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FACBA 20

Equipo Decanal

FACBA Festival Artes Contemporéaneas
Bellas Artes es un proyecto cultural
impulsado por la Facultad de Bellas Artes

de Granada que en 2020 se presenta bajo

el tema El saber oscuro. A través de un
programa completo de acciones coordinadas
y actividades conjuntas, entre distintas areas
de conocimiento, artistas, investigadores

y agentes culturales publicos y privados

en Granada, esta iniciativa despliega una
importante red de colaboracion para acercar
la investigacion artistica que se realiza
desde la Universidad a la ciudadania.

FACBA 20 El saber oscuro, incide en aquellos
aspectos y procederes mas silenciados

de la investigacién, desarrollados en esos
lugares bajo tierra, la cueva (o la cochera),

el laboratorio, el estudio, la biblioteca,

el archivo... donde se experimenta y se

crea en condiciones a veces precarias

y solitarias. Estas pruebas de concepto
iniciales, apuntan a contextos minoritarios,

a saberes compartidos solo en circulos
especializados. Ambitos de intenso trabajo
en los que las dudas se alimentan hasta
alcanzar una esfera de comprension superior.
Transitos del pensamiento a través de los
que las intuiciones y los tanteos previos

se convierten en certezas y el esfuerzo
sostenido se traduce en conocimiento.

Los resultados de las investigaciones
realizadas por los artistas seleccionados

en esta edicién seran presentados
publicamente, durante los meses de febrero
a junio de 2020, en los espacios expositivos
del Centro José Guerrero, la Sala Zaida

de la Fundacion Caja Rural, el Museo
CajaGranada, El Centro Federico Garcia
Lorca, la Facultad de Bellas Artes, el Centro
Cultural Gran Capitan, el Palacio de los

Condes de Gabia, el Instituto de América de
Santa Fe y la Sala Capilla del Hospital Real.

Este festival es también una plataforma
para la formacion integral de nuestros
estudiantes, pues se vincula tempranamente
a distintos itinerarios de formacién
complementaria nutriendo su programa

con talleres de produccidn, seminarios,
conferencias y otras actividades paralelas.

El esfuerzo que requiere la programacion
de un festival de esta envergadura solo es
posible gracias al apoyo en la organizacién
y la produccién de la Fundacién Espanola
para la Ciencia y Tecnologia (FECYT)
dependiente del Ministerio de Ciencia

e Innovacion, el Area de Artes Visuales

de La Madraza, el Centro de Cultura
Contemporanea, el Secretariado de Bienes
Culturales y la Unidad de Cultura Cientifica
y de la Innovacién, el Master en Produccion
e Investigacion en Arte de la Universidad
de Granada, el Area de Cultura y Memoria
Histdrica de la Diputacion de Granada, el
Centro José Guerrero, el Instituto de América
de Santa Fe, la Concejalia de Culturay
Patrimonio del Ayuntamiento de Granada, el
Centro Federico Garcia Lorca, la Fundacién
CajaGranaday la Fundacion Caja Rural
Granada. A todos les agradecemos su
esfuerzo y confianza.

En un entorno cultural como el nuestro,
FACBA 20 evidencia el impacto positivo que
tiene el diseno de acciones y redes conjuntas
de apoyo a las artes y la investigacion,
imprescindibles para fortalecer el tejido
discursivo y productivo local.

La apuesta conjunta que hacemos las
instituciones y las personas implicadas en

la cultura de Granada es fundamental para
visibilizar las sinergias y las colaboraciones
que se dan cada vez mas fructiferamente
entre espacios académicos, de creacién e
investigacion cientifica, humanistica y cultural.
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El saber oscuro

latromantis, ouliades (sanadores, hijos de Apolo)

Sobre la naturaleza es el titulo del célebre poema griego del siglova.C.,
un poema filosdfico considerado criptico y oscuro que ha desafiado a
todos sus intérpretes durante mas de dos milenios. Algunos autores lo
califican como alejado de la norma métrica de la época, incluso como
dirfa Plutarco “una forma de evitar la prosa”. Parménides’, su autor,
escribid esta Unica obra, por otro lado imposible de datar con exactitud, y
lo hizo en dialecto homérico, “un artificio” mediante el que se expresaba
la épica. El poema nos ha llegado fragmentado a través de las obras

de diferentes autores. Su reconstruccion, a partir de todas las citas
conocidas, comenzé en el Renacimiento y quedo fijada el 1903 por

Diels en diecinueve fragmentos, dieciocho de ellos en griego y uno en
latin. Un total de ciento sesenta versos presuntamente originales cuya
interpretacion lleva resistiéndose siglos.

Los estudiosos de manera general y no sin dificultad, han dividido el
poema en dos partes “La via de la verdad” y “la via de la opinién”. Ambas

Parmeneides, segun un Unico manuscrito antiguo corroborado gracias a las inscripciones
encontradas en 1962 en Elea-Velia que certifican esta como la primigenia forma de su
nombre.



conducen a la revelacion divina, pero la primera contiene una reflexién
completamente nueva que modifica radicalmente el curso de la filosofia
antigua. La doctrina platénica de las formas y la metafisica aristotélica
beben directamente de esta fuente y por ello Parménides es considerado,
por filésofos y filélogos, el padre de la metafisica occidental.

A pesar de no estar completo y de la dificultad para ser descifrado
integramente, este poema se considera una bifurcacion en la historia.
Segun Kingsley se trata de un camino ignorado intencionalmente desde
Platén, no por ser el origen de la filosofia occidental, sino por adentrarse
en el sustrato religioso a través de practicas y ritos de incubacion y
quietud silenciados en occidente pero activos en otras culturas.

Kingsley 2 sugiere que el poema podria ser un cantico, una forma

de alcanzar el trance para transportarse de un lugar-estado de
consciencia-a otro. “Para nosotros, un canto y una carretera son cosas
muy distintas, pero en el lenguaje de la antigua poesia épica griega, las
palabras para ‘camino’y ‘canto, oimos y oimé son casi idénticas. Estan
relacionadas, tienen el mismo origen. En su origen, el canto del poeta era
sencillamente un viaje a otro mundo: un mundo en el que el pasado y el
futuro son tan accesibles y reales como el presente”. 3

Aqui se abre la puerta a los cruces y las contaminaciones y se
manifiestan correlaciones con practicas hinduistas o chamanicas,
férmulas estrictamente esotéricas destinadas a transportar al iniciado,
por la via de la revelacion mistica, hacia el saber.

latromantis, phorlarchos (senor de la guarida), al igual que oulis y ouliadés
eran nombres que indicaban lo mismo, una conexion directa con Apolo.
Los griegos aplicaban estas palabras indistintamente al dios 0 a alguien
que consideraban hijo suyo (alguien que habia alcanzado la sabiduria).

En este contexto y por medio del anélisis petrografico de una
inscripcion descubierta hace cuarenta anos en Elia-Velia, en la que
puede leerse “Parmeneides hijo de Pyres Ouliades Physikos”, se deduce
que Parmeneides era un ouliades, un sanador iatromantis. Un ser capaz
de entender el misterio, dominar su estado de conciencia para alcanzar
el conocimiento. Solo un sanador de este tipo podia conducir en el

KINGSLEY, P. En los oscuros lugares del saber. Girona: Ed. Atalanta, 2010.
OP cit. pag. 117-118.
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trance y acompanar en el éxtasis al iniciado, hasta alcanzar el saber
capaz de transmutar el concepto de lo real.

El tiempo necesario para el transito se conocia como “incubacién”y
se alcanzaba a través de largos periodos de aislamiento e inmovilidad,
imprescindibles para conseguir el estado de quietud necesaria para
acceder al conocimiento.

En la separacion cultural entre Oriente y Occidente estas tradiciones
parecen haber sido excluidas de nuestra filosofia. Fue Aristételes
quien decia que era tarea del filésofo hablar con tanta claridad como
fuera posible y nombrar a cada cosa por su nombre. Asi nuestra cultura
prefiere pensar que filosofia y poesia son cuestiones alejadas, de

ahi que el poema de Parménides sea considerado oscuro y se haya
mantenido al margen por ello. Pero lo cierto es que ningln poema ha
sido citado tan frecuentemente como éste, que se asoma a nuestra
cultura asociado a préacticas que traspasan los limites de la razon.

La propia figura del chaméan-sea del &mbito que sea-, asi como

ciertos trances fisicos, éxtasis quimicos, raves, catarsis colectivas
provocadas por el deporte, el fervor religioso, etc., refieren a momentos
epifanicos visionarios. Practicas ritualizadas que transportan de un
estado inicial a otro distinto y que a pesar de haber sido rechazadas,
domadas, incluso silenciadas por la tradicion cultural platénica (propia
de Occidente), contintian fluyendo como un rio en el interior de nuestra
cultura. Un engranaje subterraneo y silenciado, anclado en un pathos
que exorciza y permite discurrir con normalidad al ethos.

Incubaciodn, quietud y transito

Hoy en dia, la incubacion y el transito al que alude el poema de
Parménides parece referirse a un lugar ritual poco comun, el
cendculo; la escena donde se producen revelaciones que conducen

al conocimiento. Saberes, minorizados, excluidos, discriminados,
frente a lo masivo y estandarizado. Zonas salvajes de pensamiento (no
colonizadas por las tendencias), lugares intimos de trabajo donde se
producen las conexiones e interpretaciones necesarias para movilizar
las reacciones y las conciencias en pro de un conocimiento distinto.

Frente a lo estandarizado se sitda lo intuitivo, a lo normalizado se le
enfrenta con lo experimental, a lo asimilado se le contrarresta con la
duda, no en el sentido de Descartes (como método) sino més bien como
medicina para la resistencia.



Lo interesante de estos estudios es precisamente el propio estudio, el
andamio que va construyéndose al mismo tiempo que genera sentido.
No un antes y un después, sino un “durante” que como un camino
conduce al transito transformador.

La figura quimérica e hibrida del propio Parménides -filésofo, legislador,
sanador-frente a la idea actual del médico/cientifico (basada en

la figura de Hipdcrates) y su obra-como lugar de encuentro entre
disciplinas, lenguajes y conocimientos poéticos-van mas alla de la fisica
y de los conocimientos esotéricos, describiendo un conjunto complejo.

La caverna interior como taller mental (el lugar donde se ensambla el
saber a partir de los retazos de experiencias transformadoras, lecturas
y otras influencias), se convierte en un espacio fundamental, un &mbito
de incubacién que servira de trance para el investigador, propiciando
su maduracién, su metamorfosis, que concluird con la epifania de una
fragil idea que, una vez cuidada y pulida, conducirad al conocimiento.

Sin duda, el arte es un campo ideal para experimentar con él o con los
métodos que conducen a ese “saber oscuro”. En la préactica artistica,
los autores se entregan a un camino de investigacion mas o menos
incierto en el que multiples cuestiones y ambitos del conocimiento

se entrelazan (las ciencias exactas, las sociales, las humanas,
etcétera). Dicha circunstancia hace que el artista deba afrontar la
gestacion de la obra desde postulados, a veces, mas espirituales que
cientificos, asumiendo cierto descontrol sobre la creacion de su pieza.
Debemos pensar que todavia el ser humano rechaza la auténtica
interdisciplinariedad o conocimiento holistico, el cual nos permitiria
visualizar las ideas y conceptos que configuran nuestra realidad como
piezas poliédricas y ricas en significados. Nos asomamos entonces al
abismo de la indefinicién, una ausencia de referencias y “etiquetas”
tras la que solo queda aceptar que no existe una metodologia
predeterminada y segura desde la que abordar nuestro trabajo, sino un
“tanteo experiencial”.

No debe resultarnos raro, por tanto, que en algunos momentos de

la historia del arte, el artista se haya definido como una especie de
chaman o medium espiritual que utiliza el arte como un puente mistico
que le permitird adquirir ciertos conocimientos. Joseph Beuys, por
ejemplo, maximo exponente del arte conceptual, fijé su mirada en las
tradiciones amerindias y en las culturas de las estepas euroasiaticas,
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en las que los chamanes tenian la capacidad de adoptar la forma de
animales por medio del sueno. “Asi explicaba Beuys sobre su propio
trabajo: ¢ Por qué trabajo con animales? Para expresar poderes
invisibles. Uno puede aclarar ante esas energias si se penetra en un
reino que la gente ha olvidado y donde sobreviven grandes poderes con
la forma de grandes personalidades.” 4

Como es ya conocido, el interés de Joseph Beuys por Rudolf Steinery la
antroposofia, el cristianismo, la mitologia y el chamanismo, la boténica
y la zoologia lo llevaron a desarrollar un simbolismo rico y complejo,
que incorpora imagenes arquetipicas de animales como liebres, ovejas,
cisnes, abejas, entre otros.

Para Beuys, la idea es mas arte que el resultado. Como también defendia
Duchamp, el arte es un juego, pero también es la vida misma, la muerte,
el cambio, lo efimero, lo inmortal, lo sencillo y lo complejo. Como
podemos observar, la vision de Beuys sobre el arte comprendia tantos
elementos como dmbitos del conocimiento y de la experiencia humana
existen. Quiza por ello, el aleman siempre defendio, por una parte, que

el arte siempre era un proceso en flujo-existiendo un claro paralelismo
entre el arte y la vida-, y por otro, que todo ser humano es artista.

Desde el punto de vista de Beuys y de otros muchos creadores que se
encuentran en su sintonia, el proceso creativo del artista tan solo puede
entenderse desde su experiencia vital, y por tanto, atiende a unas
circunstancias y necesidades especiales y concretas. Este proceso

es una cartografia del transito realizado, minada de incertidumbres,

asi como de intuiciones que funcionan como farolillos que iluminan la
senda y ayudan a elegir un camino (nunca sabremos si se trata de uno
fructifero o desolador).

FACBA 20 quiere ser, un ano mas, una plataforma de libertad y
experimentacion artistica desde la que aproximarse (humildemente)

a ese “saber oscuro”. Los artistas invitados en la presente edicion han
profundizado desde diversas metodologias en distintas tematicas,
emprendiendo caminos desconocidos cuyo fin nunca es nitido. El Unico
hecho innegable es que en sus procesos de investigacion artistica

se ha producido un aprendizaje -quizé también incierto, pero un
aprendizaje al finy al cabo-.

AAVV. Joseph Beuys, ensayos y entrevistas. Madrid: Ed. Sintesis, 2006, pag. 20.



El objetivo proyectual de Mar Reykjavik (Sagunto, Valencia, 1995), Body
is a Brick. El cuerpo que vira de la tradicion a la tendencia es realizar un
“ensayo corporal” sobre el origen del aparente absurdo que preside el
comportamiento humano tradicional y actual. Partiendo de la costumbre
y el rito, consensos histdricos en los que el comportamiento corpéreo

es protagonista. Reykjavik lanza una critica tremendamente irénica y
lacerante, descubriendo el ridiculo de ciertas practicas en el asunto de
su investigacion. También José Luis Valverde (Malaga, 1987) plantea una
revision sobre la tradicion, pero desde una perspectiva totalmente distinta.
Su proyecto se enraiza en la revision de la pintura de género: recuperar,
revisary reinterpretar pinturas de la tradicion granadina, concretamente
de las de Guerrero y Morcillo. Abel Jaramillo (Medinas de las Torres,
Badajoz, 1993) toma como punto de partida un elemento también presente
en la tradicion espanola, la teoria del duende de Federico Garcia Lorca

y la pieza escénica de la Lindsay Kemp Company y posterior pelicula

de Celestino Coronado, Duende (1980-1982). Un sonido negro repiensa

la produccidn artistica, las vinculaciones entre texto, gesto e imagen,
proponiendo otras vias de trabajo a través del material de archivoy la
hibridacion de disciplinas. La revision de cuestiones tradicionales conviven
en esta edicion de FACBA con el regreso a los dmbitos geograficos que
han sido gestadores de dichas costumbres: Haza del Trigo. La metéfora
como extension del paisaje de Pablo Trenor Allen (Oviedo, 1979) es una
propuesta expositiva multidisciplinar sobre el paisaje y la identidad que
tiende un puente entre la memoria colectiva y la memoria individual.
Tomando como punto de partida la fotografia, un medio que nos permite
conocer lugares e historias familiares de antano, Trenor teje un complejo
sistema de memoria en la que lo individual se conecta con otras fuentes
grupales e historiograficas. Y en relacion a los dmbitos geogréaficosy su
paisaje, encontramos la propuesta de Ana Barriga (Jerez de la Frontera,
Cadiz, 1984), quien utiliza fragmentos de figuras encontradas en el
rastro y chucerias para construir una serie de esculturas que representan
plantas imaginarias. Para ello Barriga se ha basado en la morfologia de
ciertos especimenes vegetales representados en los tratados que ha
consultado y en el modo peculiar en que estan ilustrados.

La tradicion tiene un peso importante en la edicion de 2020, pero
también lo tendréa el pensamiento sobre los modos de vida actuales

y su posible proyeccion en el futuro proximo. Porque la ciencia es
verdadera solo si un nimero es imposible de calcular de Fabio Ramirez
(Almeria, 1990) reflexiona sobre cuestiones mucho mas apegadas a
nuestra contemporaneidad. Este proyecto aplica las metaforas de los
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principios fundamentales y modelos de la computacion en el texto
literario de la cancidon de Pop, interpretando, seleccionando, valorando,
modelando, y creando nuevos conceptos, teorias y desarrollos de temas
sentimentales o de la vida cotidiana, como las relaciones amorosas,
las experiencias personales u otras paradojas sociales. También en
una linea de indagacién sobre los nuevos medios de socializacion
contemporanea encontramos The Uncanny Valley de Enrique Res
(Malaga, 1997). Este es un proyecto de investigacion artistica que
explora las personalidades de los objetos y sus representaciones
virtuales. Dicha premisa parte de los comportamientos sociales
propiciados por la llegada de Internet, los cuales han generado

a su vez un nuevo modelo de interaccién social que configura un

alter ego virtual para cada uno de nosotros y que funciona como
nuestra “persona”. Res analiza, por tanto, la posibilidad de establecer
auténticas relaciones personales a través del uso de avatares.

Otros proyectos de FACBA 20 tienen una base fundamentalmente
metafdrica, persiguiendo explicar cuestiones del hoy y el ayer a través
de la poética de los objetos y el pensamiento. Eduardo Rodriguez
Barranco (Almedinilla, Cérdoba, 1996) presenta Test, una investigacion
y produccién artistica en torno al testeo, las pruebas y experimentos

a los que se someten los objetos y materiales, concretamente los
domésticos, que posteriormente son puestos en el mercado y al
alcance de las personas para su uso y disfrute. Esas pruebas llevan

al limite los materiales haciéndolos sufrir unos procesos de cambio
repentinos y antinaturales en pro de sacar el maximo rendimientos a los
mismos. Con esta idea el tiempo natural que puede transcurrir en el uso
normal del objeto se condensa y se solapa para asi acelerar su proceso
de desgaste. Qué duda cabe, que detras de sus indagaciones existe

un trasfondo metafdrico que habla de la capacidad transformadora
del tiempo y la accién destructora del ser humano. También sobre la
destruccién habla el proyecto de Cristina Ramirez (Toledo, 1981), quien
trabaja sobre un texto que William Hope Hodgson escribe su novela

La casa en el confin de la Tierra (1908). En este texto Hodgson describe
la destruccion del Sistema Solar, el pasaje del apagdn césmico. La
artista plantea una pieza de animacion experimental que sirva al
mismo tiempo como ejercicio de investigacion plastica personal y de
resistencia frente a los tiempos de produccion actual.

Antonio Collados Alcaide, Marisa Mancilla Abril, Regina Pérez Castillo, Rosario Velasco Aranda



Y como alternativa a esa destruccion apabullante que parece
sobrevenirnos y anticipa el final de los tiempos, nos topamos con la

red humana. La colaboracién parece la Unica opcidn esperanzadora en
medio del caos. en Texto Predictivo o Autocorrector, Diego Balazs (Lima,
1996) plantea la produccion de espacios pictdricos/instalativos en base
a vivencias y problemas de pacientes con deficiencias neurocognitivas
reales. Es por ello que el artista propone una colaboracién directa

con el grupo de investigacion de la Facultad de Psicologia dedicado a
la Neurociencia Cognitiva. Balazs pretende generar situaciones que
puedan incluso ayudar a comprender mejor ese déficit, aproximandonos
mas a los micro/macromundos de estos pacientes. Su propuesta
funciona como espacio inmersivo e interactivo al mismo tiempo.

Como podemos observar, en todos los proyectos que componen FACBA
2020 existe una preocupacion por la interaccion emocional, en su

mas amplio sentido: interacciéon emocional con nuestro pasado; con

los dispositivos y aplicaciones virtuales; con nosotros mismos... Sin
duda, existe una impronta emocional, probablemente sembrada por el
carécter filoséfico y humanistico de los estudios de Bellas Artes, asi
como su capacidad de anidar en nuestros alumnos quienes viven
muy apegados a lo emocional y tratan de encontrar en ello una
suerte de autodescubrimiento.

Para que esto suceda, es imprescindible poner en cuestion el modo de
concebir, crear, producir y distribuir conocimiento al que, en muchos casos,
se anclan nuestros planes de estudios. Requiere de un posicionamiento
politico activo y regenerador de los planes de estudios y de las acciones de
extension de estos por parte de sus responsables. Como investigadores,
creadores y docentes implicados, nos vemos obligados a traspasar la
concepcion tradicional de la formacidn, activando una cultura fluida de
conexiones, distribuidas globalmente en redes de contactos donde cada
nodo pueda comunicarse potencialmente con todos los nodos.

