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"Scientia sine art nihil est
Ars sine scientia nihil est”
Jean Vignoty, 1392 2)

I. Modelo.

Si hablamos sobre el arte y sobre la ciencia, en primer lugar tenemos que definir a qué tipo de
arte y de ciencia nos referimos. ¢ Hablamos de las ciencias sociales o de las ciencias humanas
o de las ciencias naturales? ¢ Nos referimos al arte visual o al sonoro o al espacial?

Desde el principio existe la famosa disputa de modelos en las artes, la cuestion que plantea
cual es la forma del arte que sirve de guia a las otras artes, qué actividad del arte puede
reclamar para si primacia sobre las otras actividades artisticas. Ha habido respuestas diversas.
Durante siglos, la arquitectura afirmaba ser la madre de todas las artes. En el movimiento
romantico, la musica era el modelo de todas las artes. En las artes visuales, es la pintura la que
reclama su superioridad sobre la fotografia y el cine como forma artistica.

Esta disputa de modelos no es desconocida para el historiador de las ciencias. Es en este
aspecto donde encontramos el primer paralelismo entre arte y ciencia. Desde hace décadas,
las ciencias humanas o sociales ya no son el modelo. Desde la era de la Revolucion Industrial,
las ciencias naturales las han reemplazado como ciencia modelo. Pero al igual que en las artes
visuales, la cuestién continla siendo quién puede reclamar prioridad: la fisica, la matematica, la
guimica, la biologia.

Por ello, cuando hablamos de la convergencia del arte y la ciencia ¢nos referimos a la
matematica y la musica o a la fisica y la pintura o a la biologia y la escultura o a la linglistica y
la arquitectura? ¢Es realmente razonable comparar estas disciplinas diferentes? ¢Puede
definirse la convergencia del arte y la ciencia incluso situandolas como disciplinas similares? Es
verdad que tenemos a nuestra disposicién algunos ejemplos practicos para responder
afirmativamente a la Ultima pregunta.

Podriamos utilizar elementos de la biologia, como la simetria, las espirales, la antisimetria, etc.,
para explicar la formacion de modelos en las artes visuales. Podriamos demostrar que durante
siglos la biologia sirvi6 como morfologia externa para las artes visuales. En la época de las
artes miméticas, los artistas representaban el mundo bioldgico, y en los tiempos del arte
abstracto utilizaron las estructuras de formas organicas como principios internos para la
organizacion de los elementos pictoricos.

También seria posible demostrar que una parte de la biologia y una parte de la fisica -la
estructura del oido y de las ondas sonoras- podria utilizarse parar legitimar las leyes de
armonia en el arte del sonido. En especial la geometria y las mateméticas han servido, desde
el Renacimiento, como elementos centrales y modelos de rol para la evolucién de las artes
visuales y la arquitectura, desde la proporcion &urea hasta la geometria fractal
contemporanea'. La psicologia experimental de la percepcion® desarrollada en el siglo XIX y la



Teoria de la Gestalt® de principios del siglo XX ejercieron una enorme influencia sobre las artes,
desde el Impresionismo al Op Art, desde los fundamentos del cine hasta la fotografia. En
muchos casos, en este contexto el arte sdlo sirve como ilustracion de las leyes de la
percepcion, desde el andlisis cromatico (Seurat)* hasta el cineticismo estéreo (Duchamp)®, por
lo que podemos cuestionarnos debidamente su legitimacion como arte. La comparacion de la
fotografia cientifica de objetos en movimiento de Marey® con los cuadros de los futuristas, de
las bandas de Mach’ con los cuadros de Mark Rothko, de las estructuras crométicas subjetivas
de Kanizsa® con los cuadros de Vasarely, de los estimulos que Attneave® utilizaba en sus
estudios de las orientaciones perceptivas con los dibujos de LeWitt, etc. etc., nos reporta
pruebas triunfantes no sélo de la convergencia del arte y la ciencia sino también de la primacia
de la ciencia. En comparacion con las investigaciones, el andlisis y los descubrimientos
cientificos, muchas obras de arte parecen banales, arcaicas, derivaciones, simplemente una
popularizacién del pensamiento cientifico.

