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INTRODUCCION

Ante el panorama de sociedades cada vez mas condicionadas por procesos de transfor-
macion estructurales inducidos por la ciencia y la tecnologia, la cuestion que nos plante-
amos aqui es el rol del arte en la generacion, desarrollo, presentacién y difusion de cono-
cimiento. ¢ Es posible que la interseccion entre el arte, la ciencia y la tecnologia esté gene-
rando un nuevo paradigma artistico? Quién pregunta por la interseccion entre arte, cien-
cia y tecnologia se encuentra, en términos de Foucault, ante una extensa historia discur-
siva en torno a la “voluntad de saber”. Hoy, esta historia discursiva del arte como campo
de conocimiento no soélo investiga los procesos convergentes y divergentes del arte res-
pecto al método cientifico y al paradigma informatico, sino que también explora la incog-
nita resultante de su repercusion performativa y pragmatica. ¢ Como puede distinguirse la
actividad del artista que interviene fuera de su propio campo de la de otros actores socia-
les? Cuando el artista acopla su actividad, por ejemplo, a objetivos cientificos tales como
obtener resultados verificables o el alcanzar indices de citacion notables, ¢en qué medi-
da aun se puede diferenciar su actividad de la de un cientifico? ¢ El arte interdisciplinar se
disuelve en otros ambitos de conocimiento o puede constituirse como una nueva vertien-
te de arte? La cuestion de la incidencia social de una nueva performatividad artistica que
proviene de la “voluntad de actuar en otros campos” genera la necesidad de redefinir los
componentes epistemoldgicos del arte y repensar sus funciones sociales.

Veamos un ejemplo de Christa Sommerer y Laurent Mignonneau que plantean toda la
complejidad del campo de interseccién entre el arte, la ciencia y la tecnologia en la insta-
lacion The interactive Plant Growing, donde generan un modelo de simulacion de siste-
mas vegetativos e informaticos. En la instalacion cinco zécalos con plantas de diferentes
tipos se encuentran ante una gran pantalla de proyeccién. Si se tocan las plantas, éstas
transmiten a través de sensores los impulsos externos del contacto a un ordenador que
procesa esta informacion. Las plantas se convierten en ‘interfaces naturales u organicas’.
Segun la intensidad y la secuencia del contacto fisico entre la persona y la planta el orde-
nador calcula de forma correspondiente imagenes de plantas electronicas que van cre-
ciendo y expandiéndose por toda la pantalla. En esta instalacion se correlacionan la “natu-
raleza organica” del crecimiento de plantas inducido por el tacto humano y la “naturaleza
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electronica-numérica” de modelos de simulacién computacionales. Cuando la naturaleza
es construida por modelos de simulacion cientificos, es decir, cuando la naturaleza es clo-
nable y manipulable por el conocimiento cientifico-tecnolégico, ¢esto significa que real-
mente nos permite conocerla mejor? La promesa de que la manipulacién genética o la clo-
nacion permiten conocer mejor aquella realidad que el investigador intencionalmente
genera parece surgir de la idea de que asi “comprende como ha llegado a ser”. ; Como
se redefine la aparente frontera entre el mundo de la naturaleza y el mundo ‘artificial’
humano? Con la simulacién visual, aqui con la simulacién del crecimiento de las plantas,
es posible cuestionar la funcion de la mimesis de la representacion, el problema del rol de
la visualizacion en la ciencia o la credibilidad de la imagen en la produccion de conoci-
miento cientifico. Los experimentos de la recreacion e imitacion de representaciones de
vida o incluso de sustancias organicas no solamente plantean nuestra capacidad de cono-
cimiento y de control anticipado, sino también los problemas éticos con respecto a nues-
tra intervencién en el equilibrio ecoldégico. Sommerer y Mignonneau nos proporcionan un
sugerente modelo interactivo de representacion y simulacién que investiga las complejas
cuestiones relacionadas con el campo de interseccion interdisciplinar entre arte, ciencia y
tecnologia: por un lado, como una “practica heuristica” que redefine la relacion entre la
naturaleza, la ciencia y la técnica, es decir, que reinventa el acceso a los denominados
mundos reales y virtuales a partir de ‘interfaces naturales’ y, por otro, como una “practica
de traduccién”, aqui, de cédigos entre sistemas organico-vegetativos y sistemas electro-
nico-nUMEricos.

De esta manera, el arte que nos concierne en este estudio es aquel que explora la reali-
dad de la naturaleza o entorno fisico a partir de teorias y entornos de experimentacion
cientifico-tecnologica al tiempo que genera nuevos modelos de representacion y simula-
cion. También se estudia el arte dedicado a la creacién de modelos de accién y comuni-
cacion — sobre todo en el entorno multilocal y bi-direccional de tecnologias de Internet.
¢, Cuales son las nuevas condiciones de produccion artistico-cientifico-tecnolégica vincu-
ladas al modelo de la red informatica? En este sentido destacamos otro proyecto de
Sommerer y Mignonneau, Verbarium, donde el usuario de Internet dispone de un editor
interactivo text-to-form que traduce texto en formas visuales. Este editor permite escribir
mensajes de texto que adquieren la funcidon de cédigo genético para la generacion de
unas formas organicas complejas. El lenguaje natural se convierte en un lenguaje visual
tridimensional a través del lenguaje operacional informatico. Ademas, el conjunto de todos
los textos es utilizado para crear y construir una imagen colectiva tridimensional a la que
cualquier usuario puede acceder. El debate en la red, es decir, las comunicaciones de los
usuarios sobre la ‘naturaleza viva’ se traduce literalmente en una perspectiva semiética de
la investigacion bioldgica. El lenguaje escrito se transfigura en un lenguaje artificial formal
que codifica la visualizacion de la naturaleza. Sin embargo, la imagen de la vida a través




de este supuesto cédigo genético electrénico no se entiende aqui como un codigo esta-
ble y fijo, sino como un proceso dinamico de interaccion entre diferentes actores o agen-
tes en un sistema de comunicacion — de forma analoga que la informacion de la ADN en
una célula no corresponde a unas instrucciones con un significado bioldgico inherente,
sino a una informacioén actual y relacional determinada por el desarrollo interactivo de todo
el sistema célular y organico. Este ejemplo no sélo refleja la concepcion del arte como un
sistema vivo y complejo, sino también la capacidad de la generacion de nuevos progra-
mas dinamicos con estructuras de software interactiva, incluso el cuestionamiento de la
funcion artistica del cédigo a partir de investigaciones cientifico-tecnoldgicas de la natura-
leza y de la vida artificial. En definitiva, lleva a la creacidn de nuevos modelos de investi-
gacién como practica artistica —, una practica de investigacién artistica que emana como
un campo de accion experimental y de interaccién social abriendo paso a nuevas realida-
des o accesos al mundo.

El proyecto de estudiar las practicas y los discursos actuales entre el arte, la ciencia y la
tecnologia precisa la introduccién a las mas diversas teorias como las teorias de siste-
mas, de la informacién, de la comunicacién, del constructivismo, la semiética y la endofi-
sica. Sin embargo, también consideramos indispensable una revision de los anteceden-
tes histoéricos y filoséficos de esta interseccidn, ya que nos permiten evidenciar algunas
de las condiciones de su aparicidn, expansion y variacion. Para introducir las problemati-
cas clave de este estudio, por tanto, se comienza por esbozar los vinculos entre la histo-
ria del arte, la historia de la ciencia asi como la historia de la tecnologia. Esto nos lleva a
una revision tanto de la tradicion epistemoldgica en la estética como de la historia discon-
tinua de la transformacién de los objetos de estudio y de la metodologia cientifica hasta
la epistemologia de la informacion. El analisis de los vinculos histéricos y actuales entre
arte, ciencia y tecnologia nos llevan a constatar una doble necesidad. Se trata de la doble
necesidad de demarcar el limite o la autonomia de la propia disciplina y la de establecer
dinamicas de apertura que, en este sentido oscilante, denominamos binomio “limite/aper-
tura” entre disciplinas o campos de saber. Esta oscilacion entre limite y apertura se evi-
dencia con las tendencias de apertura interdisciplinar, intermedia y sociocultural desde los
afnos sesenta hasta el limite interdisciplinar reflejado en las “guerras de las ciencias” de
los afios noventa. Sobre la base de la vision histérica discontinua aludida y las propues-
tas heterogéneas mas actuales de artistas, filésofos, historiadores y sociélogos asi como
fisicos, biélogos, matematicos, informaticos, etc., se intenta establecer un marco de refle-
xién interdisciplinar comun. A partir de este marco se espera proceder a una primera apro-
ximacion hacia una teoria contextual capaz de vincular de una forma sistematica los con-
ceptos de diferentes disciplinas al sistema del arte. A esta teoria contextual la lamaremos
“teoria transepistémica del arte”, mientras que su practica artistica la denominaremos
research arts — el arte como una practica de investigacion cientifico-tecnologica que se
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inscribe en el dominio del conocimiento.

El objetivo principal de nuestro estudio es desarrollar una teoria transepistémica de arte.
En primer lugar se intentara confirmar la hipétesis de que la apertura interdisciplinar, inter-
media y social se orienta hacia un “arte como campo de conocimiento y de accién” que es
determinante para contribuir a configurar nuevos procesos de construccion social. La
incorporacion de los nuevos medios (fotografia, cine, video, ordenador) y de los sistemas
de telecomunicacion (correo, teléfono, television, Internet) en el arte, la introduccion cre-
ciente de la metodologia cientifica en la creacion artistica, y la ampliacion del radio accion
del arte en la sociedad conforman algunas de las condiciones fundamentales de la emer-
gencia de un nuevo paradigma artistico, el research arts. El segundo objetivo tiene el pro-
posito de definir el alcance del research arts: intentara extraer las cualidades, los enuncia-
dos, las reglas y los canones que lo configuran, pero también los limites, los conflictos y
las dificultades que se manifiestan tanto en los ambitos de investigacion interdisciplinar
como en su performatividad social. Aqui el arte se entiende por su actividad, especifica-
mente por su actividad investigadora, pero también como campo de accion social. El arte
como campo de accion abierto promueve la convergencia de métodos, modelos, teorias
y técnicas entre arte, ciencia y tecnologia, y su manifestacién en acciones sociales. El ter-
cer objetivo esta relacionado con evidenciar las consecuencias de la redefinicion del arte
desde la accion. Se trata de reflexionar sobre las dificultades performativas del arte con-
temporaneo, ya que su actividad oscila entre la accién simbdlica-representativa y la accion
de intervencion social-real que replantea el binomio “limite/apertura” del arte en términos
pragmaticos. El cuarto objetivo consiste en perfilar las vertientes principales del research
arts. La dinamica acelerada de los procesos de transformacion del arte en contextos cien-
tifico-tecnolégicos no admite partir de una concepcion continua vy fija del research arts,
sino mas bien se atiene a la nocion de un campo de conocimiento y accién discontinuo
que renueva constantemente sus discursos y practicas. Sin embargo, es posible recono-
cer dos vertientes principales en esta practica artistica: la heuristica transepistémica y la
traduccion transepistémica.

