cultural (Goya, Rivera, Bacon, arte soviético). El arte como una
practica inserta en las condiciones materiales y sociales. (Ej: Los murales de Diego

Rivera en México, con su mensaje social y su base material y técnica).



M2. Arte como propaganda o contracultura (Banksy, Dada). El arte como herramienta
para la accion politica, la critica social o la subversion cultural. (Ej: Las obras de Banksy

en espacios publicos, con su intencion de impacto social).

M3. Arte como aparato simbodlico morfodinamico (cine, videojuegos, inteligencia artificial).
El arte como una estructura material y formal que genera significado y transforma la
realidad simbdlica. (Ej;: La complejidad estructural de las instalaciones de Olafur

Eliasson).

Exportar a Hojas de calculo

Formalizacion:

F1.3x € Obra: x € E1 & x cumple (Sentido A Subjetivacion A Intencionalidad espiritual):
Una obra se adscribe a una idea espiritualista si busca expresar un sentido subjetivo o

espiritual.

F2.3x € Obra: x € M1 & x cumple (Funcionalidad A Historicidad A Tecnologia): Una obra
se adscribe a una idea materialista si esta ligada a su funcionalidad, contexto histérico y

las tecnologias de su produccion.

12.3 Férmulas Criticas para el Desmontaje Mitico

Para desmantelar el "Mito del Arte", se proponen las siguientes férmulas criticas:



C1. MitoArte(x) & (x € Idea A 3y € Materia: y = sustrato(x)): Hay mito artistico cuando
se sostiene una obra como una idea pura o una entidad inmaterial, sin reconocer su
substrato material concreto. Por ejemplo, hablar de la "belleza etérea" de un cuadro sin

mencionar los pigmentos, el lienzo o el trabajo fisico del pintor es una mitificacién.

C2. CriticaArte(x) & Demostrar(7MitoArte(x)) A Mostrar(x € Morfodinamica cultural):
Criticar una obra implica negar su mitificacion (demostrar que no es un mito) y situarla
en una red material de procesos simbdlicos y culturales, reconociendo su naturaleza

morfodinamica (su capacidad de transformar formas y estructuras).

C3. ValorArte(x) := f(ResistenciaDevaluacion(x), ComplejidadMorfodinamica(x),
DesanclajeMetafisico(x)): El valor de una obra no es inherente o trascendente, sino una

funcién de tres factores:

Resistencia a la devaluacién metodoldgica: Su capacidad de resistir ser reducida a

explicaciones simplistas o etoldgicas.

Complejidad morfodinamica: Su riqueza estructural y su capacidad de generar nuevas

formas y significados.

Desanclaje metafisico: Su capacidad de ser analizada sin recurrir a principios externos,

trascendentes o idealistas.

12.4 La Devaluacion Metddica del Arte

DM(x) & 3Je € Etologia: x = e: Una obra puede ser metodolégicamente devaluada si

puede ser explicada total o parcialmente con mecanismos etolégicos (propios del



comportamiento animal o humano mas basico), como el ritmo, la repeticion, la

territorialidad o el reconocimiento de patrones primarios.

Ejemplo: Sea x = "performance ritual posmoderna". Si esta performance puede ser
explicada como una conducta agonistica (competitiva) mas el uso de simbolos de
cohesion tribal (como adornos o gestos repetitivos), entonces se produce una
Devaluacion Metddica (DM(x)). Esto no significa que la performance no sea arte, sino
que su valor no reside en la "profundidad" o "trascendencia" que a veces se le atribuye,

sino en mecanismos mas elementales.

12.5 Arte y Poder Simbdlico

PoderSim(x) := >(f_i(x)) para i = 1...n, donde f_i son funciones de impacto sobre
estructuras sociales: El arte se mide no por su "elevacion espiritual", sino por su
capacidad de perturbar, reorganizar, consolidar o fracturar estructuras simbdlicas y

sociales. Su valor radica en su eficacia operatoria.

F4. 3x € Obra: Impacto(x) > 0 & (x € SistemaDeReconfiguraciénSocial): Una obra tiene
impacto real si y solo si forma parte de un sistema que reconfigura las relaciones sociales
o los sistemas de ideas. Por ejemplo, el impacto del arte muralista mexicano en la

consolidacion de una identidad posrevolucionaria.

F5. =3x € Arte: x € CulturaUniversal: No existe arte verdaderamente universal; toda obra
se inscribe en estructuras culturales especificas que son, en Uultima instancia,
incompatibles o disyuntas entre si. La idea de un "arte universal" es un mito, ya que las

culturas son sistemas cerrados entre si.