Pero este método de comparacion, al igual que estos ejemplos artisticos, podria parecer trivial.
En un nivel metodolégicamente mas elevado, los mismos artistas han comparado la
convergencia del arte y la ciencia, y han analizado la influencia del arte sobre ésta. En el siglo
XX, el arte ha sido profundamente influido, como muchos artistas han puesto en evidencia, en
especial por la fisica y su subproducto, la tecnologia. Aproximadamente en 1927 Malevich
reunié unos graficos en los que establecia paralelismos entre el desarrollo de la civilizacion
técnica y el desarrollo de las artes visuales. En uno de estos graficos, investigando la relaciéon
entre la percepcion pictérica y el entorno del artista, comparaba el Cubismo con la tecnologia
de las fabricas, el Futurismo con la tecnologia de la rueda y el Suprematismo con la aviacion®.
Malevich era muy consciente de que cada corriente artistica estd vinculada a la visiéon del
mundo, la totalidad de una cultura particular. En su revista L'Esprit nouveau (1920-1925) y en
sus libros de aquellos mismos afios Vers une architecture, Urbanism y Almanach de
I'architecture moderne. Le Corbusier establecia paralelismos entre los edificios y los coches,
los aviones, los motores y los ventiladores de turbina, etc. Los almanaques de arquitectura
tenian el mismo aspecto que los almanaques de maquinas. Y los libros de arte de vanguardia
también se parecian a los libros sobre maquinas, como por ejemplo Das Buch neuer Kinstler,
de Ludwig Kassak y Laszl6 Moholy-Nagy (Viena, 1922), en el que los cuadros y las esculturas
eran confrontados con imagenes de maquinas. Estas publicaciones anticiparon e influenciaron
los libros de la Bauhaus, testimonio del arte en la era industrial, testimonio del arte bajo la
influencia de la tecnologia. La influencia de la tecnologia y de las filosofias de la tecnologia,
como la Cibernética y la Teoria de los Sistemas, alcanzo su auge sobre todo en los afios
cincuenta y los sesenta, y condujo a la aparicion de la musica electrénica y la imagineria
electrénica. En el arbol del arte aparecié una nueva rama: el media art. Esta expansion del
campo de lo visual, iniciada con el pintor Vermeer, quien utilizé una camara obscura para
realizar sus cuadros de Delft, fue marcadamente reforzada por el advenimiento de la fotografia,
el cine, el video y el ordenador. La generacion y la distribucion de imagenes apoyadas
mecanicamente desplazaron el lugar de lo visual desde la pintura de caballete hacia la pantalla.
Propia de la convergencia de arte y tecnologia que se produjo en los afios sesenta y que
condujo a una inmensa expansién de las practicas y los conceptos artisticos, e incluso a una
teoria de las expanded arts, fue la formacién del grupo denominado 'Experiment in Art &
Technology" (EAT), en el marco del cual artistas como Robert Rauschenberg colaboraron con
ingenieros como Billy Kltver.

Pero no sélo las ciencias naturales han ejercido su influencia en la evolucién del arte, sino
también la filosofia y la linglistica, especialmente la filosofia del lenguaje, el psicoandlisis, la
semidtica, el estructuralismo y el postestructuralismo. Las evidencias de esta influencia son
abundantes desde el Surrealismo hasta el Arte Conceptual, desde las tendencias de bricolage



(el artista como antropdlogo, como trabajador de campo) hasta el prototipico grupo britanico Art
& Language (de los afios sesenta y setenta).

Nadie, por consiguiente, pondrd en duda que la ciencia -sea sociologia, biologia, matematica o
medicina- ciertamente influye sobre el arte. En qué grado el arte influye sobre la ciencia, lo que
podria constituir la base de una verdadera convergencia, es una pregunta mucho mas dificil de
contestar, y por lo general se le da una respuesta negativa. ¢Es correcto decir que una
verdadera convergencia debe ser mutua? ¢La convergencia es lo mismo que la influencia
mutua, o es algo diferente? Y ¢ cuales serian las consecuencias si se confirmase que el arte es
influenciado por la ciencia? Intentaremos responder a todas estas preguntas.

Il. Influencias de la ciencia sobre el arte

En primer lugar, deberiamos decir que la tesis que confirma la influencia de la ciencia sobre el
arte se basa en la diferencia entre el arte y la ciencia; de otro modo no hablariamos de
influencia. Asi pues, esta tesis, que aparentemente intenta fundir la ciencia y el arte, viene a
constituir, de hecho, la diferencia entre el arte y la ciencia. Por lo tanto, la larga cadena de
influencias parciales entre el arte y la ciencia desde el Renacimiento que acabo de esbozar
confirma, de forma paraddjica, la diferencia entre el arte y la ciencia. Nuestra investigacién
sobre la convergencia del arte y la ciencia no puede tener como resultado la diferencia entre
arte y ciencia. Por lo tanto, nuestro analisis de la relacién entre arte y ciencia debe ir méas alla
de la investigacion de ejemplos de influencias. Evitaremos el inicial argumento principal para
analizar el modo en que la ciencia influye en el arte -los ejemplos- considerandolo irrelevante
y peligroso porque, ademas de aumentar la diferencia entre arte y ciencia, entrafia también
un gran riesgo de pauperizacion del arte, como si éste fuese inferior a la ciencia. La cuestién
sobre la proximidad entre arte y ciencia debe responderse, por lo tanto, a través de la
metodologia. ¢Son el arte y la ciencia universos paralelos’? comunicados entre si, que
convergen, que son permeables, o bien son mundos completamente separados, como se
afirmaba en la famosa tesis de C. P. Snow? Sin embargo, los argumentos de C. P. Snow han
sido argumenta ad hominem. Si pudiésemos imaginar que existiera un individuo lo
suficientemente inteligente y educado en sumo grado, tal individuo podria moverse con
libertad en ambos universos. Otro argumento contra Snow consistiria en que no existen sélo
dos mundos, sino n mundos -quimica, matematicas, cristalografia, fisica, etc. etc.- que estan
separados de acuerdo con las capacidades individuales: y ello ocurre no sélo en los mundos
del arte y la ciencia, porque seria tan dificil encontrar un individuo que fuese un experto
profesional en biologia molecular, proof theory y fisica, como un individuo que se
encontrase comodo en las artes y en las ciencias. El universo de la ciencia esta dividido en
muchos sub-universos muy similares a la divisién entre arte y ciencia.