El arte como campo de conocimiento o “heuristica transepistémica” constituye la primera
subhipotesis. La investigacion del research arts se manifiesta en una heuristica transepis-
témica en tanto que inventa nuevos métodos, interfaces, objetos de investigacion, etc. y
explora las posibilidades de una metodologia interdisciplinar. Esta vertiente desarrolla y
aplica nuevos modelos destacando, sobre todo, su interés por la generacién de modelos
de simulacién, modelos reactivos y modelos interactivos. El arte como campo de conoci-
miento mas alla de un conocimiento entendido como una entidad fija o como “material
artistico” se refiere a una nocién de conocimiento contextualizado y variable, sistémico y
semiotico. La segunda subhipotesis se basa en la nocion de una “traduccion transepisté-




mica” generadora de un campo de traduccion y comparaciéon comun en la interseccion
entre arte, ciencia y tecnologia. Se trata del research arts que se dedica particularmente
a la investigacion comparada utilizando y creando desde el archivo fisico del museo al
banco de datos dinamico de Internet. Se inscribe en las practicas artisticas como delimi-
tacién de la memoria de la sociedad y recurso contingente de interaccion cultural. Esta
definicion tiene como objetivo demostrar las posibilidades y los limites de las convergen-
cias y divergencias entre teorias y métodos provenientes del arte y de la ciencia a partir
de su capacidad de reconocer e incorporar lo desconocido, lo ignorado o lo que es consi-
derado inapropiado en un campo de saber. La tercera subhipétesis se propone integrar
las subhipétesis antes esbozadas: la confluencia de la “heuristica transepistémica” y la
“traduccion transepistémica” responde a la tesis inicial de la creciente interdependencia
de los discursos y las practicas entre el arte, la ciencia y la tecnologia en el research arts
y su manifestacion en una participacién creciente en la transformacion de la sociedad. El
objetivo de este estudio es comprobar tanto la relevancia de estos modelos de conoci-
miento y accién emergentes en el contexto de la generacién, desarrollo, presentaciéon y
difusién de conocimiento como su capacidad de incidencia en las nuevas dinamicas de
construccién social.

A partir de estos presupuestos continuamos con la exposicion del tratamiento de los prin-
cipales interrogantes vinculados al research arts en los siguientes capitulos. En el primer
capitulo se introduce la nocion de arte como campo de conocimiento. Nos aproximamos
al analisis de la interseccién arte, ciencia y tecnologia desde una dimension estética his-
térica. Partimos de que el arte actual vinculado a la ciencia y a la tecnologia no puede ser
pensado sin considerar sus antecedentes conceptuales desarrollados a lo largo de la his-
toria de la ciencia, la historia de la tecnologia y la historia del arte. Por ello, el preambulo
que enmarca las problematicas introductorias de esta tesis recurre a las lineas de pensa-
miento principales de la tradicion epistemologica en la estética. La pregunta que nos hace-
mos aqui es, ¢con qué tipo de discursos de convergencia o divergencia metodologica y
tedrica nos encontramos si analizamos la historia de la interseccion arte, ciencia y tecno-
logia? La segunda seccion, complementaria a la primera, expone las reflexiones sobre la
practica cientifica, sobre todo, respecto a los procesos de transformacion histéricos de la
ciencia en la seleccién de sus objetos de estudio y la categorizacion de sus disciplinas.
¢En qué se diferencian los objetos de estudio cientificos de los artisticos? ¢Se puede
hablar de una determinacién metodolégica cientifica en las practicas artisticas o de una
incidencia artistica en el método cientifico? Posteriormente pasamos a la tercera seccion
que trata desde la emergencia de la vision mecanicista del mundo hasta el paradigma
informatico y la epistemologia de la informacién. La cuestién es, ¢ qué conceptos, relacio-
nes y enunciados se prestan mejor para describir la practica artistica en el contexto de los
sistemas informaticos y de lo que denominamos “la sociedad de la informacion”? La cuar-
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ta seccion nos lleva desde estas perspectivas historicas discontinuas a los discursos y la
practica actual. ;Qué funciones epistemoldgicas asume la practica artistica en el marco
de la reflexion actual? En este apartado se apuntan conceptos epistemoldgicos vinculan-
tes para la “teoria transepistémica de arte” como “el objeto epistémico” (Rheinberger), la
“‘componente transepistémica” (Knorr-Cetina) y la “tele-epistemologia” (Goldberg).

El segundo capitulo esta dedicado especificamente a la componente investigadora del
arte en el research arts, es decir, al arte como un campo de accion interdisciplinar o tran-
sepistémico entre arte, ciencia y tecnologia. Punto de partida del estudio del “arte como
investigacion” es la transformacién de las teorias de arte por la influencia de la teoria de
la informacion, la cibernética y la semidtica: se compara la teoria de la “obra abierta” (Eco)
con las teorias del arte del “ruido del observador” y el “arte como campo de accion abier-
tos” (Weibel). La teoria de arte de Weibel fundamentada en la semiética, endofisica, teo-
ria de sistemas y constructivismo pone en primera linea de discusién la performatividad,
la relatividad de la observacién y la nocién del contexto. En segundo lugar, se confronta-
ran estas teorias contextuales con la “estética informacional” y la perspectiva formalista
del information arts (Wilson) — el “arte de informacién” basado en una nocién del arte como
una “entidad material” de informacion. ; Como se refleja en el “arte de informacién” el bino-
mio “limite/apertura” entre arte, ciencia y tecnologia? En este contexto se exponen tam-
bién las lineas de investigacion actuales mas relevantes, segun Wilson, en el desarrollo
de una actividad interdisciplinar entre arte, ciencia y tecnologia. En tercer lugar, se pasa a
estudiar la dimensién conflictiva de la interdisciplinaridad a partir de los debates genera-
dos por las “dos culturas”, la “guerra de las ciencias” y la “guerra de las imagenes” que
refleja el lado divergente del binomio “limite/apertura” entre las diferentes disciplinas. ¢jLa
ciencia puede confiar en la eficiencia de las técnicas de creacion de imagen o la conver-
sion de datos en una imagen digital? Con respecto a la actividad investigadora artistica
transdisciplinar que se concibe como una interseccion metodoldgica variable adquieren
relevancia especial el “giro linguistico” y la “teoria del acto del habla”, asi como las com-
ponentes transepistémica e interpretativa en la ciencia (Knorr-Cetina) que se vincularan
con las componentes performativa y pragmatica del arte (Weibel) y que completan la pers-
pectiva del arte como campo de accion. Las preguntas que nos hacemos aqui son: si el
campo de accion del arte se desplaza a otros campos, ¢ cual es su efecto sobre éstos,
especialmente sobre la ciencia?, y ¢cémo se manifiesta el arte como accion social y/o
como accion cientifica que “construye sociedad”?

Si en los capitulos anteriores se elabord el marco de una teoria contextual a partir de la
cual enfocar el desarrollo del arte interdisciplinar, intermedia y social emergente en los
afnos 60, en el tercer capitulo se veran los antecedentes del research arts en el “arte
expandido”, sobre todo, a partir del ejemplo de la actividad artistica de Peter Weibel. Su




procedimiento de investigar diferentes “sistemas de observacion” en base a la endofisica
sigue consecuentemente una metodologia convergente entre arte, ciencia y tecnologia.
Ademas, el método de este artista investigador se nutre de una pluralidad de teorias del
arte, ciencia, tecnologia, linglistica y sociologia que queda reflejada desde el expanded
cinema e instalaciones de video de circuito cerrado hasta sus mas recientes instalaciones
interactivas. Aqui se evidencia una transformacion de los modelos de accion paralela a los
desarrollos expansivos del arte hacia nuevos campos sociales, disciplinares y tecnologi-
cos: desde los modelos de accion expandidos, a los modelos reactivos hasta los modelos
interactivos. Estos modelos de accion evidencian los antecedentes del research arts, en
el que los modelos de simulacién por ordenador adquieren una nueva funcién epistemo-
I6gica y metddica que sera nuestro objetivo investigar. Después de explorar el arte expan-
dido y sus correspondientes modelos de accion, procedemos a estudiar la convergencia
de arte y ciencia en el método de desarrollo y aplicacion de modelos. ;De qué manera el
ordenador transforma los modelos artistico-cientificos? La ciencia y el paradigma informa-
tico confluyen en un tercer método de investigacion manifiesto en el “modelo de simula-
cion” computacional y que se suma a las metodologias de la experimentacion empirica y
a las de la teoretizacién deductiva de la ciencia. A partir del analisis de los modelos de
simulacion en la practica cientifica se estudian especificamente las instalaciones reacti-
vas e interactivas de Weibel lo que lleva a preguntarnos: qué fendbmenos hacen com-
prensible?, ; qué hipétesis intentan demostrar?, ; qué conocimientos generan?, ¢ qué teo-
rias comprueban?, es decir, ;qué funciones cientifico-tecnolégicas incorpora la obra de
Weibel? Y, en definitiva, ¢ cuales son las posibilidades y los limites de la heuristica transe-
pistémica del research arts?