En esta red de trabajo, el papel desempenado por los artistas es
fundamental, ya que es capaz de canalizar una experiencia de formacion
real, inmersiva y transformadora e introducirla directamente en el interior
de nuestros planes de estudios. Hablamos del formato “taller” que viene
protagonizando el programa de FACBA desde hace un ano, y que debido a
su éxito continda formando parte del festival. Los estudiantes se implican
y colaboran para que la pieza, exposicién o accidn propuesta por un
artista con mayor experiencia, se produzca.
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Las visiones y los saberes de nuestro mundo son diversos y dificiles

de etiquetar. El conocimiento siempre serd mediado por la experiencia
personal, que es cambiante, poco discernible y estd expuesta
constantemente a la influencia del otro. FACBA 20 pretende convertirse
en la caverna del iatromantis, una guarida para la incubacién artistica
en la que participan todos esos factores subjetivos, externos y
contaminantes que configuran al individuo creador. Pero también quiere
ser la inscripcidn final (la huella grabada para el futuro), la cual sera
interpretada en contextos distintos (cientificos, artisticos, docentes,
ciudadanos) por generaciones futuras.

Referencias
KINGSLEY, P. En los oscuros lugares del saber. Girona: Ed. Atalanta, 2010.

AA.VV. Joseph Beuys. Ensayos y entrevistas. Madrid: Ed. Sintesis, 2006.
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La capacidad explotaria de la creacion artistica

En correspondencia con una de las lineas programéaticas del proyecto
FACBA de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Granada,
entre las que se define “Tratamiento creativo de procesos cientificos
de investigacion y clasificacion”, se describen algunas habilidades
cognitivas que caracterizan el trabajo creador del arte y sus
capacidades encaminadas a explorar la realidad. Su finalidad es la de
facilitar la articulacion tanto de los mecanismos de creacién como los
de la percepcion de las propias obras de arte, con el amplio escenario
disciplinar universitario. Las doce cuestiones enlazadas de las que
consta este texto, tratan de modelos posibles de mapas cognitivos,

y mecanismos clasicos de inteleccidon; desasosiego cognitivo de la
deconstruccién y presencia de la incertidumbre en el pensamiento
complejo; propuesta de una estructura dindmica para la accién y la
percepcion, asi como la comprobacion en la historia del pensamiento
de una espontéanea interconexion estructural de sus cuatro factores
principales; coincidencia del esquema con la nocidn de “proceso
cognitivo integrado” del documento ministerial sobre el “arte como
criterio de excelencia”; y una nota sobre las cualidades esenciales del
arte: autorreferencialidad y capacidad de expresar lo insospechado.

1. Hortaliza y mapa

Una coliflor puede ser el esquema perfecto de un mapa cognitivo
dibujando sobre su arborescencia fractal y recursiva la ramificacion
de las intuiciones, deseos y proyectos. Localizdndolas en el espacio
grafico encuentran simultdneamente su asiento en el de la mente. Las
importantes y primeras en la zona troncal, las anecddticas y parciales
en los lados, las mas nucleares desdoblédndose en las ramificaciones
progresivas; todas estarian dibujadas y jerarquizadas en un flujo
constante de retroalimentacion hacia los extremos y hacia el origen.
Organizacion dindmica de la morfogénesis capturada en un instante
del crecimiento donde la imagen (dibujo) reformula lo real (coliflor) y
propone al sujeto un espejo en el que confirmar la fiabilidad de lo que
estd pensando y su inmediata organizacion. Recordemos la secuencia
escoldastica species sensibilis / species impressa / species intelligibilis
/ species expressa, por la que la comprension de lo sensible se da
gracias al acto de expresién; lo dibujado demuestra su conocimiento
(lo sensible impreso), o dicho de otra manera, se dibuja para conocer
(es inteligible porque expreso). La razén biomecénica del vegetal
(organizacion interna, flexibilidad, simetria, viscosidad, coloracidn,
agrupamiento de semillas), resultante del larguisimo periodo evolutivo



de adaptacion e intercambio con las fuerzas ambientales, ha llegado
a ser modelo magistral. Natura optima magistra, decia Alberti en

1540. Los procesos biolégicos de crecimiento, estudiados desde

hace casi un siglo, y mas recientemente relacionada ya la biologia
molecular con las funciones matematicas y fisicas (J. Watson, F. Crick),
ofrecen un conjunto con el suficiente espesor para comprender que

la organizacién de la coliflor puede ser imagen fiel de la complicada
orografia del pensamiento.

2. Engramay escultura

Al tener delante ese modelo vegetal con su particular coherencia,

se produce en el sujeto que lo observa una comprension inmediata

de la totalidad estructural, incluso imaginando lo que le falta,
anadiendo a veces aguello que esa forma esta sugiriendo, eso que

la Gestaltpsychologie de 1920 llamaba pregnancia de la forma. La
percepcidn/accién artistica es precisamente el mejor ejemplo de esa
capacidad de sintesis visual, y de comprension inmediata al ser afectiva
e intelectiva a la vez, como demostrd tan claramente Rudolph Arnheim.

La Psicologia de la percepcion nos dice que la estructura de la
personalidad de cada individuo no solo interpreta la species sensibilis

del mundo exterior sino que la construye al tiempo que la percibe.
Recordemos el concepto de endopatia (Einftihlung) de Robert Vischer,
que desarrolla Theodor Lipps (Leitfaden der Psychologie 1904), o la
“Psicologia de la Transferencia” (1948) de K. Gustav Jung. Lo cierto es que
todo el siglo XX se ocupd en explorar la relacién cognitiva del sujeto con
el entorno. (Quizéas por recomponer desde la psicologia experimental la
Europa descoyuntada por los conflictos bélicos). Y asi tenemos:

a) Del lado del sujeto, lo que Jung nos explicaba sobre la presencia

de unas “imagenes primordiales” presentes en los arquetipos del
inconsciente colectivo; o en Psicobiologia la nocion de “engramas” para
aludir a circuitos ya registrados en nuestra memoria neuronal que se
activan ante la presencia de determinadas imagenes. Precisamente

el historiador Aby Warburg en su Atlas Mnemosyne dispuso durante

los ultimos anos de su vida (1924-29) unas 2.000 imagenes del arte
ordenadas en 60 paneles, como “engramas”, o marcas iconograficas

de la memoria cultural colectiva convertidas al verlas en disparadores
semanticos interconexos que no precisaban de explicacion verbal alguna,
a la vez que reordenaban los significados del discurrir de histdrico.
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b) Del lado del entorno o mundo de los objetos, unos diez afios después,
L. von Bertalanfy en su “Teoria general de sistemas” (1940) superaba
definitivamente la razon mecénica que comprendia el mundo como una
multitud de miles de partes separables entre si al modo cartesiano,
proponiendo que los conjuntos de cosas son “sistemas” en permanente
interaccion donde ya nada, absolutamente nada (sea coliflor, elefante
o bicicleta), puede entenderse de manera auténoma, excluyente y
cerrada. Por ese camino, jqué interesantes serian las intuiciones de
Rupert Sheldrake sobre los “campos morficos”!

3. Escribir y excavar

Mas tarde, a partir del ano 60 las maneras de narrar el entrelazo

entre las palabras y las cosas (Foucault, M. Les mots et les choses,
1966) estableceran una verdadera archéologie des sciences humaines
para desenterrar los estratos escondidos en el texto, las condiciones
psicolégicas y sociolégicas, los paralelismos entre lingUistica y
economia, etc. La envoltura retérica que es la escritura habria

que “destruirla” (Heidegger), o “deconstruirla” (Derrida) porque

los significantes se escenifican en una globalidad que es siempre
inabarcable (/[ n’y a hors du texte, dice Derrida) y que hace pensar a

la vez que todo se clausura en el texto. Desde ahi, la obra literaria ya
no serd sindnimo de totalidad transparente significativa como ocurria
en el relato clasico en donde palabra y realidad coincidian, sino solo
simulacro. Escribiendo se esconde, como el observador que modifica
lo que contempla produciendo sombras con su foco éptico (Bachelard,
G. Epistemologia, 1974), o produciendo “indeterminacion” en la posicion
del corpusculo en su onda como demostré Heisenberg. Asi la expansion
de ese universo de alrededor, estallado en fragmentos, disociado

y desplazado fuera de si, arrastra al sujeto y su propia capacidad

de representacion en el torbellino general de la “diseminacién”. Se
cruzan de este modo postestructuralista las disciplinas, psicoanalisis,
historia, filosofia y critica literaria, y convierten aquel brillante

cielo clasico velazqueno en algo umbroso y volatil: o mejor todavia,
desde esta operacion general de disociacién de significantes, puede
comprenderse el verdadero enigma que encerraba aquél azul que
parecia tan nitido. Porque todo ello se da en correspondencia con una
modernité desde Baudelaire hasta hoy donde el abandono definitivo del
isomorfismo, pérdida de la coincidencia entre intelecto y realidad, tal y
como la ciencia experimental ha comprobado, es el color general de la
escena. Perplejidad y desasosiego cognitivo, que en la actividad de los
artistas se traducen inmediatamente en arrojo y riesgo,



en partir de cero cada vez, ensamblando lo disperso con toda
naturalidad, reuniendo fabrica objetual y pulsién vital, albanileria y
concepto, fracaso y sueno, coliflor y geografia mental, o como decia
Valle Inclan “colorin, pingajo y hambre”.

4. Circularidad e incertidumbre

Es decir, la gran circularidad que la Fenomenologia abierta por Edmund
Husserl proponia como relacion fundacional sujeto/objeto: en 1930, su
célebre conferencia sobre la crisis de las ciencias europeas denunciaba
el formidable desarrollo exponencial de la ciencia especializada

en la descripcion del objeto, pero a la vez, la falta de instrumentos

para el conocimiento del propio sujeto. Esta dicotomia que desde la
experiencia estética propiamente dicha estudié tan detalladamente
Mikel Dufrenne (Phénoménologie de l'éxpérience esthétique: “I-Lobjet
esthétique”, “ll-La perception esthétique”. PU.F. 1953) explorando el
caracter correlacional, y que luego en el enorme trabajo de Edgar Morin
sobre el “pensamiento complejo” reuniria sujeto y objeto, entrelazando
conocimiento e incertidumbre, cosmos interior y exterior para formar
una constelacion interconectada, un inmenso hipertexto de situaciones
cruzadas. En el trabajo que Mayor Zaragoza, siendo Director General
de la Unesco, le encargo sobre el futuro de la educacion (Los siete
saberes necesarios para la educacion del futuro, Unesco,1999) propuso
la urgencia de superar tres tipos de incertidumbres: la del propio
proceso cognitivo derivada de la reconstruccion del dato, la ocasionada
por las consecuencias de la excesiva racionalizacion impermeable,

y la incertidumbre psicoldégica que produce la imposibilidad de una
completa totalidad de consciencia... Conviviendo asi con lo desconocido,
como aconsejaba San Juan de la Cruz al decir “para llegar al punto

que no conoces debes tomar el camino que no conoces”. Frase que cita
Moriny que él reformula diciendo que “el conocimiento consiste en
navegar por un océano de incertidumbre a través de un archipiélago de
certezas”. Esta maxima encierra todo un profuso andamiaje general,
ampliamente desarrollado en seis voltimenes (La Méthode, Editions du
Seuil, 1977) en el que la dialdgica de cuatro factores se internecesita
permanentemente: Orden, Desorden, Interacciones y Organizacién. Un
“bucle tetraldgico” en el que cada término “adquiere su sentido en relacion
con los otros. Es preciso concebirlos en conjunto, es decir, como términos
a la vez complementarios, concurrentes y antagonicos” (El Método: “1-La
naturaleza de la naturaleza”. Madrid: Ed Catedra, 7%ed. 2006. p. 75).
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5. Tetraedro y desjerarquia

Este bucle tetraédrico es figura de lo impredecible/sorpresivo porque
se trata de una construccion espacial de cuatro vértices imantados
que flotan en el vacio y en cuyos seis filamentos de interconexion

se producen permanentemente dinamismos inesperados y vitales.
Considerar lo no predecible como un hecho vital en lugar de una
aberracion es la tarea que K. Hayles desarrolla (La evolucién del caos,
1993) comprobando cémo se manifiesta en la geometria fractal en
Matematica, los sistemas irreversibles en Termodinamica, el desorden
organico en Biologia, las variaciones erraticas en Epidemiologia o los
sistemas complejos en la Mecdnica de fluidos y Electrodindmica.

Los cuatro vértices de Morin, que van tomando diversas
denominaciones a lo largo de su obra, pueden también relacionarse
con los cuatro saberes béasicos del creador, ninguno de los cuales es
mas sobresaliente que otro al estar todos iternecesitados. Es muy
importante sefalar que no es una piramide con un vértice principal,
sino cuatro vértices simultdneos sin ninguna base fija. Y creo entender
que la tetralogia categorial de Edgar Morin: 1-Organizacién 2-Orden,
3-Desorden, 4-Interaccion; puede corresponderse de manera natural,
por ejemplo, con las cuatro principales facultades de las vanguardias
clasicas del siglo veinte: 1-la capacidad fabril que configura,
ensambla y organiza (Futurismo, Constructivismo, Bauhaus, Minimal
Art), 2-el saber discursivo de las ideas que ordena la complejidad
(Neoplasticismo, Suprematismo, Surrealismo, Dadd, Conceptual Art),
3-la fuerza ludica de reformular la regla del juego desordenando

lo convencional (Expresionismos, Action Painting, Pop Art, Povera,
Performances), y 4-la situacion ambulante de la interaccion en la
espacialidad de los recorridos (Land Art, Instalaciones, etc).

Tetralogo que también podria describirse en relacién con las
disciplinas universitarias:

1-Organizacion/Capacidad fabril: esfera del know how, atencion a la
resolucion de problemas de indole préactica, responsabilidad sobre
lo relacionado con la calidad ambiental y la disposicién idonea

de los elementos en el conjunto. Es el &mbito de las disciplinas
constructivas y tecnoldgicas, Arquitectura y Obras Publicas,
Ingenierias mecanica, industrial o electrénica.

2-0Orden/Saber conceptual: formulacion de respuestas a la pregunta
sobre la quidditas, capacidad discursiva de concatenaciéon de ideas. Es
el dmbito del cuidado, y el mundo de los significados y las identidades;



el entorno disciplinar de las llamadas tradicionalmente Humanidades
que desarrollan el lenguaje (Filologia), la argumentacién de las
nociones (Filosofia), la interpretacion del decurso temporal (Historia) y
el sentido de la imagen (Bellas Artes).

3-Desorden/Fuerza ludica: dimension de lo emocional, lo orgidstico
y lo festivo; fruicion, capacidad de atencién a la oportunidad,
transgresion y recomposicion de las reglas de juego, de la
transmision efectiva en la intersubjetividad, del negocio y del
control sobre el vaivén de lo efimero. Es decir, el campo disciplinar
sociojuridico del Derecho, la Economia, la Politica y la Didactica.

4-|nteraccion/Entorno: condiciones y situacion del escenario
donde se produce el combate de mutua fecundacién de factores,
observacién activa del lugar sobre su estructura geomorfolégica,
capacidad de cartografiar, medir y relacionar los movimientos y su
inmediata traducciéon a modelos valiosos universales. Tales son las
razones que estudian la Biologia, Fisica, Quimica y Matematica.

6. Del mapa dibujado al puzzle combinatrio.

Estas cuatro grandes habitaciones estan siempre interconectadas,
aunque en las ensenanzas oficiales se perpetle una estéril
fragmentacion, derivada de la pérdida histdrica de los principios

de la Institucién Libre de Ensenanza, de la maquinaria evaluadora

por parcelas y de la progresiva profesionalizacion atomizada de

los conocimientos. Pero esté claro que una Arquitectura ha de ser
oportuna (1/3), que todo lenguaje se esta refiriendo a un territorio (2/4),
que la imagen del arte ha servido inevitablemente de comunicacién
didactica (3/2), o que la razon fisico-matematica es imprescindible para
la construccion de un puente (4/1). Lo cierto es que en la historia del
pensamiento y sobre todo desde el nacimiento de las universidades
europeas se han producido espontdneamente dos fendmenos
simultédneos: una gigantesca dispersion de los diferentes hallazgos y la
voluntad de ordenarlos en un sistema completo.

Recordemos, por ejemplo, el especial enciclopedismo avant la lettre

de Ramon Llull que retine en el Arbol de la ciencia (1296) todo posible
saber humano en un conjunto isomorfo con el universo, fruto de una
iluminacién mistica; y para responder de manera automatica y con
certeza absoluta a toda pregunta posible, dibuja en su Ars Brevis (1308)
cuatro tinglados mecanicos (Fig. 1) para llevar a cabo esa “exploracion
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combinatoria” gracias a una regla que ha de Fig.1
observarse cuidadosamente. Pero, aunque esa
manera adivinatoria fuera prohibida durante
dos siglos en la universidad europea, el
verdadero afan de Ramdn Llull era conseguir un
“ars inveniendi” o “ars inventiva” para descubrir
nuevos significados. La combinatoria tenia
como objetivo producir conocimiento nuevo.
Algo parecido a la sorprendente maquina de
seis por seis metros y cuarenta manivelas de
hierro que Gulliver en su viaje a la Academia
de Lagado pudo copiar en un dibujo (Fig.

2) y que bajo las 6rdenes de un profesor se
accionaba el mecanismo prometiendo poder
“escribir libros de filosofia, poesia, politica,
leyes, matematicas, y teologia con la minima
necesidad de ingenio y estudio” (Swift, J. Viajes
de Gulliver, cap 5°). Los libros se escribirian gracias a un fantastico
célculo de probabilidades, ya no de inspiracion mistica como en R. Llull
sino légico y matematico, recordando esta vez el De Arte Combinatoria
(1660) de Leibniz, verdaderamente heuristico, porque no solo ordenaba
en un cuadro sistematico el inventario universal sino que programaba la
capacidad global de todas las adquisiciones futuras, que se proyectaria
gracias a una federacion internacional de sabios. Francis Bacon, ya le
habia abierto el camino con su Partitiones Scientiarum (desde 1605)
uniendo el balance de lo conocido con las “nuevas direcciones” del
saber. Algo parecido a los nueve volumenes del Teatro critico universal
(1726-1740) del monje Benito Gerénimo Feijoo ampliamente traducido y
difundido por toda la Europa ilustrada. Pues bien, el completo recorrido
histdrico del esfuerzo por sistematizar los saberes en el proyecto
enciclopedista de la unidad de las ciencias, desarrollado de manera
ejemplar por la profesora Olga Pombo (O circulo dos saberes, Lisboa
2012), demuestra que la construccion del lenguaje perfecto o Mathesis
Universalis (Descartes, 1637, Leibniz 1668) que pretende establecer un
juicio exacto sobre el conocimiento, no olvidemos que estd motorizado
por la pasién. Mario Perniola (L’Estetica del Novecento, 1997) aclara que
“el juicio no opera mediante conceptos, sino por sentimiento del placer, el
cual deriva precisamente del descubrimiento de qué elementos dispares
son susceptibles de ser remitidos a una unidad”/.../el poeta, el historiador,
el artista y el filésofo proceden del mismo modo: todos ellos descubren el
significado de la vida a través de la elaboracidon de conexiones dindmicas”.

Fig.2
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Expresiéon luminosa que recuerda otros tres momentos también
luminosos, intimamente relacionados: La reflexién de K.G. Jung

en su prefacio (1949) al Y Ching, traducido por Richard Wilhelm,
anteponiendo las categorias de sincronicidad y simultaneidad a la
“causalidad” occidental como criterio de verosimilitud. El predmbulo
de G. Perec en su libro La vie Mode d’Emploi (1978) exponiendo el

papel creador de los puzzles. Y la recuperacion del Bilderatlas de Aby
Warburg por G. Didi-Huberman en la exposicion “Atlas. ¢ Cémo llevar un
mundo a cuestas?” (2010).

7. Uso instrumental para lo impredicible

Esta doble capacidad de sistematizar sindpticamente lo disperso y
atender dindmicamente a las innumerables interconexiones ocultas
entre los factores se encuentra bien expresada, como singularidad
propia del arte, en el documento ministerial “El arte como criterio de
excelencia: Modelo ARS” redactado por dos profesores de Bellas Artes,
Salomé Cuesta y Juan Luis Moraza (Ministerio de Educacién, 2011). En
su texto (p. 6-9) se definen las cualidades de “integracion cognitiva”,
“aprendizaje por descubrimiento”, “intensificacion de la versatilidad del
pensamiento divergente y de la creatividad” y “transmision interactiva e
inductora”, entre otras.

Es importante destacar que se insiste especialmente en la relacion
intima entre “conocimiento y deleite” reunidos en el verbo latino sapere
como experiencia previa a la escision entre conocimiento inteligible

y la experiencia sensible. Por ello se argumenta que las artes son

en general interdisciplinares precisamente porque “desarrollan
operaciones cognitivas que se encuentran en la encrucijada comun

de cualquier disciplina”. Se insiste igualmente, —en idéntico sentido

en el que antes se exponia la simultaneidad de los vértices del
tetraedro-, en el fendmeno de la convergencia inclusiva de cuatro
factores que no pueden contemplarse por separado: goce estético
ligado a la sensibilidad del ludens, experiencia ética/estética ligada

a la realidad del faber, conocimiento de lo verdadero y la légica del
sapiens, y capacidad transformadora del creans ligada a la heuristica.
Estos “procesos cognitivos integrados”, como contindia exponiendo el
documento, acaban produciendo la [lamada obra de arte que no se
resume en “un contenido o un mensaje concreto” sino en la transmision
de una experiencia que compromete al espectador a una “operacion de
disfrute, interpretacion y descubrimiento”.
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Esta triple operacion invita al espectador a lo que hemos denominado
“usos instrumentales impredecibles”, dado que la respuesta se
compromete, silenciosamente se exige, pero no se conoce. La mera
presencia de la obra propone y facilita, pero no define, los varios usos y
aplicaciones resolutivas posibles.