Ill. El arte como método

Asi pues nuestro andlisis, como hemos dicho, sélo puede llevarse a cabo desde un punto de
vista metodoldgico. Por lo tanto tenemos que comparar la ciencia y el arte como métodos.
Ello no implica tan so6lo aceptar que la ciencia sea un método (por ejemplo, como en
Descartes), sino también que el arte es un método. Y aqui aparece ya la primera dificultad,
porque tradicionalmente las personas no han pensado que el arte sea un método. Les gusta
pensar que el arte es precisamente lo contrario. El arte es elogiado justamente por no ser un
método. La ciencia se caracteriza por su perspectiva metodolégica, y se considera que el
arte es no-metodoldgico. El arte seria el pais de la libertad absoluta, la contingencia, la
excentricidad individual, etc. Nuestra primera reivindicacidon consiste en que el arte y la



ciencia solo pueden compararse de forma razonable si aceptamos que ambos son métodos.
Ello no quiere decir que afirmemos que ambos tienen los mismos métodos. Tan sélo
deseamos afirmar que ambos tienen una perspectiva metodoldgica, incluso si sus métodos
son o pueden ser diferentes.

En especial desde el Renacimiento, el arte se ha legitimado como método, como investi-
gacion, incluso como una investigacion colectiva. En disputa con la arquitectura en cuanto a
la primacia, como producto de la disputa de modelos, el arte visual fue obligado a encontrar
un método cientifico para la construccién de la imagen porque, desde el descubrimiento de la
perspectiva por parte de Brunelleschi, la arquitectura habia encontrado su fundamento
cientifico y su legitimacién con base en un método cientifico. La pintura tuvo que definirse a si
misma como un método cientifico no en rivalidad con la ciencia, sino en competencia con otra
forma del arte, la arquitectura. Si hubiese seguido existiendo una pintura no cientifica, ésta
habria perdido la batalla y habria confirmado la hegemonia de la arquitectura. Para ser
tomadas en serio, las artes visuales también tuvieron que adoptar un método cientifico con
un fundamento metodoldgico.

Este método, esta construccion cientifica de la imagen, fue la perspectiva central, la
representacion del espacio tridimensional en el plano bidimensional de la imagen. Por ello los
pintores denominaron a la perspectiva la costruzione legitima. En apariencia, este método
legitimo de construccion, este método cientifico, y el modo de organizar los elementos de una
imagen fueron desarticulados en el siglo XIX por los impresionistas y por Paul Cézanne. No
obstante, esta afirmacion esta basada en un error. La disgregacion de la perspectiva a través
de Cézanne no implicaba la disgregacién de un método cientifico. Simplemente, un método
cientifico sustituyd a otro. La ciencia de la perspectiva fue sustituida por la ciencia del color. Por
lo tanto Seurat pudo interpretar su arte como ciencia, como una especie de pintura "con los
medios de su tiempo y en concordancia con la ciencia de su tiempo". La estética como doctrina
compuesta por una serie de reglas fue el paso mas importante que se dio en la historia del arte
para crear arte como un método similar a los métodos cientificos. La estética, iniciada en el
siglo XVIII, no es mas que el fundamento y la legitimacién del arte como método. ¢ Deberiamos
decir "como un método cientifico"? Y en caso de responder afirmativamente, ¢coOmo entonces
podriamos establecer la diferencia entre el método cientifico de las artes visuales y los
métodos cientificos de las ciencias naturales? Dado que los productos de la ciencia y el arte
son tan diferentes, ¢ deberiamos por ello hablar también de métodos diferentes? Al principio,
los gedmetras eran pintores y los métodos de la arquitectura, las artes visuales y la geometria,
basados en la perspectiva, parecian muy similares y, por lo tanto, también cientificos. Pero a lo
largo de la evolucion los métodos cientificos y artisticos se fueron diferenciando en las artes y
en las ciencias del mismo modo que entre las artes y las ciencias. Sucedi6é que la diferencia
entre arte y ciencia se convirtié en una brecha, y se hizo casi imposible hablar del arte como
ciencia y de la ciencia como arte. En la era de la Revolucion Industrial la religion, la ciencia y el
arte se convirtieron en ambitos completamente diferentes y (después de Hegel) en pasos
distintos en la evolucion de la humanidad. Por ello, parecia incluso irracional hablar del arte
como método, por no decir como un método cientifico. El arte y la ciencia parecian enemigos,
aunque pudiese existir todavia un vinculo secreto entre ellos. Muchos artistas, al oponerse a la
Revolucion Industrial, acabaron también por condenar la ciencia y la tecnologia. Asi, el arte se
establecié como contra-ciencia. El arte romantico era una llamada a favor de lo irracional y en
contra del caracter racional de la ciencia y la tecnologia, cuyos efectos ulteriores perduraron
incluso hasta Joseph Beuys.