12.6 Herramientas de Validacioén: Triangulacion y Férmula Critica Aplicada



Para garantizar la validez de las proposiciones sobre la pintura, es indispensable emplear

herramientas de validacion rigurosas:

Triangulacion Metodolégica: Consiste en el uso convergente de multiples métodos de
analisis para verificar la coherencia de los hallazgos y obtener una comprension mas

completa de la obra. Esto implica:

Analisis Material: El estudio de los componentes fisicos de la obra, incluyendo la quimica
de los pigmentos (identificacion de su composicidén y procedencia), y los procesos de
restauracion (que revelan la estructura y las capas originales de la pintura). Por ejemplo,
el analisis de las capas de pintura en una obra de Vermeer puede revelar su técnica de
veladuras y la composicion de los pigmentos utilizados, aportando datos objetivos sobre

su materialidad (M1).

Contexto Histérico: La investigacion de los documentos de época (contratos, cartas,
inventarios, criticas contemporaneas) y el mecenazgo (quién encargo la obra, con qué
propdsito, qué relaciones de poder estaban implicadas). Estos elementos situan la obra
en su entramado socioecondémico y cultural, revelando su funcion y significado originales
(M2 'y M3).

Estructura Légica: El estudio de la geometria compositiva (analisis de la proporcion
aurea, el uso de las diagonales, la simetria o asimetria) y la teoria del color (aplicacion
de leyes Opticas, uso de contrastes o armonias cromaticas). Estos analisis revelan las
reglas racionales (M3) que subyacen a la construccion de la imagen. La combinacion de
estos tres planos de analisis permite una validacion robusta y multidimensional de

cualquier afirmacion sobre la pintura.



Férmula Critica Aplicada (§12.3): La férmula  CriticaArte(obra X) <
Demostrar(-MitoArte(obra_X)) A Mostrar(obra_X € Morfodinamica cultural) se aplica

para desmantelar el "Mito del Arte" en obras especificas.

Ejemplo: Los girasoles de Van Gogh. La critica idealista y popular tiende a presentar Los
girasoles como una mera "expresién del alma" (E1) atormentada del artista, una

manifestacion subjetiva de su genio. Sin embargo, aplicando la formula critica:

Demostrar("MitoArte(obra_X)): Se demuestra que no es una idea puramente espiritual.
La obra esta anclada en una materialidad palpable: pinceladas texturadas (M2) que
construyen el volumen y el movimiento de las flores, y pigmentos industriales (M1) con
colores vibrantes que Van Gogh utilizé deliberadamente (cromo, cadmio) para lograr
efectos especificos. Su valor no reside en una "esencia etérea" sino en su materialidad

constitutiva y sus operaciones.

Mostrar(obra_X € Morfodinamica cultural): Se demuestra que Los girasoles es un
dispositivo morfodinamico (M3). Van Gogh no solo "expresa su alma", sino que
transforma el simbolo floral, tradicionalmente asociado a la belleza o lo efimero, en una
metafora de la vida y la muerte, la vitalidad y la decadencia, a través de la tensién
generada por la materialidad de la pintura. Las flores no son solo un "tema", sino un
campo de operaciones donde la materia (pigmento) y la técnica (pincelada) reconfiguran
el significado y la percepcion del motivo. La obra es, entonces, una parte activa de un
sistema cultural que reordena las ideas sobre la naturaleza, la vida y la condicion

humana, y no una simple "expresion".

12.7 Conclusién del Sistema: Desmontaje y Construccion

Este sistema l6gico-materialista permite al "Mito del Arte" desmontar:



La supuesta unidad trascendental del arte: Contra la idea de "el Arte" como un ente

universal, esencial e inmutable.

La identidad artistica subjetiva: La nocién de que "yo soy artista porque expreso mi yo"

es una falacia que ignora las determinaciones materiales y sociales de la creacion.

La idea de que el arte produce valores eternos: Critica al fetichismo estético que atribuye

al arte una capacidad de trascender el tiempo y el espacio.

La conversion del arte en opio simbdlico del espectador: Denuncia de la funcién
compensatoria, elitista o idolatrica del arte cuando se le despoja de su materialidad y

funcién social.

Y a su vez, construye:

Una ontologia material del arte: Entendido como un dispositivo morfodinamico de tercer

grado (M3) en su capacidad de generar estructuras y significados.

Un método de analisis simbdlico: Basado en la resistencia a la devaluacion (su robustez
conceptual), su funcion politica (su impacto en las estructuras sociales) y el desarrollo

histérico de categorias visuales (su evolucién a través del tiempo).



Una légica filoséfico-critica: Cientificamente modelizable, que puede emplearse como
herramienta analitica tanto en estética, educacién artistica o produccién cultural,

permitiendo un estudio riguroso y objetivo de la pintura.

Conclusién Provisional

Tu marco esta listo para operacionalizarse. El presente ensayo ha demostrado que:

"La pintura es una symploké (§1.3) donde lo sensible (M2) deviene inteligible (M3) a
través de contradicciones dialécticas (§10), ancladas en materia (M1) y refutando todo
idealismo (§4.1)."

La aplicacion rigurosa de las categorias del materialismo filoséfico, la formalizacién de
los operadores, el andlisis de casos paradigmaticos mediante las tipologias funcionales,
y la constante atencion a la materialidad y la dialéctica inherente a cada obra, nos
permiten avanzar hacia una verdadera "Critica de la Razén Pictérica". El desmontaje del
"Mito del Arte" no busca devaluar la pintura, sino liberarla de las ataduras idealistas para

comprenderla en su plena potencia morfodinamica y su sustantividad historica.