Protagonista del ultimo capitulo son las condiciones y los contextos de la relaciéon entre
arte, ciencia y tecnologia, es decir, el analisis del entorno y los sistemas que hacen posi-
ble la emergencia del paradigma del research arts asi como los limites del conocimiento
o la relacion entre conocimiento y no-conocimiento. En la primera seccion, las preguntas
claves que nos hacemos son: ¢,de qué posibilidades metddicas disponemos para recono-
cer conocimientos alternativos?, y jcomo se convierte “la voluntad de saber” en un cono-
cimiento cientifico reconocido? La manera de valorar concepciones determinadas como
conocimiento o0 no-conocimiento depende en gran medida de los conceptos de cultura y
memoria dominantes. Sin embargo, para poder criticar o valorar las estructuras de poder
de los campos del saber dominantes primero hace falta descifrarlas; es necesario una
vision amplia y critica basada en herramientas conceptuales adecuadas para descifrar los
codigos de la sociedad de conocimiento. Por tanto, un analisis critico requiere redefinir la
nocién de cultura: aqui la cultura se plantea como metodologia de comparacion, o en otras
palabras, como traduccion transepistémica. ;Cuales son las relaciones estructurales
entre informacion, conocimiento, memoria, cultura y sociedad? ;Qué rol juega el punto
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ciego tanto en el proceso de la generacién de conocimiento nuevo como en relacion con
el conocimiento previo de una memoria social almacenada en libros y medios electréni-
cos? Para profundizar en esta tematica es fructifero operar con conceptos clave como las
“culturas cientificas” (Knorr-Cetina) o las “culturas locales” (Latour). Por otro lado, la cues-
tion de las zonas limitrofes del saber se amplia también a partir de las reflexiones sobre
los conceptos de la diferencia, del punto ciego y la irritacién sistémica (Luhmann y
Spencer-Brown). ;Cémo podemos introducir metddicamente el punto ciego o aquello que
desconocemos en la misma investigacion?

Para investigar los procesos, las condiciones y los contextos de la relacién entre arte,
ciencia y tecnologia, en la segunda seccién, nos valdremos de las teorias de observacion
y contexto (Weibel) y del analisis de la inconmensurabilidad, interpretacion y traduccion
entre ciencias sucesivas (Kuhn). Desde el research arts a la “estética de la parerga” o
desde el “arte expandido” al arte de contexto se intenta trazar tanto el campo de relacio-
nes indefinido y dinamico entre diferentes formaciones discursivas de la interseccion entre
el arte, la ciencia y la tecnologia como los modelos de traduccion y comparacion que
genera. Estos modelos de la traduccion transepistémica también estan vinculados a los
procesos de transformacién tecnolégica. ;En qué se diferencia el modelo de archivo
moderno como la biblioteca presencial de los modelos de archivo de bases de datos y su
conectividad por las tecnologias de Internet? ; Coémo se caracteriza la memoria social que
se sirve de sistemas de base de datos interactivas? Las propuestas de algunos artistas
(Andujar, Gabriel, Grippo, Hatoum, Muntadas, Raad) plantean las consonancias y reso-
nancias entre discursos y practicas de conocimiento/memoria heterogéneos y las condi-
ciones del discurso/archivo (Foucault). En definitiva, a lo largo de este estudio se intenta-
ra esbozar el reto del research arts en la convergencia de la heuristica transepistémica y
traduccion transepistémica, es decir, en la redefinicion constante a partir de los procesos
de investigacion en otros campos de saber y en la practica performativa de la construc-
cion social.

Por ultimo, nos referimos a algunos de los aspectos metodoldgicos de este estudio. En pri-
mer lugar, partimos de un “principio de pluralidad tedrica y metddica”. Este principio de plu-
ralidad implica exponer la multiplicidad y abundancia discursiva, pero también la variabili-
dad o discontinuidad de las distinciones con las que es posible analizar nuestro objeto de
estudio. Evidentemente, esto no significa una exposicion integra de todas las teorias,
métodos y modelos posibles, sino que tiene la intencién de contrastar aquellos diferentes
puntos de vista de la interseccion entre el arte, la ciencia y la tecnologia que son relevan-
tes para evidenciar las nuevas funciones del research arts. En segundo lugar, se procede
a partir de un “principio de teoria contextual” que significa la vinculacion, yuxtaposicion,
confrontacion de conceptos clave de diferentes teorias artisticas, cientificas, filoséficas,




sociales, etc. que se han generado en tiempos y espacios diversos. Aqui se forjan los con-
ceptos clave que determinan el “orden del discurso” de las practicas artisticas interdisci-
plinares actuales, como informacion y conocimiento, observacion y contexto, performati-
vidad y accion o términos vinculados a los espacios de conocimiento como el archivo, el
museo e Internet. Por otra parte, no se pretende re-definir los conceptos estrictamente
cientificos y técnicos, sino justamente exponer su influencia y capacidad de transforma-
cion en la teoria y la practica del sistema de arte. En este sentido, la terminologia se ve
marcada, primero, por los discursos histéricos anteriores y, segundo, por las nuevas rela-
ciones que establecen entre si segun la diferenciacion de un campo de estudio elegido.
En cuanto a las descripciones de ejemplos de la practica artistico-cientifico-tecnolégica se
intenta, ante todo, analizar tanto los discursos artisticos como las teorias y los métodos
cientificos en los que se basan, mas que exponer en detalle el soporte y su funcionamien-
to a nivel informatico o mecanico. En tercer lugar, operamos con el “principio de la episte-
me oscilante” que se dirige a la vinculacién de la practica experimental con la teoria. Se
entiende que los objetos de estudio — aqui el arte en entornos cientifico-tecnolégicos y en
los mas diversos campos sociales — tienen un caracter oscilante entre objeto de estudio y
aquello que lo hace “visible”, analizable, expresable. En otras palabras, el significado del
objeto de investigacién es variable segun la “escenografia experimental” o “discurso ana-
litico” que se selecciona. En cuarto lugar, nos basamos en el “principio de la observacion
relativa”. Este principio implica que se han de tener en cuenta las condiciones que posibi-
litan cualquier discurso y la limitacion del propio autor a una observacion interna. El obser-
vador solo puede observar aquello que forma parte del mundo desde el que observa, cir-
cunstancia que se refiere al ineludible punto ciego de la observacién, por ejemplo, respec-
to a un objeto de estudio elegido. Asi, una observacién externa sélo es posible como un
modelo de simulacion. Esto significa que, por una parte, es necesario analizar las condi-
ciones que hacen emerger un discurso artistico determinado e incorporar la contingencia
del punto ciego de la propia observacion y, por otro, fijar los limites de la propia mirada en
aquellos elementos estructurales o conceptos de un discurso que tienen la capacidad de
enlazarse dentro de una teoria contextual, que en definitiva es un modelo de analisis dis-
cursivo.

Es nuestra intencién, ademas, facilitar una lectura fluida. Por ello, la distribucion visual de
la pagina se ha subdividido en tres campos de lectura: el primer campo de lectura, en la
parte superior de la pagina, muestra el contenido de la tesis en imagenes que visualizan
la tematica en una narrativa propia; el segundo campo de lectura, en la parte intermedia
de la pagina, contiene al texto y a la argumentacion principal; mientras que el tercer
campo de lectura, en la parte inferior de la pagina, acoge las notas a pie correspondien-
tes. Por cuestiones de fluidez de lectura también se mantiene el idioma castellano a lo
largo de todo el texto principal, si bien el texto original de citas de otros autores se incor-
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pora en las notas de pie de pagina correspondientes. En cuanto a los términos cientificos
especificos, éstos estan explicados en su contexto o en notas adjuntas. Este procedimien-
to aparentemente redundante corresponde al nuevo modelo de comunicacion entre exper-
tos y no-expertos que se plantea en este estudio como indispensable para la sociedad del
conocimiento actual. En definitiva, los objetivos principales de la metodologia de esta tesis
son intentar, por una parte, poner al descubierto su propia construccion, y por otra, expo-
ner el entramado discursivo y conceptual de teorias y métodos artisticos, cientificos, tec-
noldgicos e interculturales que justifique nuestra tesis del arte como campo de conoci-
miento y campo de accion.




| ARTE Y CONOCIMIENTO

En este primer capitulo se introduce la nocién de arte como campo de conocimiento. La primera
seccion se aproxima al andlisis de la interseccion arte, ciencia y tecnologia desde una dimension
histérica. Como ya se apunto en la introduccion, partimos de que el arte actual, vinculado a la cien-
cia y a la tecnologia, no puede ser pensado sin considerar sus antecedentes conceptuales relacio-
nados con la historia de la ciencia, la historia de la tecnologia y la historia del arte. Por ello, es pre-
ciso proceder a un analisis de la configuracién del orden del conocimiento, de los sistemas de dis-
ciplinas y de los discursos del saber.

El predambulo que enmarca las problematicas introductorias de esta tesis se basa en las lineas de
pensamiento principales de la tradicion epistemoldgica en la estética. En la segunda seccién, com-
plementaria a la aproximacion histérica, expone las reflexiones sobre la sistematizacion del cono-
cimiento cientifico, sobre todo con respecto a la seleccion de sus objetos de estudio y la categori-
zacion de sus disciplinas, a partir de autores como Thomas Kuhn, Paul Feyerabend y Lorraine
Daston. En la tercera parte, pasamos a la seccion que trata la mecanica, la epistemologia de la
informacion y el paradigma informatico. Aqui se resumen las diferentes perspectivas de la episte-
mologia de la informacion desde el “ruido de la informacién” de las teorias matematicas de la infor-
macion tecnoldgica hasta las teorias socioculturales de la sociedad de la informacion.

Finalmente, en la cuarta seccién, se exponen conceptos epistemoldgicos vinculantes para el arte
contemporaneo como “el objeto epistémico“ de Hans-Jorg Rheinberger, el “componente transepis-
témico” de Karin Knorr-Cetina y la “tele-epistemologia” de Ken Goldberg. En el contexto de estas
propuestas conceptules, se intenta perfilar esta tendencia artistica a partir de lo que llamaremos la
“teoria transepistémica del arte”, mientras que su practica correspondiente se denominara research
arts’.

m\ << arte y conocimiento |

1 En la introduccién a este estudio se da especial relevancia a la fluidez de la lectura por lo que todas las citas se traducen
al lenguaje del texto principal, mientras que la cita original aparece como nota de pagina. La traduccion es de la autora, si
no hay otra indicacion. Algunos conceptos claves se consideran mas apropiados, por razones diversas, segun su uso en
otras lenguas. Por ejemplo, el término inglés de research hace referencia exclusivamente a la investigacion cientifica, a dife-
rencia del vocablo “investigacion” que puede referirse también a otro tipo de indagaciones como, por ejemplo, una investi-
gacion policial. Ademas, en research arts se da el caso de una ambigiiedad terminoldgica, la traduccién habria de oscilar
entre dos nociones: la “investigacion artistica” y el “arte de investigacion”. Asimismo, se mantienen en su lengua original los
nombres propios (por ejemplo movimientos artisticos como Fluxus o Land Art, o los nombres propios de ciudades en la
bibliografia), los conceptos de autores (por ejemplo, machinic del grupo de artistas Knowbotic Research) y determinados
conceptos técnicos especificos (por ejemplo, java applets), pero estos conceptos se explican, ya sea en el texto principal o
en una nota al pie. Dado que la tesis tiene un enfoque pluridisciplinar, y se ha considerado oportuno ofrecer la maxima inte-
ligibilidad conceptual, se definen muchos conceptos que para los especialistas de un campo pueden parecer redundantes,
si bien para otros puede que no sean tan evidentes. También se especifican algunos conceptos de cultura general, si su uso
por otros autores denota matices diferentes del concepto que son relevantes para el argumento de la tesis.
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1. 1. EL ARTE COMO CONOCIMIENTO: TRADICION EPISTEMOLOGICA EN
LA ESTETICA

Scientia Sine Arte Nihil Est. Ars sine scientia nihil est.