IV. Lanueva naturaleza de lo visual



El arte tradicional posterior a 1945 enturbid la relacion entre el arte y la ciencia; Unicamente el
media art mantuvo el didlogo y el contacto con las ciencias, porque ellas mismas estaban
basadas en la tecnologia. Bajo la influencia de esta nueva perspectiva metodoldgica entre el
arte y la ciencia con base en la tecnologia de los afios sesenta y setenta, también las artes
visuales avanzadas se renovaron a si mismas en relacion con los medios tecnolégicos. En los
afos sesenta, la pintura empez6 nuevamente a definirse como método a partir de los métodos
de los medios tecnolégicos, en relacion con los cuales se constituyé como metodologia. El
papel que una vez desempefid la arquitectura para incitar a la pintura a buscar un fundamento
metodoldgico cientifico era ahora desempefiado por los medios tecnoldgicos. La costruzione
legitima ya no era la perspectiva, ni siquiera cuando el media art hizo reaparecer determinados
problemas de perspectiva desde otro angulo, sino los métodos propios de los medios
tecnoldgicos. El modo en que los medios tecnolégicos han transformado el material y la
cuestion de la visualidad no podia pasar desapercibido para los pintores que deseaban el
avance. Por lo tanto, la pintura avanzada bas6 su metodologia en los métodos de construccion
de la imagen utilizados por los medios tecnoldgicos. Asi pues, los medios tecnoldgicos y la
pintura vinculada a los medios ejercieron una profunda influencia en nuestra concepcion
occidental de la imagen.

El lugar primordial de lo visual ya no es la imagen. Esta paradoja aspira a demostrar que el
horizonte de lo visual es mayor que el de la imagen, siempre que entendamos como imagen la
pintura de caballete clasica. Una de las consecuencias mas importantes de esta situacion para
el concepto de lo visual ha sido el que haya logrado separarse de su soporte historico, el
tableau. Desde la invencion de la fotografia en 1840, la imagen ya no depende del lienzo y la
pintura al 6leo, ni de una ubicacion especifica; su soporte es flexible, puede cambiar, ser
transportado, por ejemplo, a una pantalla. Lo visual se ha convertido en algo mas universal que
la imagen. La imagen cldsica ha pasado a ser un transito de lo visual. Lo visual esta
deambulando por medios diferentes. Lo visual, de este modo, ha logrado tomar posesién de
nuevos contextos; se ha impuesto en nuevos entornos materiales, técnicos, urbanos,
cognitivos. Es precisamente esta nueva clase de interaccion con los medios la que contiene las
promesas mas fascinantes y anuncia un futuro muy abierto para la imagen.

Con la separacion entre cédigo y portador del mensaje, entre la idea que subyace a la pintura y
el soporte, que pudo tener lugar por primera vez cuando se invent6 el telégrafo, las imagenes
ya no dependen de lienzos para su transmision, sino que han adquirido la libertad de servirse
de todos los medios como medios portadores. En los noventa, la separacién entre el mensaje y
el portador del mensaje, la separacién entre el medio portador y el cédigo, también ha
comenzado a penetrar y a difundirse en el arte de la pintura. Nuestro concepto de la imagen ha
cambiado; originalmente asociada al lienzo y mas tarde a la fotografia, en la actualidad la
imagen se asocia a la television y las pantallas de los ordenadores. Con esta asociacion
cambiante de la imagen a diferentes medios tecnoldgicos portadores, nuestra
conceptualizacion de la imagen en si ha sufrido una transformacion.

El concepto clasico de la pintura esta fundado en la creencia de que existe una relacion directa
entre la pintura, el color y el lienzo, con la subjetividad artistica como Unico mediador; se
supone que los artistas acceden directamente al lienzo, del mismo modo que se asume que los
elementos constituyentes de la pintura estan presentes de forma inmediata, como en el
concepto expresado por Henri Bergson en "Essai sur les données immédiates de la
conscience", de 1889. En contraste con esta vision de la pintura como algo presente de forma
inmediata, algo que no tiene ni raices ni pasado -una vision que dominé el arte desde la
primera mitad de este siglo hasta los cincuenta y el Informalismo-, los afios sesenta fueron
testigo de la elaboracion de un nuevo concepto que contemplaba la pintura como un arte
mediatizado (por ejemplo, el Pop Ar, etc.) y postulaba que el arte derivaba de una fuente, es