Recurso clave: Se ha utilizado el glosario como diccionario controlado para mantener la
precision conceptual, evitando ambiguedades en términos como transduccion o

morfodinamica.

Glosario de Términos Clave

Cierre Categorial: Concepto gnoseolégico fundamental del materialismo filosofico.
Proceso mediante el cual una disciplina alcanza el estatus de ciencia al establecer sus
propios conceptos, operaciones y demostraciones internas, sin recurrir a principios

externos o metafisicos.



Critica Rigurosa: Examen sistematico y objetivo de un objeto de estudio, en este caso la
pintura, con el fin de desvelar sus estructuras, principios y funciones, y no solo emitir

juicios de valor.

Dialéctica: Principio filoséfico que concibe la realidad y el conocimiento como un proceso

en constante cambio, impulsado por la contradiccion y la interconexion de sus elementos.

Demarcacion: Proceso epistemolégico de establecer una distincion clara vy
fundamentada entre lo que constituye conocimiento cientifico y lo que pertenece al

ambito de la ideologia, la metafisica o el error.

Devaluacion Metodica (DM): Un criterio critico que permite analizar si una obra de arte
puede ser explicada, en parte o en su totalidad, por mecanismos etolégicos o0 mas

basicos, desmitificando su supuesta trascendencia.

Eje Angular: Punto de origen o fundamento de un fendmeno, en este caso, la génesis

historico-social de la pintura.

Escuela de Oviedo: Grupo de pensadores y académicos asociados a la Universidad de
Oviedo que desarrollan y aplican el materialismo filoséfico de Gustavo Bueno a diversas

disciplinas.

Fundacién Gustavo Bueno: Institucién dedicada a la difusion y estudio del pensamiento

de Gustavo Bueno y el materialismo filoséfico.



Materia de tipo 1 (M1): La materia fisica, corporea y extramental, como los pigmentos,

lienzos, y la luz.

Materia de tipo 2 (M2): La materia fenoménica, psiquico-social y operatoria, crucial para
la percepcion sensorial directa en la pintura, como las operaciones técnicas del pintor,

las pinceladas, el acto de la percepcién o las intenciones comunicativas.

Materia de tipo 3 (M3): La materia lI6gico-formal, abstracta, objetual y gnoseoldgica, como
las teorias del color, las leyes de la perspectiva, los cddigos de representacion o las

estructuras compositivas.

Materialidad Pictérica: La concepcion de que la pintura se constituye a partir de
materiales concretos (pigmentos, lienzo, luz, espacio) y operaciones fisicas,

fundamentales para su existencia y analisis.

Mimesis Platénica: La concepcion platénica de la representacion como una copia
imperfecta de una realidad ideal, lo que la devalua ontolégicamente. El materialismo

filosofico la rechaza.

Mito del Arte: Construccion ideolégica que idealiza y desmaterializa el concepto de arte,
presentandolo como una entidad universal, ahistérica, o puramente espiritual, ignorando

sus bases materiales, histéricas y sociales.

Operadores Pictoricos: Acciones y reglas técnicas o conceptuales inherentes a la
practica de la pintura (ej. composicion, paleta cromatica, textura) que son herramientas

analiticas concretas y formalizables.



Poética Pictdrica: Se refiere a los principios de construccién, invencion y estructuracion
interna de la obra pictérica, su logica formal y su capacidad para generar significado

intrinseco, diferenciada de la mera retérica.

Sustantividad: Una obra es sustantiva si su valor trasciende su funcion original o su
contexto inmediato. Desde una perspectiva materialista, la sustantividad se manifiesta
en la capacidad de la obra para generar efectos duraderos, reconfigurar campos
gnoseoldgicos o estéticos, y mantener su potencia operatoria a lo largo del tiempo, no
por una cualidad intrinseca "ideal", sino por la persistencia y transformacién de sus

relaciones materiales.

Symploké: Concepto del materialismo filoséfico que denota la conexion o trabazoén de las
ideas y conceptos, y en la pintura, la interconexion esencial de sus elementos

constitutivos.

Transduccion: Proceso gnoseoldgico circular que permite pasar de un nivel de la materia
a otro (M1 a M3, M3 a M2, etc.), crucial para la construccién del conocimiento cientifico

al permitir la interaccion entre lo empirico y lo formal.

Tipologias de Pintura (TP1, TP2, TP3, TP4): Cuatro categorias funcionales y criticas para
clasificar la pintura: Primitiva/Dogmatica, Critica/lndicativa, Programatica/lmperativa, y

Sofisticada/Reconstructivista.

Triangulacion Metodolégica: Uso convergente de multiples métodos de analisis (material,
histérico, 16gico) para validar los hallazgos y obtener una comprension exhaustiva de la

obra.
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