Jean Vignot?

... convertir el arte en un conocimiento especifico. Un conocimiento contrapuesto a las formas de
conocimiento oficiales, y de esta manera formular el arte de nuevo.

Peter Weibel3

El panorama de sociedades cada vez mas influidas por los procesos de transformacion
estructural vinculados a la ciencia y la tecnologia, como mencionamos en la introduccion
a este estudio, plantea una de las problematicas mas fundamentales del arte contempo-
raneo: el cémo generar, transformar y performar4 sus conocimientos. También subraya-
mos la necesidad de considerar el desarrollo historico de las practicas disciplinares y sus
discursos® para poder examinar los procesos artisticos contemporaneos que amplian su
practica hacia el campo de las metodologias cientificas y de las tecnologias informaticas.
Si analizamos la historia de la interseccion arte, ciencia y tecnologia, ¢,con qué tipo de dis-
cursos de convergencia o divergencia metodoldgica y tedrica nos encontramos? ;Qué
factores hacen posible hoy que el arte se pueda pensar en términos cientificos? “En el

2 Jean Vignot, 1392. En: Peter Burke. Papier und Marktgeschrei. Die Geburt der Wissensgesellschaft. Berlin : Wagenbach
Verlag, 2001, pag. 103. Burke cita a: Ackerman, Scientia Sine Arte Nihil Est. Ars sine scientia nihil est. Art Bulletin 12, pag.
84 — 108.

3 *...Kunst zu einem spezifischen Wissen werden zu lassen. Ein Wissen, das sich gegen die vielen 6ffentlichen Formen des
Wissens stellt, um so die Kunst neu zu formulieren.“Romana Schuler (ed.). Peter Weibel. Bildwelten. 1982-1996. Wien :
Triton Verlag, 1996, pag. 8. Citado de: Peter Weibel. Die Macht des Ausdrucks driickt mich méchtig. Wuppertal, 1980, pag.
5.

4 La vinculacion del arte y la performatividad se explica con mas detalle en la seccion: 2. 3. Arte y accién: el giro performa-
tivo.

5 En referencia al concepto del discurso de Foucault (1926 — 1984) determinado por las condiciones no-discursivas como
el poder. Ver: Michel Foucault. El Orden del discurso. (1970). Tr. Alberto Gonzalez Troyano. Barcelona : Tusquets Editor,
1974.Y en: Michel Foucault. (1969) La arqueologia del saber. México : Siglo XXI editores, 2001.




momento de introducir imagenes de la ciencia en el arte mediatico, como la imagen de las
constelaciones de estrellas, el arte ya no puede ser pensado sin considerar la historia de
la ciencia, la historia de la tecnologia, la historia del arte y la historia de la imagen’®, sefa-
la Peter Weibel’. ; Pero hasta qué punto es posible trazar el desarrollo histérico de la inter-
seccion entre arte, ciencia y tecnologia?

La posibilidad de describir una historia global® de esta intersecciéon parece un proyecto
improbable e inadecuado — las meta-narrativas, a su vez, han pasado a la historia. Por
ello, para poder llevar a cabo este primer analisis histérico, adoptamos la forma de enten-
der la historia de Michel Foucault que desplaza su interés desde las “vastas unidades que
se describen como ‘épocas’ o ‘siglos’, hacia fenédmenos de ruptura™ y “unidades de dis-
curso”10. Si nos acogemos a la nocion histérica de Foucault, no intentaremos establecer
“un sistema de relaciones homogéneas y sus causas derivadas”, ni articular una “historia
en grandes unidades o fases cohesionadas”, ni tampoco partir de una “dnica forma de his-
toricidad y de transformacion”, sino que enfocaremos “los limites, las desnivelaciones, los
desfases, las temporalidades diferentes, las distintas remanencias, el juego de las corre-
laciones y dominantes”, en definitiva, “el espacio de una dispersién”11. Se trata, por tanto,
de una historia que se abre a las categorias de discontinuidad y diferencia, de ruptura y
transformacion, de limite y dispersion. Con el término ruptura se alude a una nocion de
historia abierta y en constante transformacion mas alla de un campo de conocimiento
seguro o de una busqueda de una certidumbre acerca de “totalidades culturales”2. Pero
no solo cabe preguntarse por la incidencia de las interrupciones o rupturas, sino también
es preciso revisar la practica discursiva del campo de la interseccion de arte, ciencia y tec-

6 Peter Weibel. Entrevistas personales (grabacion magnetofénica), 29.01.03 y 17.03.03, Karlsruhe, ZKM. [A continuacién se
citan como: e.p., ZKM.]

7 En nuestro estudio valoramos especialmente las aportaciones multifacéticas de este precursor de la reflexion sobre la teo-
ria mediatica - el fildsofo, matematico, artista, cineasta, poeta, musico, profesor y comisario de exposiciones Peter Weibel.
Destacamos sus contribuciones a la teoria de arte, del cine, de los media y de la filosofia asi como su trabajo artistico en
la interseccion con la ciencia y la tecnologia en una infinidad de publicaciones y exposiciones. Ante todo, profundizamos en
su practica discursiva heterogénea y su metodologia experimental interdisciplinar e innovadora, ya que extienden las posi-
bilidades del campo del arte.

8 Foucault, La arqueologia del saber, op. cit., pag. 15.

9 Foucault, op. cit., pag. 5.

10 Foucault, op. cit., pag. 33.

1 Foucault, op. cit., pag. 16.
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nologia. Por ello, en primer lugar, distinguiremos la red de conceptos clave del “campo de
hechos de discurso o enunciados” que abarcan las condiciones, relaciones y reglas defi-
nitorias de nuestro campo de estudio asi como de las formas de saber que es posible
deducir de este campo.

En primer lugar, partimos de la hipotesis de una epistemologia del arte. ;; Como se articu-
la la discontinuidad y dispersion historico-filoséfica con respecto a tal hipotesis?
Recapitular la tradicion epistemoldgica de la estética nos permitira, por un lado, evidenciar
las redes conceptuales histéricas de la bifurcacion entre arte y ciencia y, por otro, mostrar
el arte como “campo de hechos” o como una disciplina auxiliar de las ciencias naturales.
Otra direccion de investigacion, otra hipétesis, revisa las crisis de las practicas discursivas
de la ciencia, es decir, enfoca los procesos de transformacion de los objetos de estudio,
las disciplinas y las metodologias de investigacion. A partir de estas hipotesis se elabora-
ra un marco conceptual panoramico de la confluencia entre arte, ciencia y tecnologia
como un campo de accion contingente y performativo. Aqui nos remitimos al concepto lin-
glistico de performatividad'3 que desarrolla Noam Chomsky y que Hans-Dieter Huber
aplica al arte. La performativdad esta relacionada con la competencia de un hablante en
el uso del lenguaje. La competencia desigha un conocimiento intuitivo de hablantes y
oyentes de una lengua sobre el que no suelen dar cuenta explicitamente. Asi, la perfor-
matividad se refiere al uso cotidiano de la lengua en situaciones concretas. En este sen-
tido, la performatividad es la componente que hace observable la competencia, en nues-
tro caso la competencia artistica, es decir, permite que el observador atribuya a un artista
aquellas capacidades y conocimientos que no suele explicitar. Huber intenta desarrollar

12 Foucault, op. cit., pag. 25.
13 Evidentemente, el término de performatividad también hace referencia al movimiento artistico de los afios sesenta que
introduce personas y accion en el arte como el happening, la performance, etc.
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una teoria performativa a partir de modelos de accion contingentes y relativos al contex-
to.

¢ Qué funciones epistemoldgicas asume la practica artistica en el marco de la reflexion
actual? En la actualidad, los discursos artisticos se articulan en torno a un lenguaje
impregnado por el vocabulario cientifico, por ejemplo, cuando se habla de “observatorios
y laboratorios artisticos”, de “lineas de investigacion pictéricas” y de “métodos demostrati-
vos estéticos”. No parece suceder otro tanto en el ambito cientifico: no se han creado tér-
minos analogos como seria la “libre creacién cientifica” ni el “estudio de las bellas cien-
cias”, incluso se esta perdiendo la tradicion de expresiones cientificas como la de una
“ecuacion bella o elegante”4. Por otra parte, se argumenta que al parecer no hay un
acuerdo sobre lo que debemos entender por la practica artistica, mientras que el método
cientifico se supone que es un proceder que configura mas claramente el campo de la
ciencia. ¢ Pero esta diferenciacion realmente sigue siendo valida hoy? Hasta hace poco se
solia considerar absurdo imaginar una “academia de las ciencias” que no se subdivida en
ciencias humanas, sociales y naturales, y en la que el arte no forme parte de las ciencias
humanas. ;Pero qué podria significar el paso de una “Academia de las Bellas Artes” a una
“Academia de las Artes Cientificas”? En vez de un departamento de escultura quiza habla-
riamos de un departamento de modelado e investigacién de los materiales, y probable-
mente, el departamento de la pintura se sustituiria por un departamento de visualizacion
e investigacion optica... ; Realmente es tan dificil imaginar una convergencia de métodos
entre arte, ciencia y tecnologia, o hasta qué punto ya se esta produciendo si pensamos,
por ejemplo, en el “arte genético” o en el “arte software”15? Pero, por otro lado, ¢ es dese-

14 Esto se refiere tanto a la ecuacion bella, por su simplicidad como la ecuacion de la belleza (de objetos) en si. “El estudio
de la belleza como una cualidad de los objetos fue reavivada en un enfoque moderno en 1928 cuando el matematico nor-
teamericano George David Birkhoff presenté su frecuentemente citada ecuacion: valor estético = cantidad de orden dividi-
da por la complejidad del artefacto. Los dos ultimos elementos en la ecuacion de Birkhoff pueden ser (...) medidos, al menos
en un nivel rudimentario. EI mismo Birkhoff sometié a prueba la ecuacion disefiando un vaso que tenia un gran valor de
belleza en su opinidn porque sélo un numero muy limitado de elementos (solo 3 curvas distintas) se necesitaron para crear
un resultado altamente sistematico.” Cita disponible en URL [utilizaremos en lo que sigue la abreviatura de URL: Uniform
Resource Locator, que es la direccion de cualquier recurso o archivo disponible en Internet. N del A.:
http://www2.uiah.fi/projects/metodi/255.htm (10 de julio de 2003). George David Birkhoff. Einige mathematische Elemente
der Kunst. Reeditado en: Martina Schneider (ed.). Information (ber Gestalt. Disseldorf : Bertelsmann Verlag , 1974.