decir, de las imégenes de los medios de comunicacién de masas y de la historia del arte. En
los noventa, estamos presenciando renovados esfuerzos por conectar con estos tempranos
logros y a la vez por someter a un andlisis el horizonte mismo de la representacion a través de
la experimentacion critica. Los pintores no reaccionan tan sélo a las imagenes creadas por los
medios de comunicacion y la historia del arte que éstos transmiten (por ejemplo en los medios
impresos), sino que van mas lejos al intentar anticipar el impacto de estas imagenes en el arte,
y conciliarse con tal impacto en y a través de sus pinturas. En lugar de pintar a partir de la
naturaleza, como hacian sus colegas del siglo XIX, los pintores derivan sus imagenes de un
mundo "mediatizado”, es decir, un mundo mediado por los medios de comunicacién de masas.
Sus cuadros reflejan un mundo que ha sido transformado por la tecnologia y esta dominado por
los cédigos abstractos y los sofisticados efectos de los medios de comunicacion de masas.

El emplazamiento de lo visual es el contexto, el cddigo histérico y cultural, el mundo visual
existente. Lo visual se crea en la guerra de las imagenes, en la marea de imagenes, en el
mundo de los medios de comunicacién. Lo visual es el resultado de multiples procesos
mediatizados. La mediatizacién puede hacer uso de los medios técnicos, pero también puede
hacer referencia a los cédigos derivados de la historia de la pintura. Hoy en dia lo visual se
define como una visualidad mediada o visualidad en contexto.

V. Arte y ciencia como construccién social

De nuestro analisis podemos concluir que los métodos de la ciencia y el arte pueden ser en
ciertos aspectos muy similares, incluso los de aquellos artistas que afirman oponerse a la
ciencia. Las instalaciones de Joseph Beuys, por ejemplo, pueden parecer muy similares a un
museo de historia natural. Y algunas instalaciones de otros artistas pueden parecer muy
similares a las instalaciones de un museo etnolégico. Una obra de un artista conceptual puede
ser casi idéntica a la obra de un légico o un linguista. Incluso la obra de un excéntrico
subjetivista en apariencia como Bruce Nauman tiene su fundamento metodolégico, por ejemplo
las matematicas. Entre 1960 y 1964 Nauman estudié mateméticas, fisica y arte. Durante dos
aflos estudié la famosa obra de Kurt Godel sobre frases formalmente indeterminables,
escribiéndola en papel palabra por palabra. En 1980, en una entrevista, dijo: "Tenia una curiosa
debilidad por las matematicas. En mi obra todavia me siento atraido -cémo podria decirlo- por
lo abstracto o lo intelectual. De cualquier forma, lo que me interesaba de las mateméticas era
la estructura méas que la resolucion de problemas concretos, porque estd mas relacionada con
la filosofia que con las cuestiones practicas®.".

Los artistas se sienten atraidos hacia los métodos de la ciencia, porque sienten su similaridad
estructural con los métodos del arte. Los métodos del arte son diferentes a los métodos de la
ciencia, pero son métodos al fin y al cabo. El arte y la ciencia deberian compararse a partir de
sus diversas metodologias, y de sus paralelos y diferencias. En este sentido -que es mas
acentuado que las influencias mutuas- puede encontrarse la respuesta para una de nuestras
primeras cuestiones. El arte y la ciencia son convergentes en el sentido metodolégico. Cuando
hablamos de convergencia entre arte y ciencia, pensamos en los métodos. Esta convergencia
metodoldgica es incluso mutua. La ciencia es influenciada por el arte no a nivel de producto, no
a nivel de referencias, sino a nivel de métodos. Porque siempre que la ciencia tiende a hacer
sus métodos demasiado autoritarios, demasiado dogméticos, la ciencia se vuelve hacia el arte
y hacia la metodologia del arte, que es la pluralidad de métodos. Los métodos de la ciencia se
caracterizan por doctrinas, por una metodologia consolidada. El arte vive de la tolerancia de
métodos, de la diversidad de métodos. La libertad del arte significa también libertad de
métodos. En su libro de 1984 La ciencia como arte, Paul Feyerabend descubri6 la analogia
entre la pluralidad de estilos descrita por el historiador del arte austriaco Alois Riegl, y la
pluralidad de métodos que él mismo deseaba para la ciencia. En su obra Late Art Industry in