8. Razén mostrativa-autorreferencial

Aunque el espectador permanezca absorto en su presencia, lo cierto es
que la obra de arte no parece tener una voluntad demostrativa de nada.
De manera que quizas podemos resumir lo que llevamos expuesto -
refiriéndonos a la vez a obra y percepcion-en esta afirmacion lapidaria:
gracias a la simultaneidad de los cuatro factores, el arte se despliega de
manera mostrativa y autorreferencial.

Vedmoslo por separado:

a) Mostrativa: Sabemos que la manifestacion artistica, exactamente
igual que ocurre en el juego, es una propuesta no coactiva, no
demostrativa, es un envite abierto, un cruce de complicidades y a veces
hasta una provocacion, bien entendido que pro-vocar es ya una accion
que exige respuesta y que por tanto, si bien puede no ser coactiva, si es
condicionante. Podemos recordar el equilibrio mantenido por el teatro
de Tadeusz Kantor (Wielepole Wielepole, o La clase muerta, por ejemplo)
claramente provocador, pero no coactivo.

b) Autorreferencial: La obra se refiere a si misma, aunque parezca
significar otras cosas. No puede dejar de aludir siempre a algo
(aboutness), como sucede con la nocion de conciencia para Sartre:
“La conscience est toujours conscience de quelque chose”. La obra
como la conciencia, nunca estd vacia, cuenta algo, se refiere a
alguna cosa; pero ese argumento, acaba queddndose en mero
pretexto. El pre-texto argumental acaba inevitablemente siendo
camuflado por el texto sensible de la obra acabada. Incluso cuando
el pretexto es premeditadamente la-ausencia-de-tema, como en
los primeros experimentos del llamado arte abstracto de hace

un siglo, o en el propio rechazo de asunto y emotividad en las
obras del Minimal Art, incluso en ellas, la obra misma asume en

su corporalidad aquel pretexto argumental y lo convierte en texto
sensible en presente absoluto. De tal forma que su presencia fisica
final, su corporeidad expuesta entre los demas objetos del mundo,
es capaz de (o mejor, no puede hacer otra cosa que) convertir esa
obligada vaciedad en plenitud sensible.



Fig. 3

Comentarios:

— Ma3s allé del caracter de resistencia ¢qué significa realmente

una imagen mostrativa-autorreferencial en un contexto como

el contemporaneo plenamente postmetafisico y relacional? Lo
ensimismado de un constructo que tiene en su propio recinto las claves
necesarias para su comprension, no parece estar muy alejado de una
concepcion espiritualista de la cultura...

— El Ghost Parking Lot (Fig.3) de Connecticut en 1978 (en La
arquitectura como arte. Barcelona: Ed. GG, 1992, p. 75) del grupo
neoyorquino de arquitectos SITE, invita a aparcar a la vez que avisa de la
sy @MeENaza de ser fosilizado al acercarse.

-~ Muestra vehiculos estacionados
eternamente al haber sido engullidos
por el asfalto del suelo. ;No es una
referencia multiplicada al si-mismo de
la obra? ¢No es un buen ejemplo a la
vez de provocacion equilibrada entre la
bromay la tragedia?

—El grupo subREAL (Rumania 1990)
formado por el arquitecto losif Kiraly
y el historiador Calin Dan, en esa
fotografia (Fig. 4) Interviewing the
Cities. Framing. (Viena, 1999), (EXIT. 7,
p. 92) el cardcter mostrativo de la
obra alcanza su techo maximo al presentar como obra la manera en la
que se ha enfocado el frame, incluyendo no solo a los autores sino el
paisaje del que se ha seleccionado el fragmento, a la vez que recuerda
el histdrico trapo negro del fotdgrafo callejero y la ironia posmoderna
del marco y pedestal.

— En ambas imagenes se confirman dos valores de manera simultanea.
De una parte, la comprension natural de la complejidad al mostrar varios
estratos de realidad al mismo tiempo y de manera diferenciada. Y a la vez
la presentacion del andamiaje estructural de la obra, y su trazabilidad,

es decir el acierto en el uso de determinados materiales para conducir

a la expresion final. El receptor educado podra desarrollar de manera
instantanea aquella triple “operacion de disfrute, interpretacion y
descubrimiento” que senaldbamos antes, identificando los diferentes
estratos de realidad y la relacién entre estructura y significado.
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9. Potencia y patencia

Ese manifestarse de lo simultédneo es tan sorprendente como
inesperado gracias a una especie de sublime descaro, o desvergiienza
natural propia de aquello que es tan coherente que no admite
discusion. Ese acto artistico de la mostracion es el modo en que se

da la presencia desnuda cuando la obra de arte se manifiesta como
tal, coincidiendo signo y significado, teniendo lugar su existir mismo
como una forma de irrefutable “ensenarse absoluto”. Podriamos

decir que ahi circularidad y simultaneidad son el mismo fenémeno;

el espejo y su reflejo se ven a la vez, en el mismo golpe de vista,

en vaivén comprimido. ¢ Se referiria a esta cualidad Bachelard

al proponer la felicidad como algo “redondo”?, ;o también Luigi
Pareyson al considerar fundamental en la obra de arte la coincidencia
de corporeidad y espiritualidad? Llega a decir que “la obra de arte

no es propiamente un simbolo, pues no representa nada fuera de ella
misma: no tiene un significado que esté fuera de su cuerpo, sino que su
misma presencia fisica es su significado [...] En la obra, lo espiritual y

lo fisico coinciden y se identifican completamente: en ella no hay nada
fisico que no sea significado espiritual, y nada espiritual que no sea
presencia fisica.” (Conversaciones de Estética. 1966, p. 129-130).

Todo se produce como en una buena pieza de jazz de Miles Davis

o Duke Ellington, o una jugada maestra de ajedrez que nada
demuestran, solo “muestran” el acertado uso de la regla de juego que
desaparece al practicarse, o a lo méas “demuestran” que el juego esta
bien ideado, manifestando ademas asi su autoconocimiento. Mikel
Dufrenne desarrollé ampliamente (Phénoménologie de l'expérience
esthétique, P.U.F. 1953) la nocidn de quasi-sujet referido al objeto
estético como un en-soi-pour-autrui. Por esa misma razdn quizas la
Unica manera de entender el cuadro de Dali pintando a Gala en
Port-Lligat al atardecer (1973-4), (Fig. 5) es mirando el cuadro lo més

Fig.5 Fig.6



atentamente posible porque solo en él esté la clave de como ha podido
ser pintado. Toda posible potencia expresiva estd en su misma patencia
o manifestacion. De la misma manera que solo observando bien la
fotografia de Pistoletto (Fig. 6) se puede advertir la simultaneidad de
estratos (foto pegada, reflejo, fotégrafo en el espejo, etc) de forma
parecida al trabajo del grupo subREAL.

Se podrian pensar tres consideraciones sobre lo dicho:

— ¢No es este precisamente el atributo esencial de lo que la historia
de la cultura estética ha dado en llamar “belleza”, cuyo especial efecto
de imantacién obliga a que unay otra vez el espectador vuelva sobre
el mismo objeto que contempla, en parte prolongando voluntariamente
la mirada sobre algo que no acaba de comprender completamente, en
parte haciéndose cémplice al saberse prendido en esa exterioridad?...
¢No es comun a la creacion poética o matematica esta particular
experiencia de insight momentdneamente detenido, con la Unica
diferencia de no mediar imagen?

A este propdsito es de gran interés la obra de Douglas Hofstadter
(Godel, Escher, Bach: un eterno y gracil bucle. Barcelona: Ed. Tusquets
(Metatemas) , 1998, también traducido como “Una eterna trenza
dorada”); y ello sin olvidar que la nocion clasica de belleza no es ajena
a la coniunctio oppositorum y la nocién de armonia de Leon Battista
Alberti (De re aedificatoria, 1485) cuando la define: “Ut sit pulchritudo
quidem certa cum ratione concinnitas universarum partium in eo”,
reuniendo composicién, bucle infinito e imantacion.

— La imantacién que produce la vision de esa armonia clésica por la
atencién que requiere la simultaneidad de estratos y su conjuncion
de las universarum partium, tiene lugar en la particular situacién
festiva del descubrimiento que obliga a volver una y otra vez sobre

la imagen a medida que se va comprendiendo, como ocurre también
en los grabados de Escher. Este fendmeno de vaivén, esa elemental
oscilaciéon del ir y venir perceptivo, es propiamente la figura dindmica
del juego que Hans G. Gadamer explicaba con estas palabras:

“El movimiento de vaivén es para la determinacion esencial del juego
tan evidentemente central que resulta indiferente quién o qué es lo

que realiza tal movimiento. El movimiento del juego como tal carece

en realidad de sustrato. Es el juego el que se juega o desarrolla;

[...] Es juego la pura realizacion del movimiento”. (Verdad y Método.
Fundamentos de una hermenéutica filosofica. Salamanca, 1977, p. 146).
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— Enrelacidon con los habitos cientificos referidos a la “patente”,
la cualidad esencial de la potencia expresiva de hacerse patente,
(a través de ese vaivén propio del juego de la imantacién) ¢no es
ya propiamente una forma de patentar, dar valor Unico, registrar
la marca de lo sensible como contenido irrepetible? Pero a la vez,
esta “patente” de lo sensible como irrepetible ¢no lo convierte

en tautoldgico? ¢ Podriamos patentar cada obra de arte como un
“prototipo simbélico”?

10. Espejo y tautologia

El uso de imégenes reflejadas en espejos, o el intencionado
trampantojo de lo compatible en efectos de codncavo-convexo,
lleno-hueco, o sombra-luz, expresan a través de la ilusion del vértigo
que produce lo infinito ciclico, algo muy simple y profundo: la
simultaneidad de los contrarios. Ello es lo que configura desde dentro
el armazén del simbolo, y que con los escuetos medios graficos

de que se dispone, se convierte en figura de otro estrato aiin mas
profundo: la circularidad propia del mecanismo de la autoconciencia,
porqgue lo hace aludiéndose a si misma. Recuérdese la importancia
que sobre la experiencia de la circularidad atribuia Carl Friedrich von
Weizsacker a la imagen del espejo relaciondndolo con la autognosis:
el espejo alude a una “actitud metddica” que se orienta “a un
conocimiento de si mismo obtenido en conexién con el conocimiento

de las cosas...” [...] “El espejo -sigue comentando Richard Wisser-
constituye en cierto modo para von Weizsécker, el simbolo de la
indisoluble referencia existente entre el que refleja, lo reflejado y el
que se refleja; es decir, entre sujeto, objeto y el conocimiento que surge
de tal reciprocidad.” (Responsabilidad y cambio histérico: respuestas
de Jaspers, Buber, Carl F. von Weizsacker, Guardini y Heidegger.
Buenos Aires: Ed. Sudamericana, 1970, p. 223y ss). El juego espiral
de espejo de espejos es también una imagen del conocer -kreisendes
Denken- utilizada por Heidegger.

Sobre el fendmeno del espejo y la circularidad podriamos anadir

dos observaciones:

— Recordando la obra de Veldzquez de 1656 llamada Las Meninas,
como un caso especial de la tradicidon artistica que arranca del
Medioevo en la que el autor se autorretrata en la obra que realiza,
convirtiendo la representacion del soporte en soporte mismo de la
obra-porgue el pintor reconoce la obra pintada estando de espaldas-...
¢.Podemos decir que este habito creador es el sintoma mas llamativo de



la capacidad reunitiva del arte, donde el objeto artistico se define como
el enigma en cuyo enunciado se presenta una contradiccién resuelta
sin eliminar ninguno de los opuestos? Esta necesaria simultaneidad
de contrarios, y no su anulacién dialéctica, como paradigma del
pensamiento creador esta presente en el interesante analisis que
hacia Raymond Hostie exponiendo la capacidad de sintesis de
contrarios en la psicologia de Jung, tanto en su labor de terapeuta
como en la articulacién de las posiciones de Adler y Freud (“La
complementariedad de los términos opuestos y La transaccion,
ensayo de sintesis”; en Del mito a la religion en la psicologia analitica
de C. G. Jung. Buenos Aires: Amorrortu editores, 1968, p. 95 y ss).

— Y también, ¢es esa cualidad un anuncio de la capacidad
autorrefleja de la obra que le ha sido transferida por su autor y que
le confiere esa propiedad de quasi-sujet que a tantos artistas gusta
decir, expresando que una vez elaborada la obra tiene vida propia
independiente de su autor?

11. Explicar lo monstruoso y lo imposible

Los usos explicativos de la imagen, precisamente por su capacidad

de hacer compatibles elementos contradictorios, pueden dar origen

a representaciones extranamente monstruosas, como en el caso de

las pinturas medievales cuyo obligado antropomorfismo conducia la
imagen a extremos tan didacticos como absurdos. O en las iconografias
de la alquimia, donde para representar un concepto tan complejo como
“la union de lo incompatible” el artista indio necesitd dibujar cuatro
manos a cada figura para “explicar” el mucho poder de las figuras 'y
mezclar literalmente determinados atributos para poder expresar a qué
se estd refiriendo. En el libro de Jung Psicologia y Alquimia (1944)

Fig.8
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se reproduce la excelente imagen explicativa pero absurda
iconograficamente de un asunto irrealizable como Las nupcias del
agua y el fuego (Fig. 7). También la célebre Jaula imposible (Fig. 8)
fotografiada por el Dr. Cochran es un caso tipico de crisis de fiabilidad
por un contenido contradictorio. Esta cortada de tal forma que solo
desde el punto focal en que se situé la cdmara se confunde la posicién
de los lados hasta formar un cubo imposible en el que lo que debe estar
detrds aparece delante, parecido al que dibujé Escher en la litografia
Belvedere (1958) quien, con sus enigmas graficos tan absorbentes,
llegaba a confesar “podria llenar una segunda vida trabajando en mis
grabados”. Es decir, aunque la imagen pudiera no ser artistica sino
funcional porque tiende a disolverse sin mas en la mera presentacion
del enigmay en la provocacion del truco escondido, o en el simple
acertijo, la razén ultima de su atractivo, es que nos interpela con los
instrumentos propios de la creacidn, argumentando la posibilidad de
lo imposible, y aludiendo ademas al histdrico listado universal de las
artes que se ha ido construyendo precisamente con las imagenes que
encierran en su propio rostro la clave de su comprension.

12. Coda

La coliflor inteligente o el arbol de la ciencia llulliano y la maquina de
las cuarenta manivelas, el bucle tetraldgico de Morin o la integracion
cognitiva del proyecto ARS, el Bilderatlas de Aby Warburg o el puzzle
de Perec, la placentera interpretacion del palimpsesto o la galeria

de espejos, hacen pensar que la obligada flexibilidad exigida hoy

al humano por la “modernidad liquida” de Zygmunt Bauman para
afrontar el riesgo de la vida, es precisamente una de las figuras de la
creacion artistica. Esa maravillosa capacidad de explorar, entender y
desarrollar la complejidad de la realidad vital.
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Abordaje tedrico de la relacién arte-ciencia atendiendo los diferentes
tipos de colaboracién que en algunos tramos de la historia reciente han
tenido lugar, en la que hacemos mencion, por su interés, a proyectos
gue muestran, y anticipan, el amplio panorama de oportunidades que
ha de suponer el desafio de integrar arte, ciencia, diseno e ingenieria.
Como es sabido, algunos enfoques han contribuido a la creacién de
mitos, confusiones y malentendidos, dividiendo el conocimiento en
formas especificas de conocimiento, que por sus légicas disciplinarias,
gremialidad y metodologias impiden el didlogo necesario entre
disciplinas abiertas. Sin embargo, estamos asistiendo al crecimiento,
por parte de instituciones académicas y culturales, del interés en
fomentar la integracién interdisciplinar STEAM (ciencia, tecnologia,
ingenieria, arte y matematicas). Instituciones, que plantean programas
de incentivo favorable a la incorporacion de mujeres en las carreras
técnicas, dada su reducida presencia en las potenciales areas de
investigacion. Por ultimo, exponemos un caso de éxito: el proyecto
PRINTERIA, ganador de IGEM 2018, desarrollado en la Universitat
Politecnica de Valéencia y del cual formamos parte.

La pregunta que da titulo al texto ha sido tomada de A. Einstein. Sin
embargo, en el cuerpo mismo de este ejercicio de escritura, algunas de
las formulaciones que hacemos con aspecto de preguntas no han sido
traidas aqui para ser contestadas, sino mas bien por la incertidumbre
que en todo caso han de producir en el lector, sobre todo porque

actiian como laberintos [eso es lo que son, en su doble fungir] que en

su naturaleza profunda ofrecen infinitas relaciones y recovecos, todos
siempre abiertos, y porque dan pie a 6érdenes de discursividad dindmicos
y flexibles, a través de los cuales es posible [asi aspiramos que sea]
transitar en intersticios propios de la busqueda util de produccion

de sentido. Velocidad y reflejo, objeto e inmaterialidad, movimiento
frente a duracion, régimen y sistema, racionalidad e ilusion, teoria y
doctrina. Cualquiera de estas polaridades podria ser convenientemente
extrapolada a las relaciones, las dualidades y los vinculos, que el tandem
arte-ciencia ha explorado desde siempre. Algunos autores consideran
que no hay diferencia entre arte y ciencia, estableciendo una relacién

de similitud: arte = ciencia. Otros opinan que estos dos ambitos de
produccion de conocimientos nada tienen que ver, que ni sus despliegues
practicos ni sus fines ultimos guardan conexién alguna, remarcando

de ese modo su diferencia necesaria: arte # ciencia. Ahora bien, en
cuanto a su corpus central, el corpus de partida, como tipo de actividad
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humana, ¢guarda algun vinculo estable entre ellos, entre &mbitos y
formas de saberes? ; Acaso lo hay? ¢ Podria entonces definirse y, del
mismo modo, ser explicado? En este punto inicial -separados un tanto
de esos drdenes de relacién-, deberia interesarnos de igual modo

todo aquello que tienen en comun y que late, y puja, como régimen de
complejidad, como también deberian interesarnos aquellas otras cosas
que los diferencia, en tanto que territorios de creacion productiva de
paradigmas; en todo caso deberiamos cultivar el interés por ellos, para
de ese modo posibilitarnos la comprensién en profundidad de la erdtica
y relacion colaborativa arte-ciencia, como una practica mas, aunque
sin polaridad. Todo ello, consecuentemente, ha de pasar sin reticencias
por el anélisis hondo, riguroso, de los comportamientos subyacentes,
de un lado, y del otro-oposicidon ésta, que la separacion y el influjo
tedrico imponen como necesaria-, de dichas formas y procedimientos
de actividad colaborativa. En torno a dicha relacién de colaboracioén, el
fisico tedrico David Bohm, dice, aunque en otro espacio de discusion:

“A mi me parece que en la cuestion de la veracidad y la belleza es
donde realmente se halla la raiz de la relacién entre la ciencia y el
arte. Basandonos en esta comprension, ahora podemos estudiar la
relacion entre la ciencia y el arte con mayor amplitud.

En los tiempos primitivos la ciencia y el arte solian trabajar con
imagenes, representaciones, simbolos, etc. En la ciencia se solia
pensar que las teorias y las observaciones instrumentales eran
simples reflejos del mundo tal como es, aunque posteriormente se
vio que este proceso tan simple no podia explicar toda la historia.
Cada teoria y cada instrumento selecciona ciertos aspectos de

un mundo que en su totalidad es infinito, tanto cualitativa como
cuantitativamente. (...) Asi pues, la ciencia y el arte han estado
siempre muy relacionados porque ambos se han preocupado
principalmente de la creacién de paradigmas, mas que del simple
reflejo o descripcion del contenido esencial.”

Aun siendo dificil fijar una definicién robusta sobre la relacion
productiva y de colaboracion arte-ciencia, podemos considerar de
partida que en realidad conforman dos maneras complementarias
de experimentacion, percepcion, pensamiento y escritura del mundo
de vida; dos formas productivas de creacion de paradigmas que nos
ayudan, por un lado, a cuestionarnos sobre las formas mismas de la

BOHM, D., Sobre la creatividad. Barcelona: Ed. Kairds, 2020, p. 73.
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articulacion de las formulaciones sobre el ser del &mbito impositivo, y
del que se parte, y por otro, a comprender nuestros paralelismos con
los flujos constantes y diversos de produccion articulada y critica de
formas de saber: “vivimos en realidades del saber” 2, de saberes, en
todo caso, tipoldgicos, en el sentido de caracter gremial que los acoge,
proclama y proyecta, y colaborativos, en tanto que se acogen al fin
ultimo de toda actividad humana, la produccién de conocimiento, la
usabilidad de los conceptos.