15 “Software art”, arte que utiliza el codigo de software como medio de creacion artistica con proyectos web como, por ejem-
plo, runme.org o sweetcode.org y artistas que trabajan desde el ‘formalismo software’ (Geoff Cox, Alex Malean, Adrian Ward)
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able imaginar un arte “a medida de la ciencia” con todas las consecuencias que ello impli-
ca?, podemos pensar en un arte valorado por su indice de citaciéon en publicaciones o
en un arte comprometido a luchar por conocimientos asegurados?

Una forma de aproximarnos a la divergencia entre arte y ciencia puede ser el estudio del
orden y la clasificacién heterogénea del conocimiento. Pero justamente las multiples posi-
bilidades de enfocar esta diferencia dificulta la tarea de su exploracién: se distingue entre
conocimiento asegurado y no asegurado, conocimiento practico y teérico, conocimiento
publico y privado, conocimiento subjetivo y objetivo, conocimiento legitimo y prohibido,
conocimiento superior e inferior, conocimiento especializado y general, conocimiento cua-
litativo y cuantitativo, etc.'® Comenzaremos, por tanto, por diferenciar el arte de otras for-
mas de conocimiento desde la perspectiva de la filosofia estética y su larga tradicion refle-
xiva sobre la relacion entre arte y conocimiento. Sin embargo, una valoracion de la trans-
formacion de la nocion del conocimiento o de la “voluntad de saber” condicionada por dife-
rentes espacios temporales y contextos socioculturales es imposible de trazar con exacti-
tud, y aqui solamente puede reflejarse de forma simplificada y aproximada. Asi, a conti-
nuacion, se hara un esbozo filosofico de la relacidn entre arte y conocimiento basandonos
en la filosofia estética de Brigitte Scheer'” que nos ayudara a trazar el desarrollo histori-
co desde el arte renacentista hasta el arte moderno, y la vinculacion de las corrientes de
pensamiento positivistas y escépticas de la ciencia con el nacimiento de la estética como
teoria de arte.

hasta la programacién que acentia contextos culturales o ideoldgicos (Grupo Mongrel, 1/0/D). Los primeros artistas en
escribir su propia software son Myron Krueger, Harold Cohen o David Rokeby, mientras otros artistas colaboran con progra-
madores como Jeffrey Shaw con Gideon May y Bernt Lintermann y Rafael Lozano-Hemmer con Will Bauer. Una categoria
artistica desde el afio 2000 en el Transmediale festival. Disponible en URL:http://www.transmediale.de/03/en/03/softjurysta-
te.php (15 de junio de 2003). Ulrike Grabriel, miembro del jurado de la Transmediale del 2000 y co-fundadora de Codelab
en 1999, habla del “software artistico”, es decir, de la programacion y del codigo como material artistico que produce el artis-
ta-ingeniero. La artista y programadora explica: “Para mi la programacién misma es un material artistico explicito. (...) Creo
que no es posible hacer una investigacion artistica en la sociedad de la informacion, si no se descifran sus coédigos.” Ulrike
Gabriel, “Code as an Artistic Material”. Entrevista con Andrea Halbach y Gabriele Blome, Berlin, 10 de marzo de 2003.
Disponible en URL: http://netzspannung.org/journal/issue0/code/?lang=en, (10 de julio de 2003).

16 Ver la exposicion detallada de la diversidad de conocimiento y sus formas de clasificacion en: Burke, Papier und
Marktgeschrei, op. cit., pags. 103-11.




1.1.1. Analogon rationis: el arte como conocimiento alternativo o disciplina auxiliar
de la ciencia

Cuando se habla de la convergencia de arte y ciencia se suele aludir al método de la pers-
pectiva del arte renacentista. Sin embargo, es precisamente con el nacimiento de las cien-
cias naturales cuando también se sientan las bases epistemoldgicas divergentes entre arte
y ciencia. ;Como se configura la relacién entre arte, ciencia y conocimiento en el
Renacimiento? El arte renacentista’8 vuelve su mirada a la antigliedad y se reorienta por
su nocion de la “verdad de la naturaleza”. Asi, por ejemplo, encuentra sus antecedentes
antiguos en la armonia y belleza arquitecténica del orden de columnas. El teérico de la
arquitectura y defensor de este ideal artistico de la verdad de la naturaleza, Leon Battista
Alberti, alude al caracter cientifico del artista: el artista, que ha de alcanzar la armonia for-
mativa de la naturaleza y su justa proporcion, debe regirse por la aplicacion de conoci-
mientos cientificos. El trabajo artistico no se diferencia del trabajo técnico o cientifico, ya
que refleja los principios y 6rdenes de la naturaleza mediante numeros, relaciones y com-
posiciones. Para alcanzar el ideal de belleza de la naturaleza, el artista depende de la
experiencia y del estudio de la naturaleza. No imita la naturaleza misma, sino que refleja
sus principios o leyes. Las leyes de belleza se deducen de la naturaleza, pero el arte las
supera en su idealizacion. Asimismo, al estudiar el microcosmos del cuerpo humano, éste
se convierte en medida de belleza. El arte que refleja el cuerpo tiene la doble funcion de

17 Nos basamos en la introduccion a la estética filosofica de Brigitte Scheer, ya que su enfoque relaciona la estética con la
epistemologia. La tesis fundamental de la autora es que la filosofia estética debe su autonomia disciplinar a las tendencias
escépticas respecto al conocimiento racional del siglo XVIII. Ver: Brigitte Scheer. Einfiihrung in die philosophische Asthetik.
Darmstadt : Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1997.

18 Scheer resume los factores a los que se debe el hecho de que el arte renacentista se ubique en el contexto de una valo-
racién renovada de la antigliedad asi: 1. la creciente secularizacion de la iglesia y la critica de sus instituciones 2. una orien-
tacién de los letrados de las ensefianzas eclesiasticas a las de la antigiiedad 3. la separacion del conocimiento cognitivo de
la creencia que da paso a una ciencia no sometida a la iglesia 4. el paso a una valoracion de personalidades individuales,
de manera que la naturaleza puede ser observada individualmente. Scheer, op. cit., pag. 24.
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provocar una experiencia de trascendencia, asi como la de ofrecer un conocimiento inte-
ligible. Pero volvamos a aquella metodologia del arte renacentista, que no se ha dejado
de destacar en este contexto: la perspectiva’®.

El nuevo orden de la imagen determinado por el método de la perspectiva vincula de
manera sistematica la epistemologia con el arte. La perspectiva representa la realidad visi-
ble a partir de una red de puntos de visidon que ordena vy fija las relaciones de los objetos
representados. Los objetos ya no son apariencias de ideas20 ni metaforas de conceptos
metafisicos, sino entidades por si mismas. En otras palabras, la realidad ya no es regula-
da por las ideas. Ahora son las leyes naturales las que definen la realidad: unas leyes que
pueden estudiarse a través de los fendmenos y las apariencias mismas. El principio del
orden natural explica la relevancia de la reproduccion de las apariencias visibles: en ellas
puede encontrarse verdad. Pero la perspectiva no sélo introduce un nuevo orden sistema-
tizado de objetos como entidades relacionadas por una red de puntos de vision, sino que
también redefine el vinculo entre lo observado y el observador. Erwin Panofsky2! habla de
un modo de “objetivar lo subjetivo”, ya que se trata de una traslacién del espacio psico-
fisiologico al matematico. Pero Panofsky también sefala que la perspectiva es una forma
de “subjetivar el mundo del objeto”, ya que adapta todos los objetos al ojo del observador.
Esta adaptacion de la perspectiva a un punto de observacion es comparable a la nocidn
de conocimiento que sostendra Descartes. Este pensador entiende por conocimiento toda
una cadena de deducciones vinculadas entre si, de forma que el conocimiento resulta de
una construccion de relaciones de deducciones relativas entre si que es analoga a la
construccion pictorica de la perspectiva. Sin embargo, esta nocién de conocimiento de

19 El arte renacentista redescubre a la perspectiva de la antigliedad tardia que ya se reflejaba en la pintura del teatro o, por
ejemplo, también en dibujos sobre vasijas. Scheer, op. cit., pag. 29.

20 En la antigliedad, la perspectiva no suponia una unidad de imagen, sino una perspectiva “corporal” o “espacio agrega-
do” en el que la perspectiva se crea al juntar y anteponer cuerpos. En este sentido Scheer explica que la realidad no podia
ser representada desde la percepcion individual o realizada por el observador, sino que era doblemente relativa: sélo podia
representar con relacién a otras existencias y en dependencia del sujeto perceptor como parte integrante del espacio.
Scheer, op. cit., pags. 30-1.

21 Edwin Panofsky. Perspektive als symbolische Form. Vortrage der Bibliothek Warburg 4, 1924-25, pag. 287.




Descartes, también tendra como consecuencia una bifurcacion en el desarrollo histérico
de la relacion entre arte y ciencia. En definitiva, la perspectiva central renacentista otorga
al arte un estatus de ciencia, ya que desarrolla un espacio 6ptico unitario, construido e infi-
nito. Scheer describe como se pierde esta nocién cientifica del arte: cuando el concepto
de la naturaleza se transforma en “hechos” de una realidad externa, la tradicion antigua
sobre la que se habia basado el arte renacentista, y que concebia la belleza como la apa-
riencia de lo verdadero?2 o como expresion de lo inteligible, pierde su sentido.