Rome, de 1901, Riedl desarrollaba su teoria de que en el arte no hay progreso y tampoco
decadencia, unicamente diferentes formas de estilos. Estos estilos tienen sus propias reglas y
no pueden ser comparados con otros estilos. Si bien el Renacimiento desarroll6 la perspectiva
lineal como la Unica construccion legitima de una imagen, ello no quiere decir que otras formas
de construir una imagen fuesen ilegitimas. Cada nueva actividad creadora especifica elabora
sus propias leyes y sus propios estilos, con independencia de otras leyes y de otros estilos. El
relativismo estético de Alois Riegl se corresponde con el relativismo epistemolégico de
Feyerabend. Su famoso "todo vale", la pluralidad y la diversidad de métodos en las artes,
también deberia ser posible en la ciencia. Feyerabend llegd incluso a decir que la ciencia
deberia comportarse del mismo modo que la imagen tradicional del arte, existir sin método. En
su libro de 1983, que lleva el caracteristico titulo de Against Method, se inclinaba por una
ciencia para la cual cualquier método fuese valido (éste es precisamente el significado del "todo
vale"). En su libro Science in a Free Society, de 1978, optaba por una ciencia
metodolégicamente pluralista, democratica, que en su grado de libertad pudiera compararse al
método del arte. En lo que respecta a los métodos, vemos que en ocasiones la ciencia puede
compararse al arte y en ocasiones converge con el arte. Este planteamiento se remonta a Ernst
Mach y Ludwig Boltzmann. En su célebre ensayo "On the Development of Methods of
Theoretical Physics", de 1899, Boltzmann consideraba la posibilidad de que dos teorias
totalmente diferentes pudieran tener idéntico valor. La afirmacion de que una teoria es la Unica
correcta es s6lo una impresién subjetiva. La pluralidad de teorias y modelos es algo conocido
en la historia de la ciencia. Cuando la ciencia, en su desarrollo, se convierte en una doctrina
demasiado totalitaria, un monopolio del discurso, entonces tiene que convertirse en un arte,
volverse hacia el arte, para reafirmarse como pluralidad y diversidad de modos y de métodos.
Feyerabend intenté mostrar los mecanismos de la construccion social de la ciencia, que son
comparables a los mecanismos de la construccién social del arte. Una comunidad de
instituciones e individuos (artistas, criticos, comisarios, coleccionistas, galerias, museos) crea
un consenso social sobre lo que es el arte. De un modo equivalente, una comunidad de
instituciones e individuos acuerda de forma consensuada qué es la ciencia. De vez en cuando
hay individuos que desafian el consenso y proponen un cambio de paradigmas. En sus libros
Laboratory Life, de 1979, y Science in Action de 1987, Bruno Latour demostraba que nuestra
idea de la modernidad est4 basada en una distincién estricta entre las instancias sociales y las
naturales. Pero demostraba también que la distincién entre cultura y naturaleza, entre sociedad
y ciencias naturales, no es completamente clara. ¢Hasta qué punto han ayudado las instancias
sociales a construir la naturaleza, y hasta qué punto las ciencias naturales y su idea de la
naturaleza han construido la cultura y la sociedad? Latour afirma que en realidad hubo un
intercambio entre la sociedad y la naturaleza, el arte y las ciencias naturales, que ha creado
hibridos. La transferencia de categorias sociales a la construccion de la naturaleza llevada a
cabo por medio de las ciencias naturales modernas también ha transformado nuestra sociedad.
La transferencia de categorias naturales a la construccion dé la cultura llevada a cabo por
medio de la sociedad moderna ha transformado y definido nuestras ideas de sociedad y
cultura. Se produce una constante transferencia mutua entre la sociedad y la cultura, entre la
naturaleza y las ciencias naturales, entre la cultura y las ciencias naturales. La naturaleza
objetiva ya no existe separada de la construccion social, y ya no existe el arte absoluto
separado de la construccion social. El arte y la ciencia se encuentran y convergen en el método
de construccion social. El arte como construccion social y la ciencia como construccion social
convergen en el ambito posmoderno®.

IV. Latransformacion del arte en la era técnica

La transformacién del arte durante la Revolucién Industrial no llevé Unicamente al arte basado
en la maquina, sino también a la generacidn de imagenes basadas en la maquina, y a la visién



a partir de las maquinas. La preeminencia del ojo como el érgano sensible dominante del siglo
XX, anticipada por Odilon Redon (1882), es consecuencia de una revolucion técnica que puso
un enorme aparato al servicio de la vision. La ascension del ojo esta enraizada en el hecho de
que todos sus aspectos (creacion, transmision, recepcion) fueron apoyados por maquinas
analogicas y digitales. El triunfo de lo visual en el siglo XX es el triunfo de la tecno-vision.

El mejor modo de demostrarlo es la interpretacion de la palabra "video". La palabra latina video,
que significa "yo veo", hacia referencia a la actividad del sujeto. Hoy en dia es el nombre de un
sistema mecanico de vision. Este cambio muestra con claridad que hemos cruzado el umbral
de una nueva era de la vision, la de la visidn técnica, la vision basada en la maquina. Las
maquinas generan, transmiten, reciben e interpretan las imagenes. Las maquinas observan
porque la percepcion ha cambiado el mundo y también la percepcion humana del mundo. Con
la vision mecanica, el ser humano ha perdido otro monopolio antropomarfico.