Es tan sélo en una doble dindmica pasiva-activa que es posible toda
colaboracion: el contexto de la colaboracidon ofrece de si la dimensién
tecnoldgica y sus grados de usabilidad, el individuo colaborativo o

las colonias individualizadas, ofrece el modo de hacer. Lo recurrente
en los procesos naturales es la colaboracion: el individuo, o la colonia
individualizada, se da a si el conocimiento profundo del contexto

del que no sdlo es parte sino también unidad, en tanto que sélo de

ese modo es posible emprender una practica de colonizacién o de
depredacion. La relacion entre individuo o colonia individualizada y el
contexto, es muy sencilla: el segundo, el contexto, tiene una naturaleza
tecnoldgica, definida por los grados de perfeccionamiento y de
usabilidad que, en todo caso, la suma de los conocimientos profundos,
latentes y practicos de los individuos o colonias individualizadas
anteriormente, le ha otorgado en el tiempo. De modo que lo que el
individuo o colonia individualizada se da para si es la tecnologia del
contexto, que a su vez le permite hilar un ciclo novedoso (negativo

0 positivo, pasivo-activo) en la espiral contextual. Las tipologias de
colaboracion arte-ciencia son multiples. Incluso, es posible decir

que inabarcables por su diversidad en cuanto a los &mbitos vigentes,
como de los modos de hacer, en relacién a la dificultad de rastrear
unos resultados precisos y concretos que satisfagan, bien a las
practicas cientificas o bien a las practicas artisticas, delimitadas
unas y otras con excesiva determinacion. Es por ello, que es erréneo

el pensamiento de una relacion arte-ciencia formulada de un modo
binario, como territorios limitados y en polaridad, y menos, como una
relacion estandar (y modélica) aplicable en términos universales y
sobre la base de unos resultados tipo que puedan ser, de cierta manera,
verificados. En todo caso, en las formas primarias de colaboracion

SANDKULER, HANS JORG, Mundos posibles: el nacimiento de una nueva mentalidad
cientffica. Ed. Akal, 2013.
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entre las practicas de producciéon de simbolicidad y las practicas

de produccion de utilitariedad, nunca fue asi: al margen mismo de

la antigua idea funcional del arte (digase de paso que entonces la
descomposicion en dos categorias de arte y artesania aiin no habia
tenido lugar), en la conversién de un objeto en arte, no habia-nunca
fue asi-verificacion sistematica (*;en tanto que ausencia de la nocidn
de progreso? *). No era necesario en tanto, desde el régimen mismo de
funcionalidad artistica de los objetos, el objeto tal cual era concebido,
entre otros muchos, también funcionales, con ese propdsito. En tal
sentido una de las tipologias de colaboracién arte-ciencia es la de no
verificacion. En el ambito de la literatura y la reflexion comprometida
con las formas de relacién colaborativa arte-ciencia, cuestiones como
las que previamente hemos apuntado, empiezan a ocupar espacios
importantes. Sin duda, la publicacién que constituye un referente

en este ambito es Information Arts: Intersections of Art, Science, and
Technology de Stephen Wilson, publicada en 2002, que muestra, e
insiste, en cémo una generacion de artistas contemporaneos han
incorporado la ciencia y la tecnologia no solo como herramientas

con las que han sido articuladas novedosas formas de produccion

de imagenes a través de sofisticados artilugios, sino otras formas

de exploracién y actuacion, inscritas desde otra perspectiva critica,
con el objetivo de utilizar la propia tecnologia como mecanismos

de subversion y de anélisis de los entornos tecnoldgicos propios, en
nuestro dia a dia y en su usabilidad habitual. Al respecto, Wilson,
propone que el papel del artista no sélo consiste en interpretar y
difundir el conocimiento ofrecido desde la ciencia, sino el de ser, en
gran medida, un socio activo en la determinacién de la direccion de

la investigacion. Wilson, en el primer capitulo del mencionado texto,
propone un marco de relaciones iniciales para comprender lo que él
[lama “las similitudes y diferencias”:
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Similarities and Differences between Science and Art

How are science and art similar? How are they different? This analysis is useful for

understanding the prospects for future relationshi

Differences between Art and Science

Art Science

Secks aesthetic response Secks knowledge and understanding
Emotion and intuition Reason

Idiosyncratic Normative

Visual or sonic communication Narrative text communication

Evocative Explanatory

Values break with tradition Values systematic building on tradition and

adherence to standards

Similarities between Art and Science

Both value the careful observation of their environments to gather information through the
senses.

Salomé Cuesta y Barbaro Miyares

Both value creativity.

Both propose to introduce change, innovation, or improvement over what exists.
Both use abstract models to understand the world.

Both aspire to create works that have universal relevance.

Chapter 1.1: Art and Science as Cultural Acts

Fig.1: Captura del libro Information Arts: Intersections of Art,

Science, and Technology de Stephen Wilson.

En la propia historia de la ciencia encontramos indicios de cémo
algunos cientificos e ingenieros, conocedores de las competencias del
conocimiento del arte y las humanidades, nos alertan de los beneficios
que aportan en un programa de investigacion. En las investigaciones
desarrolladas por el equipo de Robert Root-Bernstein, en “Arts

Foster Scientific Success: Avocations of Nobel, National Academy,
Royal Society and Sigma X| Members” 3, cuyo objetivo era explorar

la practica, la capacidad y el conocimiento artistico de alguno de los
ganadores de Premios Nobel, en relacion a sus practicas cientificas,
constantan que dichas capacidades artisticas habrian contribuido en
la formulacidon de sus pensamientos cientificos. Robert Root-Bernstein,
establece una correlacién entre el éxito cientifico y estar desarrollando
simultaneamente una vocacion artistica; este hallazgo tiene
importantes implicaciones politicas si consideramos el lugar marginal
que ocupa la ensenanza del arte en la mayoria de los curriculos
académicos. Root-Bernstein propone la idea de que los “genios
cientificos” son polimaticos, en tanto que son personas que a lo largo
de su vida profesional han realizado-y en eso consiste el concepto

ROOT-BERNSTEIN, ET AL, “Arts Foster Scientific Success: Avocations of Nobel, National
Academy, Royal Society and Sigma XI Members”, Journal of Psychology of Science and
Technology, Vol 1, no. 2, pp. 51-63. Edicién online: www.psychologytoday.com/files/
attachments/1035/arts-foster-scientific-success.pdf [Consulta: 19 de abril de 2019]



Fig.2: Modelo de la estructura de la

penicilina (1945) Dorothy Crowfoot

Hodgkin, Fuente: History of Science

Museum, Oxford
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de polimatia-importantes contribuciones en multiples ambitos del
conocimiento. Root-Bernstein ha liderado numerosas investigaciones
al respecto, destacando el perfil polimatico de figuras como J. H.
van't Hoff, Premio Nobel en Quimica (1901) y también flautista, poeta
y artista; Mitchell Wilson, fisico, historiador y novelista; Dorothy
Hodgkin, obtuvo el Nobel en Quimica (1964) y logré representar a
partir de sencillos dibujos la estructura de la insulina y el modelo de
la estructura de la penicilina; Alexander Fleming, Premio Nobel en

medicina (1945), fue uno de los primeros en explorar el arte microbiano

al crear “pinturas de gérmenes” utilizando bacterias vivas.
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Aungue tal vez como simplificacién, podriamos decir que en alguna
medida la formacion artistica y el conocimiento de las humanidades
ha ayudado a estos cientificos en el logro de resultados de

mayor excelencia, y, de algiin modo, a sobresalir en su campo de
investigacion, estableciendo, tal como concluye en su articulo Root-
Bernstein: “cabe destacar que el aumento del éxito en la ciencia se
acompana de una capacidad desarrollada en otros campos, como las
bellas artes.” * En este aspecto baste puntualizar que, por un lado,
cuando nos referimos a determinados cientificos para explicar las
relaciones e incursion en la practica artistica y el conocimiento

en las humanidades, lo hacemos y decimos, en el sentido de una
practica virtuosa (en tanto que practica casi profesional o de alto
perfeccionamiento artistico), digase practicas instrumentales o
visuales; por otro, que cuando nos referimos al conocimiento de

las humanidades, ello pretende aludir a un tipo de préactica critica
consciente, y, de ese mismo modo, a una prolifica y constante

Ibidem, pag. 56
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Fig.3: Pintura con bacterias. Alexander
Fleming. Fuente: Alexander Fleming

Laboratory Museum (Imperial College

Healthcare NHS Trust).
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produccion de conceptos criticos, en relacién también al modelo de
practica cientifica que en el transcurrir de sus investigaciones, y de
los anos, cada uno de los ejemplos expuesto ha desarrollado para

siy para sucomunidad cultural. De igual modo desde las practicas
artisticas ha ocurrido lo mismo (artistas interesados, y duchos, en
algunos dmbitos de la practica cientifica y de su pensamiento, que han
desarrollado reflexiones profundas en torno a determinados modelos
de comportamiento practico o de las formas particulares de relacion
entre las cosas. Todas, podriamos decir, son formas de colaboracién
respetuosas, de no intromisién violenta en las lindes, por ejemplo, de
lo cientifico y de sus metodologias: las practicas artisticas juegan el
juego colaborativo del conocimiento con la baza de la no verificacién,
del no dar cuenta a nadie, a pesar del convite interdisciplinar supuesto
en toda investigacion; sin embargo, ello no impide la potenciacion

de la correlacién (a modo de diagrama de Venn), ni el alcance ultimo
de la colaboracion. En referencia a los cientificos, y al hecho de
desarrollar y de combinar sus vocaciones, Root-Bernstein lo denomina
“talentos correlativos”. Del mismo modo, partiendo del anélisis de
estas consideraciones generales sobre los cientificos, Root-Bernstein
sugiere también la idea de que bien si los artistas manifiestan interés
por las ciencias ha de producirse, de igual modo, una correspondencia
con un mayor éxito. En el estudio “Visual Thinking: The Art of Imagining
Reality” S analiza la trayectoria e intereses de los ganadores del Premio
Nobel de Literatura, y evidencia que al menos el 20% de los premiados
habia estudiado ciencia o ingenieria, e incluso, que algunos trabajaron
profesionalmente en estos campos. Lo relevante que, en el &mbito

de las préacticas visuales y artisticas, se dan casos con relaciones
formativas parecidas o similares. Por ejemplo, artistas pioneros de la
escultura cinética como Naum Gabo o Alexander Calder, poseian una
educacion cientifica o estudiaron ingenieria. También, un buen nimero
de compositores modernos tienen antecedentes en ciencia e ingenieria
(Aleksandr Borodin, Modest Mussorgsky, M. A. Balikirev y Rimsky-
Korsakov). Otros compositores que revolucionaron la musica del siglo
XX recibieron formacion cientifica y matematica (George Antheil,
Lajaren Hiller, lannes Xenakis, Ernest Ansermel y Joseph Schillinger).

ROOT-BERNSTEIN, R., “Visual Thinking: The Art of Imagining Reality”, en Transactions
of the American Philosophical Society, New Series, Vol. 75, No. 6, The Visual Arts and
Sciences: A Symposium Held at the American Philosophical Society (1985), pp. 50-

67 Published by: American Philosophical Society. Stable URL: http://www.jstor.org/
stable/20486640
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En “From science in art to the art of science” ¢, Martin Kemp también
reflexiona sobre los criterios que habitualmente son utilizados para
estudiar los beneficios del arte en relacion a la ciencia o de la ciencia
en relacién al arte. Enfatiza en cémo histéricamente las relaciones mas
directas en la colaboracién arte-ciencia habian sido Ginicamente de tipo
iconograficas e ilustrativas, y en cémo, con el paso del tiempo, de modo
integrador y constitutivos para las practicas artisticas, el interés por la
investigacion ha empezado a referirse en mayor medida a cuestiones
de “didlogos complejos centrados en temas de cognicién, percepcion,
intuicion, estructuras mentales y fisicas, la accion comunicativa y social de
las imagenes y el papel de lo que llamamos estética como una necesidad
compartida entre las artes y las ciencias.” 7 Y de reconocimiento
reciproco de campos de fuerza: “Existen tantas relaciones potenciales
como artistas que emprenden un escrutinio profundamente
imaginativo de la ciencia y cientificos que a sabiendas explotan sus
instintos creativos para buscar lo que es «verdadero y hermoso».” &
Kemp define estos didlogos de cualidad compartida, de resonancias
entre partes, como “intuiciones estructurales”, de base -anadiremos.

La importancia del reconocimiento de esas intuiciones estructurales
radica, en todo caso, en el reconocimiento también de una
productividad cognitiva comun, en el reconocimiento de formulaciones
conjuntivas de base, potencialmente utiles en la colaboracién. En todo
caso, Kemp concluye el articulo introduciendo un cuestionamiento
valiente al igual que desalentador, que interroga en voz alta, cual una
intromision tal vez, sobre si el arte puede ser ciencia y la ciencia arte.
La respuesta a una cuestion de tal enjundia exige sobre todo prudencia
y tiempo. El acercamiento a la relacién arte-ciencia en los términos
que Kemp nos plantea, de “divergencia en los fines intencionales”, tal
vez no constituya la cuestién central de las formas de colaboracién que
pretendemos darnos: desde el arte es factible intuir y hacer visible lo
invisible, prescindiendo de los modelos de verificacion propias de la
practica cientifica, aunque ello [con apariencia contradictoria, y sélo
con apariencia] no haga necesariamente visible la potencia analitica 'y
critica del hacer artistico.

KEMP, M., “From science in art to the art of science” publicado en Artists on science:
scientists on art. Nature 434, 308-309 (17 March 2005) | doi:10.1038/434308a

Ibidem, pag. 308.

Ibidem
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Fig.4: Tensegrity |. Cell structure and hierarchical
systems biology, Donald E. Ingber. Fuente: Journal

of Cell Science (2003) 116: 1157-1173;

doi: 10.1242/jcs.00359
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Un caso de integracion STEAM (Ciencia, Tecnologia, Ingenieria, Arte y
Matematicas) es constatable en relacion al concepto de tensegridad,
que ha despertado un gran interés en distintas areas disciplinares,

en temas y andlisis relativos al célculo de estructuras, el diseno, o la
biologia. El término “Tensegrity” surge a partir de la contraccion de
“tensional integrity” (integridad tensional), y fue acunado en los sesenta
por Buckminster Fuller, quien, junto a David Georges Emmerich y el
escultor Kenneth Snelson, es considerado su inventor. Las estructuras
tensegriticas han configurado nuevas formas arquitecténicas, como

el puente Kurilpa en Brisbane,
(Australia), o White Rhino,
construido en 2001 en Japon

y considerada la primera
estructura de soporte de un
edificio. El concepto estructural
de tensegridad, ha servido,
entre otras cosas, a Don Ingber
y Steve Heidemann para
concretar el comportamiento
mecanico de la célula. ®

alomé Cuesta y Barbaro Miyares

De lo que se trata, en todo caso
es de privilegiar como una
operacion mas la integracion
en el sistema educativo la
ensenanza de arte, diseno, ingenieria y ciencia en todos los niveles
educativos, dando, a modo de paradigma, la validez y universalidad
epistemoldgica necesaria, que nos permitan concebir y conferir

a los discursos interdisciplinares y colaborativos, y al conjunto de

las operaciones que han de controlar, las caracteristicas obvias de
necesidad y de verdad: en todo caso una colaboracion arte-ciencia
fundada como axioma que se expresa en el propio axioma; de modo
que desaparezca, que no sea percibida una fractura-entonces también
epistemoldgica-en el conjunto de los planteamientos investigativos

9 EnlaFig. 4 podemos observar la comparacion realizada por Ingber: Estructuras de
tensegridad. (A) Triple corona, una escultura de tensegridad, del artista Kenneth
Snelson, que estd compuesta de barras de acero inoxidable y cables de tension. (B) Una
esfera de tensegridad compuesta por seis puntales de madera y 24 cuerdas eldsticas
blancas, que imita la forma en que una célula cambia de forma cuando se adhiere a un
sustrato (Ingber, 1993b). (C) La misma configuracion de tensegridad que en B construida
completamente a partir de resortes con elasticidades diferentes.
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de indole y enfoque interdisciplinar. Por ejemplo, la cuestién de la
pregunta acerca de los conceptos claves, hasta ahora propios de un
ambito y de otro, deberian ser formulados desde ambos lindes y en
ambas direcciones y dindmicas: ¢ Qué es arte-qué es ciencia?; en

cuanto al habla, la jergay los juegos de lenguaje: ¢ Por qué hablamos

o articulamos la separacion arte y tecnologia? ¢ A qué nos referimos
cuando la formulacién proviene desde un ambito o desde el otro? ; Cdmo
es ensenada a los artistas la usabilidad de los dispositivos tecnolégicos?
¢.Acaso, estos son conocedores, de los paradigmas propiamente
cientificos que guardan? O, en relacién al campo de la ciencia: i Conocen
los ingenieros en formacion los desarrollos artisticos y culturales

que atafen a su @mbito de conocimiento? ; Apuestan las empresas

de produccion de tecnologias y de conocimiento, por crear equipos
interdisciplinarios, integrando desde sus iniciativas investigadores del
ambito de las humanidades? ¢ O proveyendo hacia los espacios propios
de las humanidades, a sus investigaciones y practicas, sujetos formados
en el pensamiento y las sensibilidades de la ciencia?

Algunas empresas tienen una larga trayectoria en la integracién activa
de las tecnologias y arte, como es el caso del experimento Bell Labs ',
pionero en la fusion colaborativa de agentes creativos y de tecndlogos; en
1930, establecen una colaboracién con el director de orquesta Leopold
Stokowski para la primera transmision de sonidos estereofdénicos. En

los anos 50y 60, Lillian Schwartz, planted algunos desafios artisticos
que requerian el desarrollo de nuevas tecnologias y a través de las que
realizaron las primeras formulaciones graficas con ordenador. En los
ultimos anos Bell Labs ha retomado el programa de Experimentos en Arte
y Tecnologia (E.A.T) iniciado en los 60’ y fomenta el programa de artistas
en residencias-Artist-In-Residences (AIRs)-con la mirada puesta en la
creacion de sistemas de comunicacién empatica, con el propdsito, segin
describe su linea programatica, de que “podamos compartir emociones,
sentimientos, cogniciones y experiencias entre las personas”, y con los
objetivos de “romper las barreras que existen entre las personas/ raza/
cultura/ religién, permitiendo modos de comunicacién de orden superior
mas alla de nuestra palabra hablada y escrita... Nuestro objetivo es inventar
una tecnologia que aumentara nuestros sentidos y permitira nuevas formas
de comunicacidn, interaccion y compartir entre las personas.” " Tal vez-y

https://www.bell-labs.com/programs/experiments-art-and-technology/eat-now/
[Consulta: 29 de marzo de 2019]
Ibidem
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ello seria una legitima aspiracion-, la forma préactica de proceder de Bell
Labs en la integracion de fusiones colaborativas, posibiliten el desarrollo
en la practica de los argumentos enumerados por el artista Michael
Naimark en el informe “Truth, Beauty, Freedom, and Money: Technology-
Based Art and the Dynamics of Sustainability” 2, las seis razones por las
cuales los proyectos de arte tienen un valor especial para los centros de
investigacion cientifica y empresarial, son:

“1) Los proyectos de arte promueven la provocacion y estimulan

a nuestra comunidad de investigacion, agregando significado,
entretenimiento y resonancia emocional a nuestro trabajo;

2) Estos proyectos, a menudo acttian como imanes para reunir
combinaciones no convencionales de habilidades y talentos;

3) Pueden proporcionar contenido para probar herramientas

(e incluso herramientas para probar contenido);

4) Algunos de estos proyectos son medios para recopilar datos

sobre el comportamiento humano, tanto a través de la consulta
explicita como a través de la observacion;

5) Estos proyectos pueden llevar a los investigadores por caminos
imprevistos y dar como resultados nuevos descubrimientos y
propiedad intelectual;

6) Los plazos fijados y la constante exposicion al publico sirven como
funciones que precipitan la toma de decisiones, el rigor y la finalizacidn.
Nos mantienen listos para actuar. “Presentar ante el publico” es un
banco de pruebas para nuevas ideas, una simulacién del mundo real.”

Tras el Ultimo de los puntos, Michael Naimark, puntualiza:

Si se intercambian las palabras “arte” e “investigacion”, las mismas
razones son validas para que la investigacion basada en tecnologia
tenga valor en los centros de arte.”

Entre las iniciativas que ha promovido la Comision Europea para fomentar
el nexo arte y ciencia, destaca la plataforma STARTS "4,

[(S+T)*ARTS = STARTS Innovation at the nexus of Science, Technology,
and the ARTS], creada en el marco del programa de investigacion e
innovaciéon Horizonte 2020, con el objetivo de fomentar la inclusion

de artistas en proyectos de innovacion. La iniciativa S+T+ARTS aspira
involucrar en los procesos de innovacion europea, todas aquellas practicas

NAIMARK, M., “Truth, Beauty, Freedom, and Money: Technology-Based Art and the
Dynamics of Sustainability”, Leonardo Journal. Edicién online: http://bit.ly/2vp4Z3y
[Consulta: 29 de marzo de 2019]

Ibidem, pag. 10

https://www.starts.eu/ [Consulta: 18 de febrero de 2019]



Y NOS mMirdramos en un espejo?

creativas que se encuentran en la interseccion artes-ciencia-tecnologia.
Dos objetivos destacados de la iniciativa STARTS, son:
-Apoyar las colaboraciones entre artistas, cientificos, ingenieros
e investigadores para desarrollar tecnologias mas creativas,
inclusivas y sostenibles.
-El aprovechamiento de la creatividad y el pensamiento critico de
los artistas para fomentar y establecer distintas lineas de reflexion
sobre los nuevos usos de la tecnologia y, de ese modo, permitir que la
tecnologia se integre de manera mas transparente en la sociedad.