A principios del siglo XVII, Descartes contribuye de forma fundamental a que se sustituya
la nocién del conocimiento como “la verdad de lo bello” por el concepto y la metodologia
matematica de la ciencia23. Lo verdadero24 se distingue a partir del “como” del método. La
intencion de Descartes de reenfocar el problema del conocimiento como un problema de
método2® resulta de su propdsito de proporcionar un conocimiento “clare et distincte”26, es
decir, seguro y certero. El fundamento para la seguridad del conocimiento no esta en la
percepcién sensible, sino en métodos matematicos y en la evidencia de causas compro-
bables. Por tanto, tampoco los objetos2? de comprobacién pueden ser comprendidos a tra-
vés de la percepcién ni de la teoria pura. Sélo la razén, que construye el mundo a partir
de elementos matematicos y cuantitativos, es la que tiene la capacidad de ordenarlo y
medirlo. Como ya mencionamos anteriormente, el modelo renacentista de la perspectiva,
que corresponde a una nocion cartesiana del conocimiento positivo construyendo sus rela-
ciones con el mundo a partir del “yo pienso”, es el origen del “sistema de coordenadas”.
La perspectiva anticipa el problema de la dependencia del conocimiento de las condicio-
nes epistemoldgicas subjetivas. La perspectiva renacentista y la nocion cartesiana del

22 Scheer describe la nocidn estética anterior a la época moderna: parte de la ontologia y se caracteriza por su nocion de
una verdad basada en la apariencia (Anschauung) de las cosas. Desde su concepcién neo-platénica la revelacion de la apa-
riencia se manifiesta como una simbolizacion de la verdad metafisica, mientras que la visién aristotélica la entiende como
la percepcion sensible y paso necesario para el conocimiento, especialmente a través de los sentidos orientados a la cog-
nicion como el ojo y la oreja. Los criterios para el conocimiento del Ser también explican las nociones de belleza y de arte.
Scheer, op. cit., pag. 38.

23 E| desarrollo del método de Descartes (1596-1650), que tiene lugar paralelamente a otros de sus contemporaneos como
Johannes Kepler (1571-1630) o Galileo Galilei (1564-1642), se fundamenta en el metodo resolutivo o compositivo controla-
do por el experimento. Ya apunta una ciencia matematica opuesta a la fisica de las cualidades y de causas ultimas de la
escolastica aristotélica. Scheer, op. cit., pag. 39. Edicion castellana: René Descartes. Discurso del método, diéptrica, mete-
oros y geometria. (1637). Madrid : Alfaguara, 1981.

24 |a cuestion de la verdad y del error sélo existe para la razon (no la existencia) y como construccion de ésta se compone
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conocimiento se corresponden en cuanto a que el conocimiento es metodolégicamente
controlado, ya que se deduce de las condiciones subjetivas y se realiza a partir de una
construccion de operaciones matematicas.

Si podemos analizar claramente convergencias metodolégicas entre arte y ciencia en el
método de la perspectiva, ¢ por qué se desarrollé posteriormente una separacion tan mar-
cada entre ambas actividades? Una de las razones reside en que el concepto de conoci-
miento racional cartesiano conlleva la separacién de cuerpo y mente28, es decir, supone
disociar nuestra percepcion del mundo en una relacién racional y en otra sensitivo-emo-
cional. Sin embargo, la teoria del arte de la época no puede establecer una separaciéon
entre los sentidos y el significado, ya que sigue unos procesos de creacion e imaginaciéon
de significado estrechamente vinculados a la materia y a la apariencia sensible, de mane-
ra que su concepcion se opone a la racionalidad cartesiana. Puesto que la percepcion de
los sentidos es devaluada y fragmentada por la ciencia, la teoria de la belleza y del arte
debe ser redefinida. Esta redefinicién discursiva puede formularse de dos maneras?29: apli-
cando el mismo principio de la racionalidad y sus leyes30 o definiendo los fenémenos y
comportamientos estéticos como lo “otro” de la racionalidad cientifica. A partir de esta “cri-
sis” de la nocion de arte, Alexander Gottlieb Baumgarten3! desarrolla su teoria de la
Aesthetica32, en la que se plantea por primera vez la nocion de una estética propia. Esta
estética parte tanto de emociones y gustos subjetivos como de una justificacidon epistemo-
I6gica del arte como conocimiento sensible complementario al conocimiento racional. Asi,
como sefala Scheer, la estética debe su autonomia al escepticismo general frente a la
posibilidad de conocimiento. El escepticismo de Descartes respecto a los sentidos huma-

de elementos matematicos fijos y puramente cuantitativos. Scheer, op. cit., pags. 39-40.

25 | os pasos a seguir en esta metodologia del conocimiento parten de la actividad del razonamiento, en primer lugar, como
una intuicién evidente de axiomas fundamentales; en segundo lugar, a través de un procedimiento de deduccién que con-
sidere frases conocidas para derivar de éstas otras necesarias y que tenga en cuenta sus elementos como una cadena inin-
terrumpida y, en tercer lugar, en la induccién de una representacion cientifica de los objetos que justifique el principio esta-
blecido. Scheer, op. cit., pag. 40.

26 |bid.

27 Los objetos en su existencia se pueden explicar por su unidad y simplicidad, mientras que como objetos de conocimien-
to se han de ver desde su composicion: Gestalt, expansion, color, volumen, etc. Scheer, op. cit., pag. 41.

28 Ya que Descartes separa entre la res cogitans y la res extensae, es decir, entre el sujeto pensante y el objeto no pensan-
te, entre la “consciencia cognitiva” y el “cuerpo extenso”, es el sujeto pensante, o el “yo pienso” quien se dirige al mundo y
es capaz de dotarle asi de una cualidad de existencia. Ibid.




nos como mediadores de conocimiento, que culmina con en el desarrollo de un método de
conocimiento certero, es seguido por los impulsos criticos de la estética frente al conoci-
miento de racionalidad cientifica — un paso preliminar a concepciones cada vez mas diver-
gentes entre arte y ciencia.

En la Aesthetica, Baumgarten introduce la disciplina de la filosofia estética como critica de
la racionalidad y logica cientificas, influyendo a filosofos como Kant y a pensadores de la
teoria critica como Adorno. Scheer detalla como Baumgarten contrapropone la Iégica pro-
pia del conocimiento sensible a la légica del conocimiento racional cientifico al que cree
dafino y reduccionista. A partir de la influencia de Leibniz y su nocion del arte como una
forma de conocimiento reconocible, si bien no diferenciado ni independiente33,
Baumgarten argumenta en favor de una justificacion cientifica del conocimiento sensible
analogo al conocimiento racional que denomina analogon rationis. El analogon rationis
valora el “gusto” como una capacidad de juicio de los sentidos analoga a la razén. El gusto
no se refiere, con su juicio, a las impresiones de los sentidos, sino a su capacidad de cons-
tituir belleza o fealdad. El analogon rationis supone ser una precondicion de la verdad esté-
tica34, junto a otras como la riqueza, la grandeza y significacion de la imaginacién sensi-
ble, la claridad y verdad de su representacion, y la vivacidad del conocimiento que deno-
mina vita cognitionis. Después de que Baumgarten intentara demostrar la independencia
de los principios del conocimiento sensible frente al conocimiento de la racionalidad cien-
tifica, Kant desarrollara una revision exhaustiva de la relacion de la estética con la ciencia
en el marco de La critica del juicio35 que se considera una base fundamental en el des-
arrollo de la teoria del arte, asi como lo fuera la Critica de la razén pura3¢ para la teoria

29 Scheer, op. cit., pag. 42-3.

30 Sin embargo, para Descartes una estética como ciencia es imposible, ya que los juicios estéticos no son deducibles meto-
dolégicamente, sino solo de manera subjetiva. Scheer, op. cit., pag. 43.

31 La obra de Baumgarten (1714 — 1762) parece que se ha olvidado bastante, si bien Kant lo admirara por su capacidad
analitica y de concepcién, y Herder lo denominara el “Aristételes” de su época, capaz de contraponer a la racionalidad una
nocion del ser humano completo que incluye a sus capacidades sensibles. Scheer, op. cit., pags. 53-4.

32 H. R. Schweizer (ed. y tr.). Die grundlegenden Abschnitte der “Aesthetica” (1750/58). Hamburg : Meiner Verlag, 1988.

33 Leibniz (1646 — 1716) desarrolla una filosofia que da respuesta al concepto de naturaleza matematico - geométrico de
Descartes, pero en la que no incidiremos tan detalladamente como lo hace Scheer. Sélo destacamos la nocién de conoci-
miento que Leibniz otorga al arte. La belleza: a) se experimenta en la comprensién de lo absoluto b) es expresion de la 16gi-
ca estructural del mundo y c) se experimenta de forma especifica a partir de cuatro etapas de conocimiento, (que funda-
mentan en parte a la estética de Baumgarten): 1. conocimiento oscuro y poco claro (inconsciente), 2. conocimiento claro y
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del conocimiento. Con su critica del conocimiento empirico y racional, Kant provoca un
“giro copernicano”37 en la teoria del conocimiento similar al que induce la critica del gusto
en la teoria estética.

Segun Scheer, Kant se vale de la misma “relacion objeto/sujeto” para su teoria estética en
La critica del juicio, como para su teoria del conocimiento en La critica de la razén pura3®:
reconocer un objeto ya no significa dirigirse a un objeto distinto del sujeto, sino que son
las condiciones temporales y espaciales de conocimiento de la subjetividad las que con-
dicionan las determinaciones posibles de un objeto de apariencia dado. Se reconoce el
objeto dado cuando la multiplicidad de la apariencia se sintetiza en una categoria o en la
funcion légica del juicio3®. La especificidad del juicio estético se perfila en su delimitacion
con otros juicios como el de los sentidos, el juicio practico o el juicio de conocimiento. La
belleza ya no se puede considerar como una caracteristica de las cosas mismas indepen-
dientes de la razon y del juicio. Por ello, la teoria del arte, como la teoria del conocimien-
to, debe orientarse hacia las cosas tal como se nos aparecen, es decir, debe buscar las
condiciones posibles de conocimiento de la subjetividad y la coincidencia de la multiplici-
dad de lo aparente en un juicio. De esta manera, el juicio estético permite determinar las
condiciones de lo bello. Estas son las premisas con las que Kant, en La critica del juicio,
intenta resolver el problema fundamental de toda teoria del arte. El dilema de la estética,
segun Kant, reside en que el arte se define a partir del gusto y que sobre el gusto no puede
haber un entendimiento consensuado, objetivo ni comprometido como en los juicios 16gi-
cos de las ciencias naturales, si bien parece que se puede presuponer algo asi como un
gusto comun. Por ello, lo que mas preocupa a Kant es una nocion de gusto forzosamen-

reconocible, pero no diferenciado, definido ni analizado (observacion del arte, gusto o disgusto, emotividad) 3. conocimien-
to claro y definido (explicaciones cientificas analizables) 4. conocimiento adecuado e intuitivo (maximo conocimiento mas
alla de la discursividad). Scheer, op. cit., pags. 50-1.