Desde el punto de vista iconografico, en el siglo XIX sucedieron dos acontecimientos
formativos. En primer lugar, a través de la llegada de la imagen técnica, el concepto
fundamental de imagen sufrié un cambio. Hasta aquel momento, "la imagen" era una pintura.
Pero con la fotografia la imagen escapé hacia otros medios de apoyo. La cultura visual dejo de
estar limitada al estudio de las pinturas, y se extendio al estudio de la fotografia, el cine, y asi
sucesivamente. La imagen y la visidn se convirtieron en una dicotomia. El resultado de este
encuentro entre la imagen y los medios técnicos fue el nacimiento de lo visual.

En segundo lugar se produjo otra division, en este caso la separacién del cuerpo y el mensaje
a través de la invencion de la telegrafia (entorno a 1840). Con anterioridad, todos los mensajes
necesitaban un portador fisico o material (un caballo, un soldado, una paloma, un barco). De
repente, un mensaje podia enviarse sin ningdn tipo de portador material. Las cadenas de
signos podian viajar sin cuerpo. Para ello tuvo un valor crucial el principio del escaner
(inventado alrededor de 1840), que convertia la forma espacial, bidimensional de la imagen en
formas temporales. EI mundo inmaterial de los signos establecié la base de la cultura
telematica.

VII. El arte postontoldgico: virtualidad, variabilidad, viabilidad

Sabemos que el vinculo comun entre los medios tecnoldgicos/visuales del cine y la fotografia y
los medios artisticos de la pintura y la escultura radica en el modo en que se almacena la
informacioén visual. Estos soportes materiales dificultan en extremo la manipulacién de esta
informacién. Una vez grabada, la informacién visual es irreversible. La imagen individual esta
inmovil, congelada, es estatica. Cualquier movimiento es, en el mejor de los casos, una ilusion.
La imagen digital representa exactamente lo contrario. En este caso, cada uno de los
componentes de la imagen es variable y adaptable. La imagen puede ser controlada y
manipulada en su totalidad, y ademas -lo cual es mucho mas significativo- de forma local en
cada punto individual. En los medios digitales, todos los parametros de informaciéon son
variables al instante. Una vez que una fotografia, una pelicula o un video se han transferido a
un medio digital, su variab-lidad aumenta de forma drastica. En el ordenador, la informacién no
esta almacenada en siste-mas cerrados, sino que es recuperable al instante y por ello
libremente variable. A través de esta variabilidad instantanea, la imagen digital es adecuada
para la creacién de environments virtuales e instalaciones interactivas digitales. En este caso,
el caracter de la imagen cambia radicalmente. Por primera vez en la historia, la imagen es un
sistema dinamico.

Un sistema en el que la informacidon se archiva de forma dindmica potencia la dependencia del
observador. La imagen se transfiere a un campo dinamico de puntos siempre variables
directamente controlado por el observador. El contexto segun el cual las variables



indeterminadas asumiran sus dimensiones formales, es controlado ahora directamente por el
observador mediante la composicion de imagenes especificas a partir de un campo de
variables o de una secuencia variable de componentes binarios. El evento experimentado por
el espectador dependera de variables generadas mecanicamente, que determinan sus formas
aparentes o que son transformadas por algun input generado por la interfaz, y que especifican
su contexto tecnoldgico en lo concerniente a imagen y sonidos, 0 a un evento especifico. La
imagen esta constituida entonces por una serie de eventos, sonidos e imagenes hechos de
eventos locales especificos e independientes que se generan desde dentro de un sistema
dinamico.

Para definir la imagen actualmente tenemos que hablar en términos de secuencias de eventos
de variabilidad acustica y visual, y de informacion virtual: de secuencias dindmicas de eventos
locales (acusticos, visuales u olfativos). Esta vision desafia los conceptos formales
generalmente asumidos. La experimentacion de eventos que sustituyen a la imagen estatica
bidimensional exige una revisién radical de los preceptos visuales, asi como la redefinicion del
contexto. La idea convencional de una ventana abierta a una pequefia parte de un evento fijo
se esta convirtiendo en la idea de una puerta que conduce a un universo de eventos,
multisensoriales en secuencia, los cuales consisten en construcciones de experiencia temporal
y espacialmente dinamicas, un mundo que el observador puede visitar o0 abandonar a voluntad.
Las variables cuantificables son transformadas, ahora, por su contexto. El contexto puede
constituir un sistema visual, una secuencia de sonido, una maquina, un observador humano,
una distancia o una presion diferentes. Somos capaces de construir contextualidades todavia
mas sofisticadas con el desarrollo de tecnologias de interfaz cada vez de mayor sofisticacion
(el cerebro y las extremidades humanas, la luz, el movimiento, la respiracion... a través de la
interfaz todos ellos pueden transmitir impulsos hacia la generacion de un contexto).