Para ello, la plataforma STARTS convoca anualmente el premio STARTS,
dotado con 40.000 €, a través de los que se trata de reconocer los dos
proyectos mas novedosos e innovadores que aborden grandes desafios
sociales, ecolégicos y econdmicos, y cuyo impacto sea significativo tanto
en el plano de la innovacion econdmica como social. Este premio consta
de dos categorias: la primera se denomina “Artistic Exploration”, que
distingue aquellas obras donde el arte tiene un alto potencial para influir,
persuadir y cambiar un determinada tecnologia o practica tecnolégica;

la segunda categoria, denomina “Innovative Collaboration”, y viene a
reconocer las relaciones de cooperacion entre industria/ tecnologia y

arte. La entrega de premios se realiza en el contexto del Festival Ars
Electronica donde se expone el conjunto de los proyectos, ofreciendo en
gran medida nuevas perspectivas y visiones sobre el arte (en todo caso
adscritos a las practicas visuales y multimediales) y la colaboracién con el
sector tecno-cientifico. En la edicion de 2018, Giulia Tomasello, disenadora
y biohacker, gand el premio STARTS en la categoria “Exploracién artistica”
con el proyecto “Future Flora”, un kit de bricolaje para la flora vaginal.

Fig. 5: “Future Flora” (2018) Giulia Tomasello.
Fuente: https://gitomasello.com/Future-Flora

41



IN
N

Salomé Cuesta y Barbaro Miyares

¢Qué sucederia si nos moviéramos con la velocidad de un rayo de luz

VERTIGO 'S, es otro proyecto desarrollado por la plataforma STARTS
con el objetivo de canalizar nuevas sinergias entre todas las

partes interesadas en el proceso de la innovacion: los artistas, las
instituciones culturales, los distintos proyectos de |+D en tecnologias
de la informacion y la comunicacion (TIC), las empresas, etc. Sus tres
lineas de accion principal son:

-Un programa de residencias artisticas a través de 3 convocatorias
anuales de propuestas, seleccionadas por un jurado internacional,
de las que al menos 45 residencias serén apoyadas con el objetivo
de producir obras de arte originales, desarrolladas a partir de un uso
innovador de las tecnologias.

-El desarrollo de la plataforma web starts.eu, que une a todos los
actores interesados y ofrece apoyo a sus acciones relacionadas
(emparejamiento, comunicacion, organizacion de programas de
residencias artisticas de terceros, etc.).

-La organizacién de un evento anual, de caracter publico, en la ciudad
de Paris, que muestra los resultados de estas colaboraciones. Evento
que tendra lugar, como parte de la nueva plataforma «Mutations/
Créations» en el Centro Pompidou, reuniendo exposiciones,
presentaciones y simposios, y se dedicara a exponer y cuestionar los
desafios actuales de las artes contemporaneas en relacién con su
ecosistema tecnoldgico y cientifico.

En 2019 se ha celebrado la tercera edicion de «Mutations/Créations» en
el Centre Pompidou, y como la convocatoria preveia las instalaciones

del centro se han convertido en un laboratorio para la creaciény la
innovacién que examina los vinculos entre arte, ciencia, ingenieria e
innovacion. El ciclo redne a artistas, ingenieros, cientificos y empresarios,
todos ellos protagonistas de iniciativas de innovacién cuyos propdsitos

y pretensiones consisten en influir y transgredir nuestro presente. El
evento principal de esta edicién ha sido la exposicién colectiva «La
Fabrique du vivant» '¢, donde se han presentado los trabajos de alrededor
de 50 creadores, junto a los proyectos de investigacion desarrollados

en laboratorios cientificos de reconocida trayectoria investigativa.

El objetivo de la exhibicién, realizado en colaboracién con IRCAM, es
descubrir nuevas formas de interaccion con el campo disciplinar de las
ciencias de la vida, la neurociencia y la biologia sintética. En esa linea

del objetivo, algunas obras estan inmersas en un proceso de crecimiento
o degeneracion progresiva e ilimitada, entre lo inerte y lo animado,
visualizando-a ojo de los espectadores-observadores, asombrosos

https://vertigo.starts.eu/vertigo-project/about/ [Consulta: 18 de febrero de 2019]
“LLa fabrigue du vivant”, 20 febrero 2019-15 abril 2019. Centre Pompidou, Parfs.
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estados intermedios de artificialidad y de realidad, que en el constante
evolucionar, ponen en crisis, en tanto no puede ser de otro modo, la
nocién-entonces limitada-de “vida”.

 ——

Fig. 7: Exposicion “La Fabrique du
vivant”, Centro Pompidou (2019).

Fuente: Barbaro Miyares

Fig. 6: Exposicion “La Fabrique du
vivant”, Centro Pompidou (2019)

Fuente: Barbaro Miyares

En didlogo con la exposicion «La Fabrique du vivant», auspiciados

por la Céatedra de Artes y Ciencias de la Ecole Polytechnique, 'Ecole
Nationale Supérieure des Arts Décoratifs (EnsAD-Université PSL), la
Fundacion Daniel y Nina Carasso, y otras instituciones, se desarrollaron
una serie de eventos que exploran y dilucidan sobre el concepto de
materia y de sus comportamientos. Concretamente entre los dias

15 al 17 de marzo, en el Foro O del Centro Pompidou, tuvo lugar el
workshop internacional “Behavioral Matter”, un taller con un enfoque
radicalmente multidisciplinar, basado en la investigacion artistica

para explorar, a través de la practica, la nocién de “comportamiento”
en relacién al concepto contemporaneo de materia y de materiales, asi
como de objetos y técnicas, y de sistemas vivos o semi-vivos. Con ese
reto, mas de 70 participantes, de distintos paises (Alemania, Australia,
Canada, Espana, Estados Unidos, Francia, Italia, Gran Bretana, etc.)
trabajaron juntos, y, ademas, con la participacion activa y constante
del publico. El objetivo concreto era experimentar en directo y desde

la practica misma, la cooperacion y el intercambio, sobre doce focos
precisos de investigacion que atanen de un modo interdisciplinar tanto
al ambito de la ciencia, del arte o de la tecnologia:

-“Robotique tensegre”: Explorar el principio de la tensegridad para
crear prototipos ligeros y flexibles, cuya coordinacion de sinergias
motoras, equilibrio postural y movimientos dindmicos se inspire en el
funcionamiento de la columna vertebral.

-“Being Collective”: Experimentar la comunicacion entre especies
¢Cémo podemos conectar palomas y robots?
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-“Apprendre a bouger”: Explorar el “machine learning” aplicado al
desarrollo de objetos de comportamiento y que el prototipo pueda
aprender nuevos comportamientos de refuerzo o imitacion por
parte del publico.

-“Biomatériaux et Extensions Prothétiques”: El concepto de prdtesis
ha evolucionado considerablemente con el descubrimiento de nuevos
biomateriales permitiendo intervenir directamente en los érganos,

o en su superficie, lo cual posibilita el hecho de considerar un nuevo
tipo de cuerpo, el cuerpo aumentado.

-“Additive Manufacturing”: Integrar la dindmica de la vida en objetos
inanimados es el nuevo campo de la fabricacion aditiva, también
conocida como “impresion 4D”, utiliza materiales avanzados que
responden a la influencia de estimulos o energias externas para
programar acciones en el objeto impreso. El objetivo de este mddulo
es fabricar / usar / experimentar polimeros blandos magneto-
reactivos para imitar el comportamiento de la naturaleza.
-“Morphostructures: Life-like behavior in material systems”:
¢.Podemos transponer ciertas dimensiones estructurales de los
sistemas vivos a sistemas puramente mecanicos?

-“Growth & Paths”: Crear formas que tienen en cuenta la morfologia
de las estructuras naturales, combinadas con herramientas
informaticas que producen formas relacionadas en diferentes
estados materiales durante su proceso de produccion.

-“Mattering Matter”: El publico participante visualiza a partir de

la transformacién de materiales la imagen de un futuro resiliente,
creativo y ético. Los escenarios especulativos explorados desde la
materialidad permiten comprender nuevas relaciones materiales,
sensoriales, tecnoldégicas, humanas y discursivas, necesarias para
afrontar los problemas socioambientales contemporaneos.

-“The Next Rice”: El arroz es el segundo cereal mas consumido en

el mundo. En el laboratorio, se modifica genéticamente para hacer
frente al cambio climatico, el crecimiento de la poblacién y para
satisfacer las expectativas de los consumidores en cuanto a textura,
sabor y forma. Para cuestionar el mejoramiento genético del arroz

y la artificializacién de nuestros patrones de consumo, este médulo
propone un experimento culinario participativo destinado a generar
un producto alimenticio impreso en 3D a partir de datos sensoriales.
-“Sky, le comportement de la brume”: En un contenedor de 2,5 m,
una capa de niebla estd transformandose constantemente. Esta
sustancia, con su incierta materialidad, cambia de texturay se
mueve en respuesta a los movimientos producidos a su alrededor,

Salomé Cuesta y Barbaro Miyares
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reaccionando a los movimientos de las manos. Se exploran
diferentes movimientos y respuestas, a partir de la informacion
proporcionada por diferentes sensores de distancia, movimiento o
calor colocados en cada extremo del canal de niebla.
-“Data<>Materia”: Estudia como los datos son cosificados a la

vez que analiza la recepcion sensible y perceptiva; su valoracion
cognitiva sobre diferentes temas contribuye a la comprension de
realidades complejas del mundo contemporaneo a partir de hacer
una cantidad de “conversiones” de datos que pueden ser traducidas
en una variedad infinita de formas y materiales.

-“Structure sous influence”: Explora varias formas de hacer objetos
duraderos tomando formas de vida como modelo. Se trata de ir mas
alla del estudio del organismo o la funcién biolégica aislada para
tender a un estudio completo de las interacciones de un organismo
con su entorno. El hecho de examinar los ciclos de vida de diferentes
organismos, son abordados, a la vez, problemas de crecimiento,
sostenibilidad o degeneracion de las estructuras y el impacto de
estas nociones en las formas de diseno e implementacién de futuros
proyectos.

Fig. 9: Workshop internacional
“Behavioral Matter”, Foro O,

Fig. 8: Workshop internacional
Centro Pompidou (2019).
Fuente: Barbaro Miyares

“Behavioral Matter”, Foro O,
Centro Pompidou (2019).
Fuente: Barbaro Miyares

Todos estos médulos de investigacion, desde sus estrategias
particulares de idea de préactica artistica, plantean retos (tipo:
alimentacion, cuerpo aumentado, sostenibilidad, comunicacidn, etc.)
que, de alglin modo, ponen en crisis la vieja idea de que cuestiones de
tan honda enjundia sélo deben ser abordados en el espacio cerrado
de los laboratorios universitarios. Este tipo de iniciativas podria ser
un buen ejemplo de agregacién estratégica para el fomento de la
practica interdisciplinar en la interseccidn arte-ciencia-tecnologia,
donde necesariamente confluyen el &mbito profesional del arte, el
ambito académico (Universidad), la gestion publica (Administraciones),
las industrias culturales y cualquier otro tipo de empresas interesada
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en innovacioén tecnoldgica, social y cultural. Fomentar este tipo de
eventos, promueve la colaboracién a multiples niveles, donde el museo
se transforma en un laboratorio para el publico, en tanto que, como
institucion cultural, expone y publica su compromiso activo en relacion
a las transformaciones cientificas y tecnoldgicas que estan teniendo
lugar, y anticipa el espacio del debate sobre las implicaciones sociales
y culturales de las investigaciones cientifico-técnicas en ciernes.

Ese cruce disciplinar entre museos de arte contemporéneo y ciencia, o
arte y tecnologia, en nuestro pais, lo encontramos en LABoral Centro
de Arte y Creacion Industrial y la Fundacion Zaragoza Ciudad del
Conocimiento, que han formado parte de la Red Europea de Arte Digital
y Ciencia (EDASN) '. La exposicion “Reverberadas -Reverberations:
Explorations about Science and Art” (2016), producida por la Fundacién
Zaragoza Ciudad del Conocimiento, indagaba sobre cémo la ciencia
puede ser una fuente de inspiracion para el arte y como el arte puede
apelar a la exploracién de las nuevas fronteras de la ciencia. La misma
institucion desarrolld en 2017 el proyecto BIOESTETICA, a través de la
puesta en marcha de un programa de residencias artisticas, talleres,
conferencias, etc., y el desarrollo de la exposicién “Posnaturaleza”, que
trata sobre la revolucién biotecnoldgica y el alcance de su impacto.
Otro centro de referencia en nuestro pais, perteneciente al programa
EDASN es LABoral Centro de Arte y Creacion Industrial que también ha
realizado un extenso programa de seminarios, talleres y exposiciones
sobre practicas artisticas y cientificas, como por ejemplo las
exposiciones “Materia Prima” (2016) y “Los Monstruos de la Maquina”,
que examinaban el papel de la mujer en el arte y la ciencia.

En esta linea de acercamientos colaborativos en la relacion arte-
ciencia, también destacaremos el programa del Centro Nacional de
Investigaciones Oncoldgicas (CNIO) que en 2018 puso en marcha

la iniciativa CNIO Arte, de reunir a la cientifica pionera en biologia
molecular Margarita Salas y la artista Eva Lootz, bajo el principio
fundamental de: “tanto la ciencia como el arte son indispensables
para entender e interpretar el mundo, y ambos pueden inspirarse

La Red Europea de Arte Digital y Ciencia es un proyecto cofinanciado por el programa
Europa Creativa de la Unién Europea. Busca la interdisciplinariedad entre la ciencia mas
avanzada y la vanguardia creativa del arte digital, para crear un circuito europeo capaz
de promover y exhibir obras y proyectos en este campo, y llegar a nuevas audiencias para
estas préacticas realizadas en la interseccion arte-ciencia. En esta iniciativa participan,
dos instituciones cientificas, como mentores, el CERN, Suiza y ESO (European Southern
Observatory), Chile; y ademds, ocho entidades culturales europeas: LABoral Centro de
Arte y Creacion Industrial; Ars Electronica, Linz; el Center for the Promotion of Science,
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mutuamente”. De igual modo merece una mencion, la iniciativa
desarrollada en el contexto de la conmemoracién del XX Aniversario
del Museo Guggenheim Bilbao, donde la Catedra de Cultura Cientifica
de la UPV/EHU, organizé el ciclo de conferencias “Ciencia & Arte”
articulado en cuatro jornadas, y en la que llamariamos la atencion sobre
la conferencia impartida por el artista y profesor universitario Juan

Luis Moraza, titulada “Sobre la dimensidn cognitiva del arte en relacién
a la ciencia” '8, en la que, entre otras cosas, define el arte “como una
disciplina interdisciplinar, que incluye saberes técnicos, filoséficos,
psiquicos, representacionales, linglisticos,... Conferencia, la de Moraza,
que concluye con una airada advertencia y con la enumeracion de
algunas maximas a considerar de cara a la colaboracion con el arte:

“no se deberian reducir a una mera yuxtaposicion de saberes parciales;
ademas, el artista debe reconocer la experiencia diferencial del “arte
como modelo y como espacio de elaboracién”, por lo que artistas e
investigadores artisticos deberiamos:

- Replantear las definiciones contemporéaneas del arte, s

us materiales y sus contextos...

- Aumentar nuestra curiosidad sobre la investigacién cientifica; -
Adquirir habilidad y saber que nos permitan participar

en otros campos;

- Expandir las nociones convencionales de lo que constituye una
educacion artistica y una transmision artistica;

- Desarrollar la habilidad para penetrar la superficie de la
presentacién tecnocientifica;

- Pensar sobre las direcciones de indagacién inexploradas,

las implicaciones no-anticipadas, los campos emergentes

y los latentes;

- Mantener e intensificar la experiencia artistica como centro
fundamental de sus operaciones.

Por ultimo, destacaremos el proyecto “PRINTERIA” desarrollado en

la UPV, por el equipo multidisciplinar “Valencia UPV iGEM 2018,
formado por diez estudiantes de los grados de informatica, electrénica,
ingenieria industrial, biotecnologia, ingenieria biomédica y bellas artes
de la Universitat Politécnica de Valencia. El proyecto “PRINTERIA™®

Serbia; DIG Gallery, Eslovaquia; Science Gallery, del Trinity College, Dublin; Fundacion
Zaragoza Ciudad del Conocimiento, Espana; Zavod K6/4, Eslovenia; y GV Art, Londres.
Conferencia de Juan Luis Moraza: http://bit.ly/2Pw0z3T [Consulta: 10 de marzo de 2019]
http://2018.igem.org/Team:Valencia_UPV [Consulta: 6 de abril de 2019]
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participé en la competicion internacional de Biologia Sintética
iGEM, organizada anualmente por el MIT. Para esta edicion la
propuesta “PRINTERIA” se vertebré a partir de un simil ¢qué
ocurrid en los 90’ cuando comienza a democratizarse la tecnologia
informatica? En ese sentido, la répida incorporacion de la
tecnologia informatica era una evidencia, pero también que las
formas, reductos y usabilidad de la produccién de conocimiento
especializado, de la electrénica y de la programacion, se habia
extendido fuera de los centros habituales de investigacién: ahora
esas practicas investigativas “descentradas” son recurrentes

y rutinarias en entornos amateurs y de adolescentes. En esa
misma direccidn, una de las observaciones decisiva relativa

a la importancia de la democratizacion de las innovaciones
tecnoldgicas es, por ejemplo, que los artistas fueron capaces de
articular sus propias formas participativas de integracion en los
procesos de investigacion llevados a cabo por equipos cientifico-
técnicos, y, haciéndose con los influjos de usabilidad de dichas
practicas tecnolégicas, las extrapolan no sélo al campo de la
préacticas artisticas, sino que, de manera significativa, reorientan
sus usos y sus funcionalidades a otros espacios y contextos de
investigacion. Trazando una extrana simetria epocal, la propuesta
pretende, de igual modo, democratizar la practica investigativa

en torno a la biologia sintética, acercar la Biologia Sintética a la
sociedad a través de un dispositivo llamado PRINTERIA 2°, que sea
capaz de automatizar las técnicas y los protocolos que se emplean
en los laboratorios con el fin de obtener células vivas con las
caracteristicas que deseamos (células de colores, fluorescentes,
que desprenden aromas, que emiten pulsos de luz, etc.). El
dispositivo es semejante a una impresora que es activada a

través de un software cuya funcion es la de ayudar-al usuario no
entendido en la materia-a definir las acciones a llevar a cabo para
la modificacioén las bacterias. PRINTERIA, la maquina que imprime
en el ADN de una bacteria, estd pensada como una herramienta
didéactica (resultaria de gran utilidad en institutos y colegios, o
para los artistas, de cara a producir sus propias materias primas

a partir de organismos vivos), y también como un completo

Finalmente, PRINTERIA, obtuvo el primer premio y, ademas, el equipo recibié cinco
galardones especiales: Mejor Proyecto con Nueva Aplicacion; Mejor Software; Mejor
Hardware; Mejor Wiki y Mejor Modelado. https://www.upv.es/noticias-upv/noticia-10521-
ganadora-absol-es.html [Consulta: 6 de abril de 2019]



Fig.10: Printeria (2018).

Fuente: http://2018.igem.org/

Team:Valencia_UPV/Hardware
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sistema de automatizacion
de procesos de laboratorio
para, entre otras cosas,
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A x en el uso doméstico, como

1 por ejemplo, la produccion e
B s impresion de insulina en casa.

A modo de conclusién

Visibilizar un reflejo del arte en la ciencia o de la ciencia en el arte,

no ha sido el propdsito sino el de arrojar luz sobre las posibilidades

de la colaboracién interdisciplinar en la relacion arte-ciencia. A ese
necesario cruce es el que hemos prestado atencion, a la capacidad del
arte de articular sus propias formas participativas de integracion en
los procesos de investigacion llevados a cabo por equipos cientifico-
técnicos, de hacerse con los influjos de usabilidad de las practicas
tecnoldgicas, extrapolarlas no sélo al campo de las practicas artisticas,
sino, de reorientar sus usos y sus funcionalidades a otros espacios

y contextos de investigacion. Colaboraciones significativas arte-
ciencia siempre las ha habido, pero deberia haberlas mas. Respecto

a ello, hacemos una observacion: Una de las areas emergentes de
colaboracion es, sin dudas, la que aborda la interseccion del arte y la
biologia. Un reto que se abre para los artistas es el de la formacion
relativa a un drea de conocimiento altamente especializada y el acceso
a los laboratorios, al personal y al instrumental. En esta situacion ha

de sobrevenir como necesaria la pregunta de: ; Qué pueden hacer los
artistas para acceder a los espacios de investigacion y trabajar, hacerlo
con la autonomia suficiente con la que cuentan los investigadores en un
campo, por ejemplo, como el de la biologia sintética? ¢ Desde las dreas
colaborativas hay una prevision de las afectaciones estructurales y de
recursos, de cara a la integraciéon de otras areas disciplinares? ¢ Puede,
de alglin modo, haber innovacion sin prevision?
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Notas sobre Investigacion Artistica e Investigacion Basada en Artes:

La Investigacion Artistica [Artistic Research] es un nuevo campo del
conocimiento que fusiona la creacion artistica (en cualquier de sus
modalidades y disciplinas) y la investigacion cientifica, particularmente
en el dominio de las Ciencias Humanas y Sociales. Ha surgido por la
necesidad de hacer coincidir las tradiciones propias del aprendizaje
artistico profesional con los requisitos de la investigacion universitaria.
Aunque la necesidad es nueva puede ser iluminador volver a considerar el
sistematico esfuerzo por definir con claridad los problemas, fundamentar
y demostrar visualmente los resultados que realizaron artistas (e
investigadores) como Policleto, Durero y G. Stubbs.

1. La Investigacion Artistica [Artistic Research] es un campo del
conocimiento, no una metodologia de investigacion, por ahora.
“Investigacion Artistica” es la denominacion que se ha impuesto
internacionalmente, sobre todo en Europa, para las investigaciones que
se realizan en instituciones, en su mayoria universitarias, dedicadas a las
artes visuales, la danza, la muUsica, el teatro y, en menor medida, en los
centros y escuelas universitarias de arquitectura y de literatura.