34 De hecho, el arte del pensamiento bello que lleva a la verdad estética o al conocimiento sensible perfecto se justifica de
forma ontoldgica y cosmoldgica. El argumento de justificacién reside en la riqgueza de la diversidad del mundo y en el alma
como fuerza de representacion, y sélo en segundo término en la forma epistemoldgica y estética, en una metafisica que
procede de manera sensible. Scheer, op. cit., pags. 70-1.

35 Immanuel Kant. Kritik der Urteilskraft. (1790). Wilhelm Weischedel (ed.). Frankfurt/M : Suhrkamp Verlag, 2002.

36 Immanuel Kant. (1781). Kritik der reinen Vernunft. Tomos 3/4, Frankfurt/M : Suhrkamp Verlag, 1986.

37 Scheer, op. cit., pag. 76.

38 En la filosofia trascendental de Kant (1724 — 1804) lo “trascendental” no tiene un significado de “trascender” mas alla de
la experiencia, sino que se refiere a todo conocimiento que se antepone (a priori) a la experiencia, es decir, investiga nues-




te vinculante. s Puede haber principios de belleza? ; Es posible o como puede haber un jui-
cio a priori que anticipe tedricamente la belleza? En su busqueda de una solucion al dile-
ma estético, Kant procede desde la critica o diferenciacién de un principio a priori valido
para la subjetividad que justifique la estética como ciencia: el principio del gusto al que
Duchamp se opondra tan enérgicamente. Con su proceder critico orientado por el término
griego krinein, de la critica como diferenciacion, comprobacion o delimitacion, Kant inten-
ta perfilar los limites de lo empirico y lo racional en sus juicios sobre lo bello.

Para delimitar el juicio estético o el juicio del gusto y poder hacer comparaciones con el jui-
cio de conocimiento, Kant parte de las cuatro funciones de calidad, cantidad, relacion y
modalidad posibles del pensamiento del juicio l6gico. Enmarcar los cuatro criterios o fun-
ciones capaces de juzgar la belleza, permiten a Kant deducir la “estructura paraddjica” del
juicio estético: en primer lugar, el juicio estético expresa un gusto libre, porque no esta
determinado por intereses ni intenciones — no intenta reconocer, cambiar, etc.; en segun-
do lugar, no dispone de un concepto que pueda explicar la belleza, sino de un valor gene-
ralizado subjetivo que asume la funciéon de provocar una aceptaciéon general; en tercer
lugar, cumple con una utilidad como facultad afectiva, Gemiitskraft, fijada por el mismo jui-
cio estético, pero que nunca admite la utilidad de un fin determinado y, en cuarto lugar,
parte de que el juicio estético sobre lo bello es subjetivo a la vez que asume la validez de
un sentido general, Gemeinsinn. El juicio estético es necesario cuando se cumple la con-
dicion subjetiva del conocimiento — y en este sentido, el juicio estético es tan necesario
como el juicio de conocimiento. Asimismo, tanto los juicios de gusto como los juicios de
conocimiento se basan en la imaginacién y la razén, aunque sus procedimientos justifican

tra forma de adquirir conocimiento y no los objetos en si. La experiencia de los objetos siempre tiene lugar por mediacion
de la razoén. Por ello, los objetos estan formados subjetivamente, y al mundo detras de nuestra experiencia, la "cosa en si”
(Ding an sich) no la podemos conocer. Scheer, op. cit., pags. 73-111.
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declaraciones y estructuras de juicio diferentes. Mientras que el juicio del conocimiento
quiere decir algo sobre el qué de un objeto y por ello contiene el concepto, el juicio esté-
tico quiere indicar algo sobre el como del objeto y supone una apariencia conceptualmen-
te indefinida. La diferencia entre el juicio del gusto y el juicio de conocimiento se basa fun-
damentalmente en diferentes relaciones de la imaginacion y la razén con respecto al obje-
to o al sujeto. Mientras que el juicio estético se vincula al sujeto, los juicios del conocimien-
to se refieren al objeto: la percepcion se determina por la razén, y el concepto de objeto
por el objeto dado que se reconoce y se anticipa como el caso de una norma. En cambio,
lo bello en la naturaleza y el arte no puede ser anticipado como una norma, sino que se
expresa de forma unica e individual. Supone una funcién racional del sujeto que no se
refiere a la experiencia de objetos, sino a la experiencia de una reflexion individual propia
y libre. Ademas, el juicio de conocimiento es determinante y no puede ser libre, ya que su
meta esta restringida al juicio sobre los objetos.

En resumen, los juicios estéticos se rigen por el principio del gusto que, por un lado, res-
ponde a un juicio subjetivo, autbnomo e individual que no tiende a una “ley” empirica pre-
determinada y, por otro, en un juicio que se basa en un sentido general, Gemeinsinn, que
juega con las fuerzas del conocimiento de la imaginacion y de la razén, pero también con
un “sentimiento que se desea comunicar’ y que conduce al “conocimiento general” de con-
dicion subjetiva. Los juicios de gusto no pueden ser juicios de conocimiento, pero tienden
hacia un conocimiento general que es el contenido de la reflexion estética y que es un
fendmeno mas amplio que el que abarca el juicio de conocimiento. El arte, deducido del
juicio estético, y que Kant atribuye a un estado del genio, se compone de la imaginacion,




la raz6n como una construccion mental de la naturaleza y sus leyes naturales, el espiritu
como fuerza creativa y el gusto como forma de experiencia sensible. Scheer3® recapitula
sefalando que el arte responde a un principio de produccion indefinido y vinculado a la
naturaleza, es original y se basa en capacidades intuitivas, ademas de aparecer como
forma de una verdad individual que sustituye la idea de una produccion de arte a partir de
reglas absolutas o de una verdad general. Sin embargo, el concepto de arte deducible del
“juicio estético” presenta algunas dificultades, ya que, tratdndose de un conocimiento inde-
terminado, no puede fijar un contenido cognitivo del arte, ni considerar una dimensién his-
torica.

Hasta aqui hemos expuesto algunas vertientes del desarrollo histérico de la filosofia esté-
tica y epistemoldgica, tal como la interpreta Scheer. ¢Pero cual es la reflexion que mas
relevancia tiene para nuestro estudio? Concretamente nos referimos al planteamiento de
Scheer segun el cual, el escepticismo epistemoldgico general frente a la posibilidad de
conocimiento es la principal causa por la que se llega a postular la autonomia estética.
Cuando el escepticismo de Descartes frente a los sentidos humanos define al pensamien-
to matematico como unico valedor metddico en la producciéon de conocimiento certero, se
crea un contramovimiento, a su vez escéptico, en relacion con el conocimiento cientifico:
SuU consecuencia sera la aparicion de la disciplina autonoma de la estética. El escepticis-
mo estético frente al conocimiento de racionalidad cientifica genera los conceptos anterior-
mente mencionados como el del analogon rationis de Baumgarten o la idea del juicio esté-
tico de Kant y que perfilan un desarrollo divergente entre arte y ciencia. La historia de la
tradicion epistemoldgica en la estética aparece aqui como una historia de la bifurcacion del

39Scheer, op. cit., pags. 98-99.
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conocimiento: entre conocimiento sensible y conocimiento cognitivo, entre conocimiento
de la apariencia y del conocimiento matematico, entre juicio estético y juicio de conoci-
miento. El conocimiento estético se convierte en un conocimiento alternativo al conoci-
miento cientifico, y el artista en un investigador de todo lo que la ciencia no puede o no
quiere saber, por lo que, por ejemplo, aun hoy se conserva la opinion general de que el
arte se reduce a su capacidad de generar emociones.

Sin embargo, al tiempo que la estética se establece paulatinamente como una disciplina
auténoma y divergente de la ciencia, el arte se convierte en su asistente y discipulo. En
una época en que las expediciones cientificas al “Nuevo Mundo” intentan asegurar nue-
vos conocimientos, el arte ayuda a documentar sus descubrimientos. Los cientificos no
sé6lo se esfuerzan por descifrar un mundo desconocido in situ, sino que también necesitan
“llevar a casa” sus descubrimientos, por lo que los artistas documentan los viajes y traba-
jan en estrecha colaboracién con cientificos naturales. Alexander von Humboldt, por ejem-
plo, anima a los artistas paisajistas a estudiar botanica, a desarrollar sus facultades de
observacioén y a hacer bocetos al aire libre — el artista ha de superar el prejuicio de que el
conocimiento cientifico de la naturaleza disminuye el placer estético. Artistas como
Thomas Cole en Distant View of Niagara Falls y Frederic Edwin Church en Heart of the
Andes seguiran la propuesta de Humboldt y emprenderan viajes al continente americano
para realizar sus “estudios pictéricos” mas alla de la condicion de belleza.

Por otra parte, una segunda generacion de idealistas posterior a Kant, los fildsofos natu-
rales, que rechazan la idea kantiana de los limites del conocimiento, defienden el deseo




panteista de la esencia y la union total con la naturaleza. Aqui el arte se convierte en el
discipulo de la ciencia al reflejar el ideal de la experiencia sublime de la naturaleza. Lynn
Gamwell40 describe como la pintura de paisajes del romanticismo refleja la sintesis entre
ciencia y espiritu en este tiempo de transicién de la filosofia especulativa a la ciencia expe-
rimental. Un ejemplo de ello es la influencia de la nueva ciencia de la meteorologia y sus
estudios de la formacién de nubes, como los de Luke Howard, que inspiraron tanto a
Goethe en una serie de poemas como a los pintores romanticos Carl Gustav Carus, el
amigo intimo de Caspar David Friedrich, e incluso John Constable para expresar una
vision cientifica y espiritual de la naturaleza.

Otro ejemplo de la colaboracién entre arte y ciencia al servicio de una reflexién infinita y
holista de la naturaleza es la pintura de J.M.W. Turner: Light and Color (Goethe’s Theory)
- The Morning after the Deluge - Moses Writing the Book of Genesis, de 1843. En estos
cuadros el artista aplica pictéricamente el “método cientifico” deducido de la teoria de los
colores de Goethe#!. En esta teoria Goethe contradice los experimentos de color y luz de
Newton: por un “error experimental”’, Goethe no logra reconstruir con un prisma la banda
de colores del arco iris como lo hace Newton, sino que sus investigaciones le llevan a una
teoria que postula que los diferentes colores sobre una superficie se deben a diferentes
proporciones y a patrones de elementos de blanco y negro. En este sentido, Gamwell
sugiere que la abstraccion del color como patrones de blanco y negro de Goethe pudo
haber influido considerablemente en las inclinaciones de Turner hacia una abstraccion pic-
torica.42

40 Lynn Gamwell. Exploring the Invisible: art, science, and the spiritual. New Jersey : Princeton University Press, 2002.