Aunque es dificil indicar con precision cuéles son las influencias dominantes en nuestras
percepciones -la endofisica, la fisica de microparticulas, la teoria del caos, la fisica cuantica, la
ingenieria genética o la teoria de la complejidad-, resulta obvio que estamos gobernados sobre
todo por el desarrollo de lo que se conoce como ciencias de la computacion. Los ordenadores
representan el dispositivo mas universal que jamés haya estado a disposicion de los seres
humanos, y su combinacion con las ciencias de la informacion ha proporcionado las
perspectivas de mayor complejidad. El estado actual del desarrollo en informética representa la
cima de la investigacion y el desarrollo cientificos y tecnolégicos que han acompafiado la
historia de miles de afios de evolucién humana. Por lo tanto, no deberia resultar sorprendente
gue nuestra percepcion actual de la mente humana sea la de un ordenador de procesamiento
distribuido en paralelo conectado a una red.

Mucho dependeréa de la necesaria incorporacién de las cuestiones fundamentales que plantean
la estética histdrica y las convenciones conceptuales. Asi, por ejemplo, el mito de la cueva de
Platén adquiere una renovada importancia en una era de realidades virtuales simuladas:
actualmente, la existencia de médulos mecanicos en el cerebro se ha vuelto evidente, a pesar
de que su funcion exacta todavia se cuestiona mucho; de una forma similar, el descubrimiento
del "efecto mariposa" en la teoria del caos ha permitido la traduccibn a dimensiones
macroscopicas del problema del observador de la mecanica cuantica. Claramente, cualquier
desarrollo futuro de las "ciencias del cerebro" tendra que ocuparse en profundidad del papel
gue desempefian el cerebro y la mente en cualquier concepcion de subjetividad y objetividad.
En la actualidad estan explordndose funciones especificas del cerebro mediante la aplicacion y
el estudio de mundos visuales que implican funciones interactivas entre el observador y
universos artificiales dotados de interfaces multisensoriales.

Con el apoyo de la tecnologia, las nociones tradicionales de nuestras concepciones visuales y
estéticas se han alterado de forma radical. La imagen ha mutado para convertirse en un mundo



de eventos controlado por el contexto. Otro aspecto de la imagen virtual variable es causado
por las propiedades dindmicas de su sistema inmanente. Dado que el sistema mismo es
simplemente una variable, se comporta como un organismo vivo. Es capaz de reaccionar de un
modo adecuado al output generado por el contexto. La posible naturaleza interactiva del media
art esta constituida, por lo tanto, por los tres elementos caracteristicos de la imagen digital, a
saber: virtualidad (el modo en que se archiva la informacion), variabilidad (del objeto de la
imagen) y viabilidad (tal como muestran los modelos de comportamiento de la imagen). Si
definimos un organismo vivo como un sistema caracterizado por su propension a reaccionar a
cualquier cantidad de inputs de forma relativa y con independencia, de ello se sigue que un
sistema visual dinamico de variables multisensoriales sera similar a un organismo vivo y a sus
modelos de comportamiento.

Para finalizar, el objeto de estos nuevos escenarios consiste en y depende de la informacion
binaria: después de ser transformados en codigo binario, los objetos, los estados, las
experiencias se graban y se guardan en transportadores de datos. De este modo, los nuevos
mundos son mundos virtuales. A través de la recuperacion de estos datos binarios mediante
algoritmos se ha hecho posible la manipulacion instantanea de su contenido, y el objeto se ha
convertido en variable. En cualquier mundo virtual, su estado, al igual que el de sus objetos
representados, puede cambiaren funcion de algoritmos intrinsecos de simulacién o bien de la
reaccion a inputs externos generados por los observadores. El Constructivismo radical aplica el
término "viabilidad" a sistemas dinamicos complejos que tienen la capacidad de cambiar su
estado de forma auténoma mediante feedback, y pueden reaccionar de manera sensible a su
entorno a partir de diversos inputs procedentes de su contexto. En este sentido, la viabilidad
denota la posesion de propiedades afines a las de los seres vivos, con el desarrollo de un
comportamiento también afin al de un ser vivo. En verdad, las tres caracteristicas digitales de
informacién virtual grabada, variabilidad de objeto-imagen y viabilidad de comportamiento han
activado la imagen a través de la generacién de un sistema visual interactivo dinamico. En las
nuevas instalaciones de media art es posible incorporar uno 0 varios observadores a
escenarios virtuales generados por ordenador mediante nexos controlados por ordenador, que
adoptan la forma de interfaces multisensoriales. De este modo se elimina el papel
tradicionalmente pasivo del observador en el arte; desde una posicion externa al objeto, el
observador pasa a formar parte del ambito visual observado, cuyos escenarios virtuales
reaccionaran a su presencia y produciran un feedback. La instalacion interactiva ha socavado
nuestras creencias tradicionales sobre la imagen como objeto estético.

Asi pues, en lugar del mundo convencional de la imagen tenemos un universo de "variables
libres" flotando en mundos-de-eventos especificos, que pueden llenarse o sustituirse por
completo, y que interactian entre si. La imagen se ha convertido en un mundo modelo,
autocatalitico a la vez que controlado por el contexto. La imagen activada constituye el desafio
mas radical a nuestras nociones visuales clasicas de laimagen y la representacion.
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