(Biggs y Karlsson, 2011; Borgdorff, 2012; Caduff y Walchli, 2019;
Hougaard et al., 2016).

Investigacién Artistica es por tanto la que hacen las y los artistas, y
quienes pretenden serlo, para desarrollar el arte contemporaneo en
contextos académicos y universitarios, y que son oficialmente reconocidas
por esas instituciones como investigacion propiamente dicha: tesis de
master, tesis de doctorado y proyectos de investigacion oficialmente
subvencionados. Los resultados de la Investigacion Artistica son obras
artisticas, normalmente acompanadas de un texto escrito.

El territorio de la Investigacién Artistica esta bastante claramente
delimitado, cudles son sus temas, quiénes son sus protagonistasy
cudles son sus contextos, pero, por ahora, el parecer mayoritario es
que se trata de un campo de investigacion pero no de una metodologia
de investigacion: “En Investigacion Artistica nos hay un método
estandarizado” (Lilja, 2015, p. 56).

2. Investigacion Artistica (IA) e Investigacion Basada en las Artes (IBA):
no hay fronteras, pero si matices.

Entre la Investigacion Artistica y la Investigacion Basada en Artes

[Arts Based Research] las fronteras son borrosas, pero pueden
establecerse algunas diferencias sobre contextos, propdsitos y resultados.
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La Investigacion Artistica es una denominacion que se usa
principalmente en Europa a partir del ano 2000, para referirse a

las investigaciones que se hacen, principalmente, en instituciones
dedicadas a la creacidn artistica, por ejemplo, Facultades de Bellas
Artes, sus temas y propdsitos son el avance del conocimiento
(conceptos, técnicas, temas, procesos) en la creacion artistica y sus
resultados implican, normalmente, la creacion de nuevas obras de arte.
En cambio la Investigacion Basada en Artes es una denominacion que
se usa tanto en Europa como en América, Australia y Asia, a partir de
1993, para referirse a las investigaciones que se hacen en instituciones
y centros universitarios dedicados a las ciencias humanas y sociales
(educacion, psicologia, sociologia, antropologia, enfermeria, etc.), sus
temas y propdsitos son los propios de estos campos del conocimiento
(aprendizaje, migraciones, violencia, interculturalidad, etc.) y ente sus
resultados se usan y aprovechan conceptos, lenguajes y estrategias
suficientemente reconocidos en arte contemporéaneo.

En sintesis, y de forma muy esquematica, la Investigacién Artistica
produce nuevos conocimientos artisticos, mientras que la Investigacion
Basada en las Artes produce nuevos conocimientos en ciencias
humanas y sociales usando estrategias artisticas. La Investigacion
Artistico es un campo de conocimiento mientras que la Investigacién
Basada en Artes es una metodologia de investigacion. (Marin Viadel y
Roldén, 2017 y 2019).

3. ¢Quién decide qué es arte, quién decide qué es investigacion?

La Investigacion Artistica apenas ha recibido atencién por parte

del, podemos llamarlo asi, mundo artistico. Pocos museos de arte
contemporaneo han organizado exposiciones sobre el tema, aunque hay
algunas excepciones.

Por ejemplo, el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA)
organizo6 en 2014, lo que el propio museo califica como exposicion efimera
(8 dias de duracidn), con el titulo “Transfiguraciones. Investigacion
artistica y curatorial en una época de migraciones” como resultado de un
proyecto europeo sobre “los retos y las oportunidades de la investigacion
curatorial y artistica del siglo XX| y el auge de nuevas practicas como

la performance, el sonido y el video que, ademas de ampliar la gama de
intereses de los artistas, cuestionan las ideas tradicionales sobre el
«objeto artistico» en museos y galerias.” (MACBA, 2014).
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En el proyecto colaboraron tanto museos, como el MACBA (Barcelona)
y el Stedelijk Museum (Amsterdam), galerias de arte, como la
Whitechapel Gallery (Londres), junto con instituciones universitarias
o de educacién superior como el Royal College of Art (Londres) y el
‘Bétonsalon-Centre for art and research’ (Paris).

Este ultimo, el ‘Bétonsalon-Centro de arte y de investigacion’ es un
centro hibrido entre el mundo universitario y el mundo artistico. Es

una organizacion sin animo de lucro, que se creé en 2003 y que sigue
funcionando en la actualidad, que esté integrada en la Universidad
Paris Diderot, en el distrito 13 de la ciudad, y que organiza exposiciones
de arte contemporaneo acompanadas de talleres, conferencias, etc. asi
como programas educativos y de investigacion con los profesores de la
universidad. (http://www.betonsalon.net/spip.php?article4).

Frente a la raquitica presencia en el mundo artistico de la Investigacién
Artistica, los libros y manuales universitarios sobre el tema han
aumentado exponencialmente en los ultimos anos. (Calderén Garcia y
Hernandez, 2019; Cotter, 2019).

Escribir y publicar libros es lo propio del mundo académico, crear
imagenes artisticas y hacer exposiciones es lo propio del mundo
artistico. El dilema parece no querer resolverse.

En una de las mas prestigiosas revistas, junto al ‘Journal of Artistic
Research’, sobre Investigacion Artistica, la escritora y comisaria de
exposiciones Lucy Cotter (2017, p. 1) describia la situacién en los
siguientes términos: “Esta edicion de ‘MaHKUscript'.. Propone la
necesidad de recuperar la investigacion artistica en respuesta a una
extrana paradoja; a saber, la creciente centralidad de la investigacion
artistica dentro de la préctica artistica por un lado, y la falta generalizada
de identificacion de los artistas con el discurso de la investigacion
artistica por otro. El concepto mismo de investigacion artistica se ha
asociado en exceso a las preocupaciones de los académicos, con varias
interpretaciones contrapuestas de lo que constituye la investigacion
artistica eclipsadas por la adopcion generalizada del “modelo reflexivo”
en los programas de doctorado, en el que el artista escribe un texto
suplementario que reflexiona sobre su practica y este texto cualifica en
gran medida la existencia de la investigacion artistica. ...la tesis doctoral
para artistas es considerada por muchos artistas, y posiblemente por

el mundo del arte en general, como una forma ajena a los lenguajes de
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la préctica artistica y en tension con las afinidades y sensibilidades
intelectuales que informan el ndcleo mismo de lo que es ser un artista.”
(Cotter, 2017, p. 1).

Como nos ensend la perspectiva pragmatica de la filosofia del lenguaje
y de los actos de habla, una de las explicaciones del problema consiste
en averiguar quiénes y en qué circunstancias tienen poder para decidir
lo que es arte y lo que es investigacion. (Asutin, 1982; Searle, 2001)

Por ahora, las instituciones universitarias y académicas deciden lo

que es investigacion artistica pero no lo que es arte, y las instituciones
artisticas (museos y galerias principalmente) deciden lo que es arte,
pero no lo que es investigacion artistica.

4. Crear e investigar en dibujo, pintura y escultura (a partir de
Policleto, Durero y Stubbs)

La dualidad creacion artistica e investigacion artistica no es un
problema nuevo en las artes visuales. La demarcacion entre uno y otro
campo ha recorrido muchos siglos de historia. Uno de los ejemplos

de mayor antigiiedad es el libro titulado Canon y la escultura del
Doriforo, ambas obras de Policleto de Argos, fechadas alrededor

del 450-440 a. n.e., y de las que no se conservan ninguno de los dos
originales. Del libro apenas pueden identificados algunos fragmentos
citados por autores posteriores y de la escultura original de bronce,
Unicamente quedan varias copias romanas. La profesora mexicana
Alicia Montemayor Garcia (2014) de la UNAM ha dedicado un estudio
a esta obra dual, conjeturando si la escultura podria ser la ilustracion
escultérica de los postulados tedricos del libro, o bien si el libro era la
explicacioén tedrica de la escultura, o si ambos libro y escultura deben
leerse como un mismo texto, verbal y visual, sobre el mismo tema:

En mi opinién, para poder realizar este tipo de analisis-que busca las
determinaciones del texto en la obra escultdrica o pictérica-, se necesita
postular que existe una estrecha relacién entre palabras e imédgenes,
como si la imagen mostrara sin ambigliedades lo que dice el texto.

No se considera que hubiera diferencias entre una y otro; de hecho,

el ‘Canon’ de Policleto de Argos seria una muestra paradigmatica de
este tipo de relacion pues, como ya anotamos, estariamos ante un tipo
de discurso singular, compuesto por un texto y una escultura, unidos
inexorablemente, en donde el contenido del primero se manifiesta en su
totalidad en el segundo. (Montemayor Garcia, s. f., p. 5)

En el caso de Alberto Durero, la gran figura del Renacimiento del
norte de Europa, se conservan tanto sus dibujos, grabados y pinturas
como sus libros. En la Figura 1 se comparan dos de sus dibujos. El de
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Figura 1. Autor (2020).

Dos dibujos de Durero.

Par Visual compuesto por dos
citas visuales literales, izquierda
(Durero, 1525,

p. Hiii, ilustracion 8) y

derecha (Durero, 1504).

Ricardo Marin Viadel

la derecha es uno de sus mas conocidos grabados, el de Adany Eva,
fechado en 1504, que es una de las imagenes que contribuyeron a su
fama como artista. Es una obra definitiva y completa que corresponde
a una de las especialidades técnicas, junto a los 6leos sobre tela o
tabla, por las que un artista era, y sigue siendo, reconocido como tal. El
dibujo de la izquierda también es de la mano de Durero pero es mucho
menos conocido. Ademas de su indudable aspecto tecno-cientifico,

lo realmente sorprendente es que esta imagen fuera publicada en
1525. Se trata de la figura nimero ocho del séptimo capitulo (Durero
numerd los capitulos con letras) de su libro De la medida dedicado a
explicar y desarrollar el concepto de proporcién y series arménicas y
su aplicacion en diversas especialidades de las artes visuales. Cada
pliego del libro explica un concepto a través del texto y del dibujo
correspondiente.

La intencidn de este como de los otros libros que escribid, dibujo e
imprimid Durero era fundamentar la creacion artistica.

No sabemos si Durero aprobaria la dualidad ‘creacion artistica’ e
‘investigacion artistica’ pero es claro que sus cuadros y sus libros
tienen claramente propdsitos diferenciados. Su reconocimiento como
artista se basa en sus pinturas, dibujos y grabados, pero no en sus
libros. Sus libros cumplen con todos los requisitos académicos que
actualmente se exigen a una investigacion: explicitacion de objetivos y
propdsitos, descripcion del método, uso del texto escrito, novedad de
las imagenes y demostracion visual de los resultados.
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El tercer caso es el del pintor inglés Geoger Stubbs (1724-1806)
conocido principalmente por sus retratos de caballos. Retratar

un caballo a tamano natural nos es asunto pictéricamente facil
especialmente cuando el encargo del cuadro lo hace su dueno.

Por este motivo Stubbs se vio en la necesidad de estudiar y dibujar la
anatomia del caballo con un rigor y exactitud mucho mayor de lo que se
habia hecho hasta el momento.

Figura 2. Autor (2020).

Tres caballos de Stubbs.
Fotoensayo compuesto por
tres citas visuales literales,
izquierda (Stubbs, 1776

[dmina IX), arriba (Stubbs, 1766
ldmina IV) y abajo (Stubbs,

ca. 1762).

Actualmente George Stubbs es reconocido como uno de los principales
artistas britanicos del siglo XVIII por sus cuadros, y en el mundo
cientifico, especificamente en veterinaria, por su libro sobre la
anatomia del caballo (pero no a la inversa).

Cada uno de estos tres ejemplos, los tres de la maxima excelencia,
son modélicos sobre la dualidad ‘crear y escribir’ que explicita la Liga
Europea de Institutos de Arte (ELIA) para la investigacion artistica:

El trabajo de doctorado (el proyecto de tesis) realizado durante los
estudios de doctorado en la incluye el desarrollo de un proyecto de
investigacion artistica original y especifico. Este proyecto utiliza
métodos y técnicas artisticas, dando como resultado una contribucion
original a nuevas concepciones y conocimientos dentro del campo
artistico.

El proyecto consiste en una o varias obras de arte originales y contiene
un componente discursivo que reflexiona criticamente sobre el
proyecto y documenta el proceso de investigacion. (ELIA, ca. 2016, p. 7).
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5. La Facultad de Bellas Artes de la universidad de Granada: centro
pionero en Investigacion Artistica.

En uno de los libros que se ha convertido en clasico sobre Investigacion
Artistica, su autor Henk Borgdorff (2012, p. X) declara cuando surgié
para él el problema de la Investigacidon Artistica: En 2002, la Escuela

de Artes de Amsterdam (AHK) me dio la oportunidad de poner la
investigacion en el punto de mira, tanto en términos de contenido como
de infraestructura, en un entorno que todavia no estaba totalmente
equipado para ese propdsito.

Ricardo Marin Viadel

Efectivamente para la mayoria de las escuelas, facultades y
academias de bellas artes y disefo y conservatorios europeos el
problema de cémo hacer investigacion, académicamente reconocida
como tal por las universidades, comenzé en los primeros anos del
siglo XXI, debido a que fue en esas fechas cuando les sobrevino

la necesidad de hacer las primeras tesis de doctorado en estas
instituciones. En los documentos de ELIA (ca. 2016, p. 2) se habla de
fechas tan tempranas como 2003 para destacar el precoz caso de
Noruega en regular el doctorado en centros de arte.

Al contexto europeo e internacional le resultd imposible creer, cosa
que yo vivi personalmente en diversas circunstancias y congresos, que
el nuevo socio de la Unién Europea (Espana se convierte en miembro
de pleno derecho el 1 de enero de 1986) tuviera una experiencia en
Investigacion Artistica en las Facultades de Bellas Artes que se
remontaba a 1985. Pero el caso es que asi era.

En el &mbito legislativo, se menciond por primera vez un doctorado
artistico en el Real Decreto 185/1985 de 23 de enero, del Ministerio
de Educacion y Ciencia (publicado el sabado 16 de febrero de

1985 el Boletin Oficial del Estado) que regulaba el tercer ciclo de
estudios universitarios y la obtencién y expedicion del titulo de
Doctor. El articulo 7° punto 2, decia: “La tesis doctoral consistira en
un trabajo original de investigacion sobre una materia relacionada
con el campo cientifico, técnico o artistico propio del programa de
Doctorado realizado por el doctorando.” (https://www.boe.es/boe/
dias/1985/02/16/pdfs/A03947-03953.pdf).
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En el &mbito académico, ese mismo ano 1985 se leyeron las primeras
tesis doctorales en la Facultad de Bellas Artes de las universidades
de Barcelona, Complutense de Madrid, Tenerife, Sevilla y Politécnica
de Valencia, ya que los cursos de doctorado se habian comenzado a
impartirse en 1982.

En 1988 se publicé en Granada un libro pionero que hacia balance de
los primeros diez anos de experiencia de tesis de doctorado en Bellas
Artes (Marin Viadel, Laiglesia Gonzélez de Peredo y Tolosa Marin,
1988). Ademas de una recopilacion de todas las tesis doctorales leidas
en Bellas Artes entre 1985 y 1995, capitulo que tiene un caracter
basicamente documental, las principales zonas conflictivas de la
Investigacion Artistica se plantearon entonces con bastante claridad:
¢.coémo tiene presente la investigacion artistica la incertidumbre
conflictiva de los juicios estéticos sobre el arte inmediatamente
contemporaneo? ;Cual es el estatuto epistemoldgico de los textos
escritos a propdsito de la creacion de las imégenes visuales? ¢Es la
literatura artistica escrita por los artistas la fundamentacion de la
Investigacion Artistica? Las respuestas siguen abiertas.

En la actualidad FACBA es una iniciativa encomiable en la busqueda
de interacciones entre el mundo académico institucional y el mundo
artistico que ilumina algunas de las controversias de la Investigacién
Artistica que he intentado retratar.
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Cc: Equipo de Investigacion de Neurociencia Cognitiva de la UGR

Cco:

Asunto: TEXTO PREDICTIVO O AUTOCORRECTOR

El texta pre ivo de Google dice mas acerca de la cognicién que lo gue a priori nos
puede parecer una herramienta que consideramaos un paso hacia algo y no una
finalidad. Al igual que la forma de usar Instagram nos habla de sociedad, con el famoso
término Fast Food. El texto 0 nos habla de percepcién y toma de decisiones.




Cancelar

Nuevo mensaje

Para:
CejCco, De:
Asunto:

La percepcion del entorno por parte de nuestro cerebro o cuerpo comparte muchas
similitudes con los comportamientos tecnolégicos actuales. A la hora de percibir un
estimulo , nosotros contamos con una serie de hipdtesis, de las cuales una es la real. Lo
que nos llevard a la resolucidn del problema es el ir descartando informacion mediante
el filtro de verosimilitud que tiene nuestro cerebro guiado por nuestra memoria. El

la memoria del mismo va descartando opciones y proponiendo otras gue se adecuen a
la situacién; y articule, mediante el lenguaje, una solucién. No todas las situaciones son
iguales, y para eso estan las vivencias y la ya mencionada memoria.

Realmente |a percepcion no es otra cosa que la minimizacion de errores de prediccion,
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Una de las cosas mas llamativas que uno puede advertir a

nivel grafico cuando hojea la Historia Generalis Plantarum de
Daléchamps, asi como la mayor parte de libros histdricos de
botdnica a los que he tenido acceso para realizar este proyecto, es
que muchas de las ilustraciones que describen la morfologia de la
naturaleza vegetal adolecen de rasgos de idealizacién notables.
Las plantas hunden sus raices, extienden sus tallos y despliegan
sus hojas y sus flores hasta que topan con los limites invisibles
del encuadre y se deforman artificiosamente como si creciesen
dentro de una vitrina de cristal. Quienes las dibujaron no aspiraron
a dotarlas de naturalidad, sino que privaron a las formas orgénicas
de la naturaleza de su propio estilo a fin de adecuarlas al formato

rectangular que el diseno editorial establecia para las ilustraciones.

Paraddjicamente, representaron la naturaleza de forma antinatural.

Partiendo de esta observaciéon y teniendo en cuenta que algunos
de los tratados consultados analizan las propiedades medicinales
de determinadas plantas, he decidido integrar estos dos aspectos
(representacion idealizada de la naturaleza y enfoque medicinal
de la botanica) en el contexto general del proyecto pictdrico que
desarrollo actualmente. El cual se caracteriza por la utilizaciéon
de objetos desechados por nuestra sociedad para crear escenas
cargadas de humor e ironia que versan sobre los problemas
fundamentales de nuestra existencia, como el amor, la religion,

el sexo y la muerte, sin caer en la retérica de la solemnidad y el
trascendentalismo que suele utilizarse para tratar dichos temas.

Concretamente, mi propuesta consiste utilizar fragmentos de
figuras encontradas en el rastro y chucerias para construir

una serie esculturas que representen plantas imaginarias.

Para ello me basaré en la morfologia de ciertos especimenes
vegetales representados en los tratados que he consultado y en
el modo peculiar como estan ilustrados (deformacion del objeto
representado para cumplir con ciertos pardmetros compositivos).
Una vez haya creado estas figuras tridimensionales, las usaré
como modelos para realizar una serie de pinturas donde las
imagenes de dichas plantas imaginarias entrardn en didlogo con
intervenciones realizadas con spray y rotuladores que dotaran a
las imagenes de reminiscencias vandalicas.
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Finalmente, les anadiré a cada una de las obras una descripcién
que hagan referencia a sus supuestas propiedades medicinales,
cargadas de ironia y sarcasmo, estardn mas relacionados con
nuestros problemas existenciales que con problemas médicos,
de modo que propiciaran lecturas de las obras repletas de guinos
humoristicos y dobles sentidos.

Conceptos:

- Representacion idealizada y antinatural de la naturaleza vegetal.
Se dan mayormente en Historia Generalis Plantarum, Pedani Diosco
y Comentarii de Medica Materia y en menor medida en Barrelier.

- Propiedades medicinales de las plantas

- Recoleccion de objetos desechados por nuestra sociedad para
darles una nueva vida y nuevas lecturas.

Al declararse el estado de alarma el 14 de marzo de 2020, el taller “Plantas de
interior” que iba a dirigir la artista para dar forma a algunas propuestas murales en la
Sala Capilla del Hospital Real no pudo llegar a celebrarse. Este taller con estudiantes
universitarios se transformd, a propuesta de Ana Barriga, en un proyecto online en el
que en varias sesiones se abrié el proceso de trabajo involucrando a més de cuarenta
personas. El alcance del taller, gracias al empleo de medios digitales, excederia

el &mbito de la Universidad de Granada. Artistas de muchos lugares comparten

un espacio de creacion y aprendizaje que tiene como meta desarrollar piezas
artisticas para ser expuestas en la Sala Capilla. Estas obras parten de la propuesta
de inventar nuevas plantas, ideales, con usos y propiedades capaces de alcanzar
fines extraordinarios incluso excéntricos. Cada participante, crearia con los medios
que tuviera a su alcance durante el confinamiento una o varias plantas singulares,
contribuyendo a generar una metafora colectiva de los dias de confinamiento
pasados y de las sensaciones producidas en este tiempo.

David Manuel de la Torre Moreno, Carmen Ruiz de Almirén Lanz, Fran Baena,
Victoria Gomez Cruz, Hodei Herreros Rodriguez, Mariem Iméan Caramés, Gemma
Ramirez Moreno,Carmen Liria Pérez, Carolina Carmona Castizo,Julio Angel Gonzélez
Rodriguez, Natalia Francisco Carcelén, Belén Arellano Canizares, Rocio Castellano
Penalver, Cristina Lara Gutiérrez, Ayla Pineda Tur, Javier Garcia Pérez, M. Laura
Fernéndez Linares, Carlos Canadas, Pedro Hierro Suarez, Olga Coronado Barrios,
Carmina Garcia Navarro, Nieves Salinas Alejandre, José Antonio Martin Gélvez,
Manuel Senén Ruiz, Gle (Carmen Fernandez Toré) , Fenxi, Amer Mohamed Ghadi,
Carlos Martin, Hijaelusifel, Back, Carmen Ayala Marin, Ana Brigida Aguiar Martinez,
Luz Porta Yus, Melisa Tejero Marchal, Maria José Tejero Marchal, Antonia Sédez
Garcia, Pablo Castaneda Santana, Elvira Martos, Esteban Loeschbor, Cristian Jaraba
Cano, Angela Valero, Conchi Castellanos Baena, Nani Castellanos Baena, Isabel
Valdivia Bracero, Elina Moya Malavé, Yiesus_saves, Fatima Pérez Cuenca, Pastora
Rueckert Moreno, Allan Rodriguez de la Fuente, Amara Toledo, Andrés Aparicio,
Raquel Victoria, Sabela Fernandez Condesa, Blazquez, Joaquin Pefa-Toro, Ana Pérez
Vallejo, Paco Sola Cerezuela, Manuel Doménech, Rubén Vallejo Castillo.






74 Plantas de interior

ol

Ay
weer
%@

comerua

r te e s

SQn/;






76  Plantas de interior

e3liieg euy




Un
sonido
negro

Abel Jaramillo
(Badajoz, 1993)

I
~

o ®
= 2
S O
Q3
o
o 2
c @©
o O
[SENe}
‘» 9
(@] —
o O
x O
Ll o

[



78 Un sonido oscuro

Abel Jaramillo




«En todos los paises la muerte es un fin. Llega y se corren las
cortinas. En Espafa, no. En Espaia se levantan. Muchas gentes
viven alli entre muros hasta el dia en que muereny los sacan al sol.
Un muerto en Espana esta mas vivo como muerto que en ningun
sitio del mundo: hiere su perfil como el filo de una navaja barbera.»

Federico Garcia Lorca
Juego y teoria del Duende

En 1933, Federico Garcia Lorca desarrolla en una conferencia
titulada Juego y teoria del Duende, una serie de ideas en torno a la
teoria estética y los procesos de creacion artistica, una sucesion de
elementos y referencias sobre la manera de entender el «<duende».
En uno de estos ejemplo, habla del cantaor Manuel Torre, del que
dice que, mientras escuchaba el Nocturno del Generalife de Falla,
sentencid: «Todo lo que tiene sonidos negros tiene duende».

En esta linea el proyecto aborda la idea del duende, del amory la
muerte y las tensiones entre el texto, laimagen y la forma a partir
de las vinculaciones entre la poesia de Federico Garcia Lorcay

la produccidén cinematogréfica de Celestino Coronado (Puebla

de Sancho Pérez, Badajoz, 1944 -Londres, 2014), un cineasta
underground que mantuvo estrechas conexiones con la musica, la
literatura y el teatro en sus peliculas, la mayoria hoy, perdidas u
olvidadas. Su filmografia abarca principalmente los afios 70y 80, a
los que le siguieron anos de proyectos sin terminar. En este tramo, se
encuentra Duende, el registro audiovisual del espectdculo homdnimo
desarrollado por la compafia del mitico actor y bailarin, Lindsay
Kemp (de la que Celestino era director asociado). Duende es un
poema fantéstico, una propuesta escénica en homenaje a Federico
Garcia Lorca que, lejos de ser un recorrido biografico, explora de
manera experimental la estética radical en su poesia a través de la
mimica, la musica y la potencia visual que caracteriza a la compania
de Kemp. De esta forma, el proyecto presenta dos lineas que
dialogan, el cine y el texto, el video y la poesia, Celestino y Federico.

Tanto Kemp como Coronado eran admiradores de Lorca mas alla

de su obra. El bailarin solia decir que «La danza es mi dony con ella
puedo emocionar y puedo comunicar mis anhelos, mis miedos y mi
pasion por la vida del mismo modo que Garcia Lorca lo hacia a través
de la palabra». Duende supone una de las obras més atormentadas
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de la Lindsay Kemp Company, una ensonacion simbdélica del universo
lorquiano donde la potencia del gesto y la palabra, unida a la musica
del compositor chileno Carlos Miranda (Chile, 1945 -El Valle, Granada,
2016) hacia relucir la lirica del poeta. Tras su primer estreno en Roma,
el critico Tomasso Chiaretti diria que «Duende es el homenaje mas
original y espectacular que jamas se haya presentado de Garcia
Lorca [...] una tragedia mas antigua, una tragedia de la que proceden
Gongora y Goya» Es inevitable pensar, al leer estas palabras, en ese
sonido negro del que habldbamos, en las pinturas negras de Goya,

en ese lugar de creacion donde, diria Lorca: «<Hay una barandilla de
flores de salitre, donde se asoma un pueblo de contempladores de la
muerte.»

De esta forma, el proyecto retoma tanto la teoria del duende en Lorca
como la pieza teatral de la Lindsay Kemp Company y posterior pelicula
de Celestino Coronado, para plantear un didlogo entre ambos trabajos
y desplegar tanto las ideas como los sucesos vitales de Lorca 'y
Coronado que auin resuenan, gue alin mantienen y proponen retos en
el presente. Asi, el proyecto aborda las tensiones entre la palabray la
imagen, el archivo, el homenaje y otras maneras de hacer memoria: un
relato fantastico que busca el duende entre las flores de un jardin, que
salta la frontera entre lo filmico, lo objetual y lo textual.
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Cristina Ramirez

El sueno de Kris Kelvin

Ficciones especulativas y paisaje se plantea como un taller tedrico-
practico cuyo objetivo es el anélisis de la representacion del paisaje
en géneros literarios como la weird fiction, la ciencia ficcién o
subgéneros de ésta como el ciberpunk, la utopia, la distopia o la
ficcion apocaliptica.

En la primera parte del taller se transitara el paisaje a partir de tres
vias principales: la weird fiction y el horror césmico; la utopiay su
manifestiacion en proyectos urbanos y arquitecténicos; y el paisaje
en las ficciones apocalipticas.

La segunda parte del taller implica la realizacién de una obra a partir
de dichas estrategias y referencias, sin importar la disciplina, que
concluird con una exposicion colectiva en el salén de actos de la
Facultad de Bellas Artes

“Mira los cuadros, mira hacia adentro de ellos. Cada uno es un cuadro
de Lucy. No se le ve exactamente, pero ella estd alli, detrds de la isla de
roca rosada o de la que estd detras de ésa. En el cuadro del acantilado
estd oculta por el montdn de rocas caidas en la parte de abajo, en el de
la ribera del rio esta acuclillada bajo la canoa volteada. En los bosques
otonales amarillos esta detras del arbol que no puede verse por los
otros arboles, alld junto al ribete azul de la laguna; pero si uno entrara
al cuadro y encontrara el arbol, seria uno equivocado, porque el que se
busca estaria mas adentro.”

Margaret Atwood, “Muerte por paisaje” originalmente
publicado en la revista Saturday Night (Ontario, Canada, julio
1989, pp. 46-53).

“El cielo sobre el puerto tenia el color de una pantalla de televisor
sintonizado en un canal muerto.”

William Gibson, Neuromante, Minotauro: Barcelona, 1996.

“Porque toda criatura humana puede crear un mundo material
completamente habitado por criaturas inmateriales, y poblado de
sujetos inmateriales, tales como nosotros, y todo esto dentro de la
brujula de una cabeza o crdneo; no, no sélo eso, sino que puede crear
un mundo de la manera o con el gobierno que desee, y dar a la criatura
del mismo los movimientos, las figuras, las formas, los colores, las
percepciones, etc., que mejor le plazcan; no, puede hacer un mundo
lleno de venas, musculos y nervios, y que todos ellos se muevan



mediante una sacudida o un golpe. También puede alterar ese mundo
tan a menudo como desee, o cambiarlo desde un mundo natural de
ideas, un mundo de dtomos, un mundo de luces, o aquello a lo que

su capricho le lleve. Y dado que esté en vuestro poder concluyen los
espiritus crear dicho mundo, ¢qué necesitdis para aventurar la vida,
la reputaciény la tranquilidad, para conquistar un grueso

mundo material?”

Margaret Cavendish, The description of a new world called
the Blazing World en Fredic Jameson, Arqueologias del futuro.
El deseo llamado utopia y tras aproximaciones a la ciencia
ficcion, Ediciones Akal: Madrid, 2009.

“Durante un rato me abismé en vagos pensamientos y especulaciones,
mientras mi mirada permanecia insaciablemente prendida en aquella
mancha de luz rodeada de oscuridad abismal. En mi interior renacié
una esperanza que fue disipando la opresién y la desesperacion que
me ahogaban. Fuera cual fuese el lugar hacia el que se dirigia la Tierra,
al menos era una regién de luz. jLuz! Habia que pasarse una eternidad
inmerso en la noche silenciosa, para comprender el indecible horror
de sentirse privado de ella. Lentamente, pero de manera invariable, la
estrella aumentd de tamano ante mi mirada hasta que, al cabo de un
tiempo lucié tan esplendorosamente como el planeta Jupiter en los
viejos tiempos terrestres. Con el aumento de tamano, su color se volvid
impresionante; me recordé una inmensa esmeralda emitiendo rayos de
fuego a través del vacio.”

William H. Hodgson, La casa en el confin de la Tierra,
Valdemar: Madrid, 2009.

“Todo se debia a la extrafa vegetacion que florecia alli. Los érboles de
la huerta florecian con extrafios colores, y por entre el suelo de piedra
del corral y los adyacentes pastos brotaban unas extranas plantas
gue sdlo un boténico podria relacionar con la flora caracteristica de

la region. Ni un solo color normal podia verse en toda la extension que
alcanzaba la vista, salvo en la verde hierba y en el follaje; pero por
doquier se advertian aquellos matices febriles y centelleantes, de una
tonalidad enfermiza y primaria sin cabida entre los colores conocidos
de la tierra.”

H.P. Lovecraft, “El color surgido del espacio” en En la cripta,
Alianza Edito-rial: Madrid 1996.
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“Todos esos kildmetros y dias los habiamos pasado cruzando una vasta
desolacion sin habitacion ni lenguaje: piedra, hielo, cielo y silencio:
nada mas durante ochenta y un dias excepto nosotros mismos.”

Ursula K LeGuin, La mano izquierda de la oscuridad,
Minotauro: Barcelona, 2001.

“El efecto que producia era el de una ciudad ciclépea de arquitectura
no conocida ni imaginada por el hombre, con inmensas masas de
mamposteria, negras como la noche, que suponian monstruosas
desviaciones de las leyes geométricas. Habia conos truncados, a
veces en escalones o estriados, que terminaban en altas columnas
cilindricas interrumpidas aquiy alld por abultamientos bulbosos,

y a menudo coronadas por hileras de finos discos ondulados, asi

como grotescas estructuras prominentes y lisas que hacian pensar

en amontonamientos de numerosas losas rectangulares, planchas
circulares o estrellas de cinco puntas que se cubrieran parcialmente
unas a otras. Habia pirdmides y conos compuestos, aislados o
coronando cilindros, cubos o pirdmides y conos truncados mas chatos,
y también torres aguzadas como alfileres en curiosos haces de cinco.
Todas estas febriles estructuras parecian estar unidas por puentes
tubulares que cruzaban de las unas a las otras a través de vertiginosos
abismos, y la escala implicita en todo el conjunto era aterradora 'y
opresiva por sus desmesuradas dimensiones.”

H.P.Lovecraft, En las montanas de la locura y otros cuentos de
horror, Alianza Editorial: Madrid, 1996.

“EL CAMINO HACIA LA CASA DE CRISTAL POR LA QUEBRADA.

El barranco es atravesado por arcos de cristal macizoy de colores.
Los arcos se van estrechando a medida que el valle se va haciendo
mas angosto y el torrente mas impetuoso, y alli arriba su color se
vuelve més intenso y mas brillante, hasta llegar a lo alto, donde la
garganta mas estrecha del valle es cerrada por una verja de arcos de
cristal. EN ESTA VERJA SE HAN COLOCADO UNAS ARPAS EOLICAS
ARMONICAMENTE AFINADAS.”

Bruno Taut, Arquitectura alpina, Circulo de Bellas Artes:
Madrid, 2011, p. 35.
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“Cuando el Sol comenzé a ponerse, Jaak hizo arder el océano con

su 101. Nos sentamos y observamos la enorme bola roja del Sol
hundiéndose a través de velos de humo, y su luz enrojecia mas
profundamente a cada minuto que pasaba. Las olas llameantes se
abalanzaban sobre la playa. Jaak sacé su armédnica y tocé mientras
Lisay yo haciamos el amor en la arena [...] Después paseamos por

la orilla. Las olas iridiscentes rompian y bramaban sobre la arena,
dejando lenguas de petrdleo cuando retrocedian y el Sol rojizo se
sumergia en la distancia. Sin el perro pudimos disfrutar realmente de
la playa. No teniamos que preocuparnos de que no pisara acido o que
no se enredara en un alambre de plas medio enterrado en la arena, o
de que no comiera algo que le hiciese vomitar durante media noche.”

Paolo Bacigalupi, “Gente de arena y escoria” en Paisajes
del Apocalipsis. Antologia de relatos sobre el final de los
tiempos, Valdemar: Madrid, 2012.

“En el intenso azul de las alturas habia algo flotando a la deriva que
parecia un manojo de serpentinas andrajosas. Largo, ancho y ajeno al
cielo que avanzaba muy, muy arriba, lejisimos...Control pensé en una
bolsa de plastico transparente hecha trizas, destripada para alargarse
y flotar en el cielo. Solo que era més gruesa y al mismo tiempo
formaba parte el cielo. Su textura, la forma en que existiay que a la
par no existia le hizo retroceder y cerrar el pufo. [...] Daba puntadas
en el firmamento, como hilvanandose de forma aterradora, ondulando,
precipitdndose, volviendo a subir...Y de pronto se oyé un horrible
susurro que no le traspaso los oidos, sino todo

su ser, como si lo acabasen de atravesar un millén de particulas
diminutas.”

Jeff VanderMeer, Southern Reach 3. Aceptacion,
Destino: Barcelona 2014.
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“La luz de la compuerta se fue desvaneciendo por encima de él.
Encendid su propia linterna y se dejo llevar, mas y més abajo; el agua se
volvid negra por completo, salvo por el drea vaga y un tanto irreal que
iluminaba su linterna. Y por debajo resplandecia la de Mali, como la luz
fosforescente de un pez abisal. [...] Y, al pensarlo, sintiéd como el frio del
océano volvia a aduefnarse de él: un frio enervante que le oprimia las
costillas, el corazon... Se sintié gélido, inmévil por la congelacién, como
una pequena criatura indefensa. El terror le arrebataba la sensacién
de ser humano, de ser un hombre. No era el miedo de un hombre, sino
el de un animalito. Le encogia, como si le retrocediera a esas eras
pasadas. Erradicaba las partes contempordneas de su identidad, de su
ser: Dios, pensé. Siento un miedo con millones de afnos de antigliedad.”

Philip K. Dick, Gestarescala, Letras populares | Catedra:
Madrid, 2016, pp. 243-245.

“Kerans se puso un par de lentes oscuros, protegiéndose los ojos.

El disco solar no era ya una esfera definida, sino una vasta elipse
creciente que se extendia en abanico a lo largo del horizonte oriental,
como una colosal bola de fuego, transformando con sus reflejos la
superficie plumbea e inerte de la laguna en un brillante escudo de
cobre. Al mediodia, cuatro horas mds tarde, el agua pareciera un fuego

encendido.”

J.G. Ballard, El mundo sumergido, Minotauro: Barcelona, 2002.
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Fabio Ramirez

Comprame el voloko
no me vas a grabar mas

Departamento de Ciencias de la Computacion e Inteligencia Artificial
de la Universidad de Granada

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit. Donec orci

purus, luctus vitae dignissim eu, iaculis sed purus. Vivamus faucibus,

ipsum nec aliquet viverra, leo mauris condimentum ligula, sit amet

sagittis enim ligula quis arcu. Nam egestas tortor id nisi porttitor ma-
ttis. In tortor ante, ultricies in suscipit a, tempus non massa. Vivamus

et auctor mi. Fusce vel massa nulla. Phasellus nec eros mauris, et
scelerisque orci.

Donec malesuada orci vitae nulla accumsan porta a id massa. Quis-
que accumsan iaculis magna sit amet fringilla. Maecenas consequat,
magna eget tincidunt semper, odio nibh rutrum mi, id feugiat ante nisi

eu risus. Vestibulum nunc orci, rhoncus a placerat in, ultricies in mi.
Cras mattis varius eros, vel fringilla nisi suscipit eget.

Quisque scelerisque sagittis nulla at porttitor.
Sed id augue vitae urna euismod commodo aliquet a quam. Pellen-

tesque arcu velit, cursus et malesuada ut, consequat et diam. Nullam

erat sem, rhoncus id ullamcorper vitae, rhoncus et arcu. In ultricies
ultricies nulla, ut rutrum nisi iaculis at. Donec eu magna a metus
ornare faucibus. Fusce aliquet faucibus ultricies. Morbi semper, est
id tincidunt gravida, sem arcu adipiscing lacus, ac bibendum nulla

leo eu purus. Quisque nec diam sed risus consectetur a ccumsan quis

quis nibh. Vestibulum id purus lorem.



imposible de calcular

“La idea de generar artificialmente el texto de la exposicion es lo
principal aqui”-probemos con esto en:
https://talktotransformer.com/

La idea de generar artificialmente el texto de la exposicién es lo
principal aqui . Todo tendria que ser casero desde cero en un espacio tan
pequeno y seria enormemente costoso.

“Inventar el texto yo mismo fue probablemente imposible durante los
primeros dias”, dijo el creador de Asclepio a The Sunday Times.”

“Intenté experimentar con diferentes formas de escribir las palabras, pero
es casi imposible hacerlo. Requiere horas de trabajo mental.”

“Lo ultimo que necesitaba para mantenerme despierto por la noche era
volver a casa y tener que rehacerlo una y otra vez”.

El método tradicional de escritura en el griego antiguo-por medio del
sistema de escritura cuneiforme, jeroglificos y ugariticos-ya no se utiliza,
pero en

-vale pero no, podria tratarse de mi.
“o una pieza que se guste a si misma”
como darle like a tus publicaciones

“Talk to Transformer modelo de lenguaje GPT-2 de OpenAl para
generar texto realista utilizando algoritmos de machine learning basados
en el framework matematico del aprendizaje reforzado que predice la
siguiente palabra a un conjunto de palabras dado”

Puedes darle otra vez
Pulsa de nuevo
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La idea de generar artificialmente el texto de la exposicién. y cémo

gestionarlo
eso es lo principal aqui statement

En teoria de la informacion, la redundancia es una propiedad de
los mensajes, que consiste en disponer de partes predecibles del resto
del mensaje y, por lo tanto, no proporciona en si misma nueva informacioén
o “repite” parte de la informacién. Cuando esta informacion se repite,
“libera” parte de su informacién como nueva informacién. En la teoria de
la informacidn, la redundancia y la informacidn se utilizan frecuentemente
de forma intercambiable, aunque la teoria de la informacion requiere la
creacién de redundancias.

Como resultado de la implementacién de los algoritmos, para cada posible
concurrencia de uno u otro tipo, se deben crear mas sistemas algoritmicos,
aumentando asi los requerimientos de ancho de banda de informacion,
incrementando el costo y requiriendo mas esfuerzos para lograr este
objetivo. Como resultado, la necesidad imperativa de implementar
algoritmos a mano supera las ventajas de trabajar con algoritmos,
especificandolos y construyéndolos de una manera fécil de abstraccion.

Esta complejidad anadida nos obliga a estar de acuerdo con el tépico
frecuentemente repetido de que esta rama particular de la programacion
es para los cientificos de la computacién y la ingenieria informatica, y que
todo otro tipo de programadores deben ser “humanos de la maquina o del
sistema”.

No es necesario formatear el cédigo fuente del software, pero
probablemente no sea muy dificil de entender. Sélo toma el cédigo y quita
las firmas.

Titulo: Sélo toma el cddigo y quita las firmas.
-No tampoco
-pfff que hago?




imposible de calcular

Deus ex machina: la falta de una explicacion facil para todo esto;
y no tener ninguna teoria en absoluto.
¢;Ddnde esté la prueba?

La falta de una prueba légica de que cualquiera de estas cosas tiene algtin
impacto en la discusidn o el contexto de la pelicula es lo que hace que esto
sea mucho mas que un servicio de fans sin sentido o una carta de amor a la
ciencia. Ninguna de las afirmaciones aqui estdan exactamente explicadas o
explicadas; asi que mientras que una explicacion perfecta para todas ellas
podria explicar la mayor parte del didlogo, no tendria ningun sentido dejar
todo lo demds sin introducirlo primero. Y eso hace que la discusién sea
intrigante y que el analisis sea interesante.

En cambio, eso hace que se tenga una gran conversacion. Aquellos que si
entienden las multiples formas en que la ciencia funciona, probablemente
obtendran el mayor beneficio de hablar sobre todas las formas en que la
ciencia nos ha fallado hasta ahora, ya que esa es la historia de cada nivel de
nuestro entendimiento cientifico. Un fracaso es un fracaso, y muchos de los
fracasos de la era cientifica moderna son bastante complicados e implican
argumentos filoséficos o teolégicos imposibles de superar. Dicho de otro
modo, si la ciencia es tan importante para muchos de ustedes, asegtirense
de no poner en los comentarios que su creencia de que la ciencia es errénea
es tan grande y compleja que requiere explicarla con una docena de formas
diferentes:

(Por supuesto la voz en negrita se refiere al input)
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Sin curator no hay karaoke, 2019
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Enrigue Res

El fendmeno estético denominado como “the uncanny valley”

(el valle inquietante) hace referencia a una supuesta relaciéon entre
el parecido de un objeto artificial a un ser humanoy la respuesta
emocional generada ante tal objeto. Originalmente acufada por

el robdtico Masahiro Mori en 1970, ‘Bukimi no Tani Genshd’ hacia
referencia a una extrana sensacion de revulsion provocada por la
contemplacion de robots disenados para parecer humanos.

El término se refiere a un grafico que muestra una suerte de
“valle” al aproximarse los objetos a la similitud humana.

La explicacién de esta hipdtesis alude a los visibles defectos que

se encuentran en los més perfectos intentos de recreacion humana,
haciendo muy evidentes los puntos y tendencias que separan a estos
humanoides de los humanos reales, permitiéndonos ver que todo es
una farsa. No obstante, esto también nos permite atribuir cualidades
humanas a objetos artificiales a pesar de distar de nuestra
apariencia fisica, ya que una remota conexion con nuestro cuerpo, en
el méas pronunciado caso, generaria una sensacién de indiferencia:

la concesion de aptitudes humanas al objeto transforma esa
sentimiento de desinterés en una experiencia mucho mas empatica.

Lo hacemos a menudo en el arte contemporaneo, escogemos objetos
que nos permiten hablar a través de ellos mediante complejas
relaciones emocionales establecidas por medio de vivencias o
reminiscencias estéticas. Sin embargo, cuando éstos son sustituidos
por copias fidedignas pero inexactas, ;qué tipo de emocion nos
genera? Probablemente la sensacion que obtengamos al contemplar
dichas réplicas se acerque mas a la decepcién que a lo grotesco;
algo similar a la sensacién que tenemos cuando comparamos a las
personas que conocemos con sus adulteradas representaciones
virtuales en las redes.

Las relaciones humanas con los objetos que nos rodean y definen,
asi como con las proyecciones virtuales que hacemos de nosotros en
Internet, son decididamente complejas y agotadoras.

Res explora las personalidades de los objetos y sus representaciones
virtuales. Su premisa parte de los comportamientos sociales
propiciados por la llegada de Internet, los cuales han generado un
nuevo modelo de interaccidén social que configura un alter ego virtual
para cada uno de nosotros que funciona como nuestra “proyeccion”.



En los ecosistemas virtuales, el medio y el contexto se convierten en
vitales para evitar la codificacion emocional y una alta dificultad de
comprension comunicativa.

Por tanto, analizar estos objetos y sus representaciones no solo le
sirve para teorizar de forma actualizada sobre la obra de arte como
hizo Kosuth con sus tres sillas, sino que también es una herramienta
para comprendernos a nosotros mismos y al mundo en el que nos ha
tocado (con)vivir.
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Estas relaciones que
establecemos con los objetos
definen, en gran medida, de qué
forma queremos mostrarnos;
usandolos. Durante mucho
tiempo, el objeto natural
(orgénico) y el objeto técnico
(herramienta) han convivido
armonicamente en el medio, mas
con la llegada del objeto digital
(datos) el concepto de sustancia
o esencia aplicada al objeto ha
cambiado notablemente, aunque
en realidad nunca estuvo bien
definido.

En el proyecto, Res crea un
ecosistema hibrido que permite
que lo artificial y lo natural

se retroalimente, sirviéndose
asi del cambio de paradigma
(sustancia-relacion) propuesto
por Yuk Hui, haciendo hincapié
en que lo relevante del objeto
no es una esencia unificadora,
sino las relaciones que se
estableceny que a su vez
definen su estructura. !

' Hui, Y. (2016) On the Existence of
Digital Objects, Minneapolis, E.E.U.U.:
University of Minnesota Press
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Body as a Brick es un ensayo que trata el viraje de la tradicion
a la ten-dencia. Mira si he corregut terres: una coreografia que
popongo para comprenderlo. Un tiempo.

Es un sistema que se actiia con el cuerpo y que se debe, por
ende, al archivo. Un estudio sobre el origen del aparente absurdo
insertado en el comportamiento presente o la excusa de que lo
que se hace es solo un encuentro con lo que se viene haciendo.
Asies como lo global aplasta lo local, lo toca. Digo tradiciény
digorito. Digo tendencia y estoy hablando del reto, del Challenge:
acciones que se hacen con motivo de internet y que funcionan
como un posible mecanismo para la emancipacion del cuerpoy
la democratizacion de la perfor-mance.

Se trata de formar parte de algo. Ambas précticas-tradiciény
tendencia-comparten el uso de un método y la participacién de
los cuerpos iguales: la aptitud es la capacidad de ejecucién de
unas normas por parte de una comunidad y la posibi-lidad de
convertir la accidon en imagen.

Unos gestos atemporales. Una Torre.

Un proceso todavia abierto. Los cuerpos que faltan.
Un escritorio.

Una accién con los cuerpos de Judith Adataberna,
Luis Lechosa y Mar Reykjavik.

Diseno de vestuario: Saul Lépez Gil.
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Mar Reykjavik
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Mar Reykjavik




119




S, - I\‘J
en Adzancta ARy, “
en e[‘Pa,[mnar 1 aci,

Omlim e o o,
DB E. BIIE Wam
st vols que et '.uard?z;[es;ﬂ. es) §
que les figu q[a sacaben
J

imi’v;_n o queéf dungra. ¢ .
\ Vi

cfo

Mi

e







Exposicién en el Centro

Cultural Gran Capitan

Test

Eduardo Rodriguez

(Almedinilla, Cérdoba, 1996)

Colabora

Guillermo Rus Carlborg
Dpto. de Mecénica de
Estructuras e Ingenieria
Hidraulica



123

“TEST” pretende investigar y desarrollar una produccién artistica
en torno al testeo, pruebas y experimentos a los que se someten
los materiales y los objetos, concretamente los domésticos, que
posteriormente son puestos en el mercado para ser adquiridos por
las personas para su uso y disfrute.

La BBC lanza en 2018 un breve documental llamado “Los secretos
de lkea” en el que, por primera vez en 70 anos, la gran empresa

de objetos y mobiliario del hogar abre sus puertas a las camaras.
En uno de sus episodios ensenan su laboratorio al que llaman

Ikea Test Lab en el que se dedican exclusivamente a probar los
productos a través de exigentes pruebas.

Las maquinas que utilizan en estos experimentos simulan los
rozamientos del cuerpo sobre textiles, el peso del cuerpo cuando
se sienta en una silla, la resistencia de una cuna, las bisagras de
las puertas y los railes de las puertas correderas de armarios. Las
acciones que estos aparatos realizan decenas de miles de veces
pueden verse ligadas al juego y a un aspecto ludico o de diversién
que también conlleva una lectura agresiva, esperando a que el
objeto resista hasta su punto de rotura.

Esas pruebas llevan al limite los materiales haciéndolos sufrir
unos procesos de cambio repentinos y antinaturales en pro de
sacar el maximo rendimiento a los mismos. Con esta idea el
tiempo natural que puede transcurrir en el uso normal del objeto,
se condensay se solapa para acelerar su proceso de desgaste.
El proyecto, que se adapta a la Capilla del Centro Cultural Gran
Capitan, pretende aunar la idea de juego a través del dispositivo
de equilibrio primogénito: la balanza romana, atendiendo

a aspectos y materiales muy ligados a lo corpdreoy a la
significacién del tiempo y el proceso.
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Pablo Trenor Allen

¢Quieres algo que te simbolice mi pueblo? ;Si?

Pues ahf esta: el almendro; el almendro yerto que hunde
sus raices en los tajos buscando algo... — qué se yo!; quiza
el alma de estos cerros tan tristemente espiritualizados.
Espiritualidad, tristeza... Campos de mi pueblo!

Raices y Tierra
FRANCISCO GIL CRAVIOTTO

Haza del Trigo es un trabajo de creacién fotogréafica y audiovisual, de
descubrimiento y uso de fotografias familiares, de investigaciony
documentacion en archivos histéricos relacionados con el lugar, que
trata de dibujar un mapa en el que se encuentren las memorias intimas
y familiares con la histérica a partir de la reflexion sobre el paisaje y los
retratos de Encarnacion, Emilia, Maribel y Ariadna.

Una de las cosas més emocionantes y dificiles es advertir cuando ha
comenzado algo. Un proyecto no comienza hasta que se decide continuar
por una brecha que se ha abierto en algin momento. Sin embargo,

hay algo incontrolable que lo activa: un encuentro, un accidente, una
iluminacion, una pérdida, una decisién, una herida, el amor.
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Emilia hurgd entre sus cabellos blancos para sefalar la cicatriz de cuando era un bebé
y cayé de los brazos de su madre al recibir la notificacion de la muerte de su padre.
Mientras rebuscaba entre aquellos recuerdos confusos, se freian los ajos en el aceite
para las migas. La sartén era la misma que recuerdan las ultimas tres generaciones de
la familia. Solo el negro del metal y las marcas de la pared donde se colgaba habian

cambiado con el paso del tiempo. Hablé de los hermanos y del padre a los que no conocid.

Dijo que a su padre no le dieron permiso en el frente para volver al pueblo y conocerla. Un
retrato del padre preside la entrada de una de las habitaciones de la casa. Retiré los ajos,
quemados. Encarnacion, su madre, guardd luto por él para siempre. Un retrato de ella
vestida de negro se guarda en un cajén. Sonaba el choque metélico de las cortinas de la
cocina mientras los gatos aguardaban en la calle. Conocian el ritual y olian las sardinas
frescas. Més tarde, cuando se recogiese la comida, se disputarian las raspas. El pueblo

a esa hora del mediodia se inunda del sol mas hermoso del ano. La piel desaparece

entre el cuerpo y el invierno. El sol calienta pero no quema; el aire que merodea la flor
tierna del almendro bana de frescura los brazos timidamente cubiertos. Vertié el agua
sobre el aceite y después la sal. Cuando hubieron hervido, eché la sémola de trigo. La
cicatriz se puede adivinar en la piel de Emilia si se han escuchado sus palabras. La herida
aun supura; la memoria persiste. La desmemoria acerca los tiempos, los cobija en uno
comun. El retrato de Encarnacién, la Galdeana, es gris. No hay blancos y negros puros. La
densidad tonal se concentra en su mirada. Ojos almendrados bien abiertos, levemente
hundidos en el margen de la sombra de la cavidad ocular. Mirada directa, limpia, vibrante
en la reflexion de dos luces del estudio del fotégrafo. Las migas se agarraron. Nunca
antes habia sucedido. Aquella tarde de aquel invierno los gatos comieron raspas y
costras negras.

)k

Con el invierno brota la flor del almendro. Las lomas se salpican de rosa y en las tierras
aun labradas se concentra ese color como el de las nubes al atardecer. Haza del Trigo es
un pueblo cercano a la costa, en la Sierra de la Contraviesa, Alpujarra Baja granadina,
que pertenece al término municipal de Polopos-La Mamola. Es un lugar de invernaderos,
casas y cortijos encalados, almendros y albercas. No es un lugar muy alejado de la ciudad
de Granada ni de la carretera principal, pero no se pasa por alli por casualidad. La pista
asfaltada que llega hasta el pueblo termina alli. Una calle lo atraviesa y lo enlaza con la
rambla sobre la que se erige. En una fotografia de hace cuarenta afos alin no se ven los
invernaderos alrededor del Haza del Trigo. En su lugar, bancales sembrados y huertos

de frutales. La tierra es la misma: fértil y extenuada. Tierra para los arrieros, labradores

y pastores. Para sus frutos, para el ganado y para los hijos. La tierra es arenosa;

rojiza y gris. Se escurre de las manos y se mezcla con el plastico. El sonido es secoy
arremolinado. Desde la rambla se escucha lo que se habla en el era; desde la era, lo que
dicen en la tienda; en la tienda, a quien baja de la alberca; en la alberca, a las cabras
yendo por la rambla. Al final del verano suena la piedra partir las almendras. En las calles,
se escucha el aceite freirlas.

En la rambla, bajo el pueblo, frente a la Haza, habia un almendro solo. Emilia dice que a
aquel lugar lo llamaban la isla. Los frutales han desaparecido de la vega en la medida
en que han crecido los invernaderos. En un fotograma del vuelo americano sobre la
Peninsula en 1956 se ven dos arboles cercanos entre si justo en ese lugar. Uno de los
dos es aquel almendro. En 2016 murié el almendro arrancado por una feroz salida de

la rambla. A veces cuando llueve, sale la rambla. Esto es, tras unos dias de lluvia, un
ligero hilo de agua que pasa bajo el pueblo trazando una nueva ruta en aquel cauce seco.
El agua avanza como el plomo si no ha llovido mucho; como cobre turbio si ha llovido
con intensidad. Otras veces, no da tiempo a la poética de los metales: baja en tromba

y arrampla con todo. Cada cierto tiempo sucede esto, es como un deshacimiento de
todo: de la materia, de la mirada, de la biografia, de la metafora y del tiempo. Cuando
ha pasado la riada un nuevo orden afecta al paisaje. Todo se ha arrastrado. Los arboles
arrancados se desplazan kildémetros. Algunos llegan hasta el mar. Los postes de la luz
recocen nlasticos v retamas a la deriva | a< niedras también avanzan se rompen en
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Fotografia de Maribel en ¢/ Cwarto. Esta fotografia no es mia. Podemos fecharla en 1977 o 1978. Hace
tiempo escribi esto: B coche sube la cnesta y pasa wna curva cerrada bacia la izguierda. Bl pueblo aparece justo en-
[frente, al otro lado de la rambla, entre una espesa niebla, a pocos minutos y algunos metros mds lejos. Me paro. Abi
nacid la mujer a la que quiero, la madre de la bija que asin ne ha pacids, Esto es un apunte sobre una fotografia
que habia tomado hace tiempo. Una imagen y una descripcién de cémo haber hecho esa imagen, desde
donde se habia hecho, Aquella imagen ha sido importante. No creo que haya imigenes definitivas, sin
embargo, identifico imdgenes que confluyen en el dempo con su importancia. Y creo en la importancia
de no poseer las imigenes, dejar la cuestion de la pertenencia a la propia imagen y a la mirada. Esm foto-
grafia no es mia, no la hice yo. Es una fotografia familiar. I.a imagen se me ha revelado de un determi-
nado modo ahora; se revela de distintos modos en distintos Hempos. Es una fotografia en la que aparece
la mujer a la que quicro. En esa fotografia clla tenia la edad que tiene hoy nuestra hija. Y nuestra hija
Ariadna lee esto mientras lo escribo y escribe en su cuaderno sobre lo que yo escribo. Para ella es impor-
tante,




1910, nacimiento de Fncarnacion
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1938, nacimiento de Hmilia

Hoawe gt v

1970, nacimiento de Maribel

1987, fallecimiento de Encsznacién
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Contar. Ensayon®1. 135
Sobre como comenzar la pelicula Por donde va la sombra.
Rafael de los Reyes Puga y Pablo Trenor Allen.

|-Prélogo segun el proyecto.

Llegar al pueblo por carretera. Suena un coche en una carretera, desde su interior. Se

ve la carretera desde el coche. Una voz de una nifia cuenta: uno, dos, tres, cuatro... Es
Ariadna. Cuatro o cinco afnos. El coche pasa una curva, subiendo una pendiente. Gira a

la izquierda y: — jHola pueblo! — voces de la familia (hay una grabacidén de esto, el audio
podria servir, casero, familiar, el tono de Ariadna es muy infantil). Negro. Primera imagen
del pueblo. Sonidos de la noche. Una foto trepidada del pueblo desde esa curva. Una
mancha blanca de niebla difumina el pueblo, alrededor todo es negro. Una foto de un
arbol, un almendro, de noche, se ve poco, cuesta verlo. Un mapa antiguo. Fotos antiguas.
Planos detalle de la casa, del pueblo, del almendro, de las almendras, de las lomas, de

la rambla, etc. La sombra en la loma. Voz, voces en off: sobre comenzar a contar una
historia; sobre la voz que la cuenta; sobre las voces que forman la historia. Sobre el
proceso de comenzar algo que ya ha comenzado porque existe independientemente de
que quiera ser contado. Se introduce esta idea de busqueda de una voz narradora. El
interés por este concepto es intrinseco al planteamiento estético desde el que se aborda
el proyecto. Una voz ajena (la mia, hasta ahora) comienza a contar algo sobre otras. La voz
ajena construye otra realidad para poder contar sobre las otras voces, las voces propias.

|I-Cosas que tener en cuenta.

-La voz. Tenemos la voz de Ariadna y la familia en el coche; y tenemos las voces en off
grabadas de Pablo, Ariadna y Maribel. Las voces se refieren al poema sobre el almendro
en primera persona con voces de los tres; a la elegia del libro El almendro en las voces de
Maribel y Pablo; y al texto introductorio de Mapa, erosién y memoria (...) en voz de Pablo.

-El paisaje, desde dentro. El tiempo presente. El texto Mapa, erosién y memoria {(...)

nos sitda en un lugar determinado, sefala a una persona determinada de una familia
determinada. Hay una voz en primera persona que solo aparece en la palabra nuestra,
y que es la que senala lo anterior, y las ideas o conceptos importantes: lugar, paisaje,
imagen, identidad, memoria, pérdida, ausencia (ideas que aparecen también en los
poemas senalados).

-Maribel. Es el presente. Hoy, ahora, es la voz principal, es quien escucha y quien narra,
cuenta, transmite, descubre, nos descubre. Es importante la idea de una narracion

no lineal o cronolégica. La voz de Pablo desaparece. La voz de Ariadna estd cerca,

pero auin no estd formada. La de Emilia, es difusa, en segundo plano (tenemos algo de
rodaje y en los videos de archivo partiendo almendras en el terrao, no es necesario que
aparezca aun).

-Las fotografias. Tenemos las fotografias semilla del proyecto, que podrian formar parte
de este prélogo-experimento: foto nocturna del pueblo entre la niebla, retrato de nifia de
Maribel en el cuarto, retrato de Encarnacion, retratos de Emilia, retratos de Ariadna, el
almendro. Ademas, hay una imagen que se repite: Maribel de espaldas mirando, estando.
El paisaje desde ahi. Esta imagen se repite en las fotografias de Pablo, en el material de
rodaje, y en los videos de archivo.

-ldea dentro a fuera. Esta idea que es como la matriz del proyecto puede mantenerse en
el ensayo. Tenemos fotos en 1:1y en 2:3 de la ventana de la casa de enfrente; videos de
archivo y material del rodaje. Hay cierto paralelismo de esto con las imégenes de Maribel
de espaldas, proponiendo una mirada de alguien que estd mirando en ese lugar.



Exposicion en el Centro Cultural CajaGranada.

Memoria de Andalucia

La ventana
que se es-
conde tras
el paisaje de
aceitey
tierra

José Luis Valverde
(Mélaga, 1987)

Dpto. de Pintura
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Cuando Joseph Conrad en su Corazoén en las tinieblas explord los
riesgos de adentrarse en la naturaleza mas salvaje y hostil, sabia
que el riesgo del viaje era el descubrimiento mismo. El saber

que explorariamos cada uno de nosotros si nos cortdsemos con
un bisturi para descubrir, que lo que se esconde tras nuestras
entrafas, no es mas qué barro himedo y viejo.

El paisaje, es un buen lugar donde esconderse y no ser
encontrado. Es lo que pensé cuando revisando la pintura mas
temprana de José Guerrero me topé con La aparicion, 1946. La
fatalidad lorquiana de la escena contrasta con unos colores que
articulan una vision protagonizada por un paisaje, un muerto

y cuatro mujeres de luto. Bajo este pretexto se construye la
presente exposicién la cual revisa ademas la obra de su homdlogo
Gabriel Morcillo con su retrato Gitana, s.f.

Las imagenes que aqui se presentan exploran el lado del paisaje
mas oscuro y confortable, un refugio. El proyecto, que esta
vertebrado por estas dos pinturas, entrana la potente sensacion
de seguridad que aporta el bastién, este, aparece representado
como un entierro, es decir, un lugar de resistencia. El entorno deja
de concretarse para acabar fundiéndose, pues el cadéaver, del que
habldbamos antes, se encuentra enterrado también en la pintura
del que fue su maestro, Gabriel Morcillo. La potencia hipertextual
de estos cuadros cobra sentido cuando el espectador, a modo de
explorador, se adentra en la selva pictérica para encontrarse

con una verdad comun, con una niebla que aparece descrita con
aceite y pintura, que esta mas cerca del petréleo y del barro que
de la representacion pictérica. Las imagenes, que se esconden se
nos aparecen cuando las buscamos entre pinceladas y avalanchas
oleosas sobre la tela.

El acontecimiento en el camino, como ya nos demostré Robert
Walser en sus paseos, tiene mucho que ver con la mirada y con

la intencion de descubrir, pues es esta, desde el otro lado del
prisma, la busqueda que Charles Marlow nos describié en su viaje
a nuestro propio infierno en la selva congolena.

Aves, bodegones y deméas composiciones acabaran de construir
este relato que atraviesa a estas dos entidades justo por el
estomago, desde el respeto y el rigor de un artista que aprende
mientras despieza (a modo de cirujano), imagenes de otro tiempo.
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José Luis Valverde







140 La ventana que se esconde tras el paisaje de aceite y tierra
e =

(O]
©
o
(O]
=
@©
>
®
=)
—
©
O
e}
&







142 Laventana que se esconde tras el paisaje de aceite y tierra
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