41 Yvonne Schwarzer (ed.). Die Farbenlehre Goethes. In einer Textauswahl fiir Kinstler und andere Freunde des
Phanomens Farbe. Witten : Westerweide Verlag, 1999. El manuscrito original de la teoria del color de Goethe (1749 — 1832)
fue publicado en 1810 y hoy se encuentra en el Museo de Goethe de Disseldorf.

42 Gamwell, op. cit., pag. 24.
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En definitiva, la tradicion epistemologica en la estética es ambivalente: por un lado, se
explica como el analogon rationis o conocimiento alternativo al conocimiento racional v,
por otro, se expresa como una disciplina convergente con las ciencias naturales, por ejem-
plo, en las expediciones de ultramar. Sin embargo, arte y ciencia ya se disputaban en
aquel entonces la primacia respecto al conocimiento. Es decir, si en Leibniz el conocimien-
to a través de la observacion del arte aparece como un conocimiento reconocible, pero no
diferenciado y, por tanto, inferior respecto al conocimiento claro y definido de las explica-
ciones cientificas, con Baumgarten el conocimiento del arte como conocimiento sensible
se revalora como analogo y complementario del conocimiento légico cientifico. Y si pen-
samos en Kant, el arte incluso es producido por un “genio”, y el juicio estético, en tanto
que conocimiento mas general, es mas rico y libre que el juicio de conocimiento ligado y
restringido al juicio sobre los objetos. Pero también, en la variante del arte que contribuye
a la documentacion cientifica, es el conocimiento cientifico el que es ilustrado por el cono-
cimiento artistico y, por tanto, queda por asi decirlo al servicio de la ciencia. Ademas, el
arte debe aprender la metodologia cientifica para hacer bien su trabajo y, en este sentido,
se somete a su método. Seran en primer término los cientificos y no los artistas los que
determinen los resultados de lo que se “llevara a casa” en las expediciones. En definitiva,
en la tradicion epistemoldgica de la estética, el conocimiento creado por el arte frente al
conocimiento generado por la ciencia se establece cada vez mas como una relacion diver-
gente, ambivalente y asimétrica.




1.1.2. La crisis recurrente del fin del arte

La desaparicion del arte (en su apariencia histérica) forma parte de la légica interna del mismo arte.
La auto-inmaterializacion entonces no es nada mas que el rechazo de su ‘self’ histérico, de lo que
tradicionalmente fue considerado relevante y constituyente para el arte (...). Este arte después del
fin del arte abrié nuevas practicas de arte, (...) esta auto-critica puede ser interpretada como ico-
noclasta, pero, de hecho, es el motor de su evolucion y transformacién. Por ello, el martillo icono-
clasta no destruye arte, sino que, al contrario, paraddjicamente crea nuevo arte.

Peter Weibel43

¢Acaso no nos resulta intolerable ya ese encasquillamiento de una cultura que se ha embalado a
si misma en la imaginacion enfermiza de su final, en la letanica intuicion de su agonia? (...) Pues
aun cuando no podamos ya creer que el arte salve, menos aun podriamos asumir la claudicacion
de aceptarle como mero complice-balsamo que solo sirviera a revalidar a lo que nos secuestra y
aparta de la verdadera vida...

José Luis Brea%4

Quiza el filésofo mas severo y critico con el arte de su época es Friedrich Hegel cuando
declara que con el arte romantico se ha llegado al fin del arte. La explicacion y justificaciéon
del “fin del arte” es el concepto, el espiritu absoluto. En su filosofia de las bellas artes,
Hegel explica el arte y lo bello como una comprensién de la verdad o del conocimiento que
no esta determinada por unos principios, sino que tiene un caracter historico y dinamico.
El conocimiento y la verdad son conceptos de “comprension vivida”, es decir, procesos his-

43 “The vanishing of art (in its historical appearance) belongs to the internal logic of art itself. Self-dematerialization, then is
nothing more than rejection of a historical self, of what had traditionally been seen as relevant and constitutive for art.(...)
This art after the end of art opened new art practices of art, (...) this self-criticality can be interpreted as iconoclastic, but,
actually, is the motor of its evolution and transformation. Therefore, the iconoclastic hammer does not destroy art, instead,
paradoxically, it creates new art.” Peter Weibel. “An End to the ‘End of Art'? On the Iconoclasm of Modern Art”, pags. 587-
670. En: Peter Weibel, Bruno Latour (ed.). Iconoclash. Beyond Image Wars in science, religion, and art. Karlsruhe : ZKM
Center for Art and Media y Cambridge, London : MIT Press, 2002, pag. 636.

44 José Luis Brea, Los ultimos dias. En: Los dltimos dias. Catalogo exposicion, Pabellon de Espafia. Sevilla : T. G. Forma.
1992, pags. 16, 21.
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téricos que no se refieren a la posibilidad, sino a la experiencia del conocimiento. Dentro
del sistema de conocimiento hegeliano, dividido en légica, filosofia natural y filosofia del
espiritu, la estética forma parte de la filosofia del espiritu absoluto. El espiritu es un pro-
ceso de toma de conciencia en la historia de la interseccion de los sujetos con el mundo,
mientras que lo absoluto se refiere a la disolucion de la mera oposicion de sujeto y objeto
— significa una autognosis. El espiritu absoluto se distingue por tres fases con respecto a
la naturaleza: Anschauung (percepcion, intuicion), Vorstellung (imaginacion) y Begriff
(concepto) que corresponden respectivamente al arte, la religién y la filosofia. Asi, el arte
es un estado en el proceso de conocimiento verdadero a través de una percepcion de los
objetos vinculada a la inmediatez y la mediacion. La belleza se determina en “la aparen-
cia sensible de una idea”#5. La idea es la unidad del concepto y su realidad: mas alla de
una mera ilustracion, la funcion del arte es la representacion de la verdad para la percep-
cién inmediata como “conocimiento sensible”. El arte responde a la necesidad del ser
humano de reconocerse en la experiencia de un objeto de arte que es la apariencia del
concepto. De especial relevancia para Hegel es su nocion de la forma especifica de repre-
sentacion del arte a partir de la relacion entre lo sensible y su significado en analogia con
la lengua. El medio sensible de la lengua y su material, el sonido linglistico, es el que
menos resistencia opone a la expresion del espiritu. Por ello, la poesia que admite, ade-
mas, cualquier tipo de contenido, es el género artistico que dispone de mas posibilidades
de expresar lo absoluto. A diferencia de la poesia, el texto en prosa del cientifico es el
medio para exponer resultados parciales y no requiere de la unidad de su objeto, analiza
y no crea apariencias perceptibles, reflexiona y no visualiza contenidos.

45 “_als das sinnliche Scheinen der Idee” [Cursiva del texto original]. Scheer, op. cit., pag. 122. Ver también las conferenci-
as sobre la filosofia de arte de Hegel: Helmut Schneider (ed.) ,Vorlesung tiber Asthetik”. (1820) I. Vol., 21, Frankfurt/M, 1995
y ,Die Philosophie der Kunst®. (1823). H. Hotho, manuscrito del archivo de Bochum.




Hegel distingue entre lo general y lo particular, entre la existencia del arte bello como
“ideal” que significa una correspondencia completa entre idea y forma, y lo particular como
relacion de este ideal con su representacion, y que se expresa en los tres estados del arte:
simbdlico, clasico y romantico. El arte se desarrolla en tres etapas, es decir, tres relacio-
nes del ideal respecto a su representacion. En el primer estado del arte simbdlico, que
Hegel localiza histéricamente en el arte pre-cristiano oriental, el proceso de la apariencia
del espiritu se manifiesta en su caracter de referencia del signo, en la correspondencia
parcial de forma y significado en el simbolo, y en la incertidumbre interpretativa o caracter
enigmatico del arte. En su segundo estado, el arte clasico, la relacion de la idea con su
representacion alcanza su maxima expresion, ya que la intencion del espiritu de alcanzar
una conciencia propia es completamente satisfecha. Ello se debe tanto al dominio técnico
como al contenido de la forma en la representacion del cuerpo humano como expresion
individual del espiritu, del alma y de lo interior. La belleza y la verdad se alcanzan armoni-
zando o fusionando naturaleza y espiritu en el medio, es decir, en el cuerpo. Cuando el
arte ya no puede armonizar lo particular y lo general, lo sensible y el espiritu, ya que las
condiciones de vida se han transformado, el arte pierde su funcién. El estado clasico del
arte decae porque el sujeto creador ya no experimenta en la produccion artistica su inte-
rior inmediato, mas bien se percata de su separacion interior de la realidad externa. El arte
comienza a reflexionar sobre si mismo. Ya no expresa la verdad como experiencia inme-
diata, sino que sdlo la representa en un objeto. En la tercera fase del arte, en el arte reli-
gioso romantico, el interior también tiene un rol destacado, pero ya no como mediacion de
lo absoluto — lo sensible se convierte en una forma inadecuada para expresar el espiritu
que es mediador de si mismo. Lo exterior o sensible se convierte en una forma arbitraria
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y trivial de la subjetividad: los objetos o contenidos no son la realizacion del ideal de la con-
ciencia del absoluto, sino que se representa su mera existencia. Ahora el arte es un ins-
trumento libre para cualquier contenido que reflexione, critique y escoja libremente el artis-
ta. Dado que el arte, segun Hegel, es la belleza del concepto hecho perceptible, el arte
puede ser anulado por el concepto. “El pensamiento y la reflexion han dejado atras a las
bellas artes.”% E| arte puede perfeccionar sus técnicas y sus contenidos, pero ya que la
relacion de la conciencia con la verdad sélo puede ser parcial, deja de ser una expresiéon
perceptible y autoconciente de lo absoluto.

Después del arte y de la religion, es la filosofia la que asume la tercera forma de la ver-
dad del espiritu absoluto. Y asi Hegel declara la “filosofia después del arte”, en el sentido
de que la filosofia sustituye al arte. Esto ha sido interpretado como el vaticinio de la des-
aparicion del arte. Pero también como la transformacion de la funcion artistica. Segun
Hegel, su funcién se explica por la experiencia de recepcion del arte y del mundo: por una
experiencia que separa el interior de la realidad externa. En este sentido, Weibel habla de
la determinacion social de la funcion del arte. Pero antes de incidir sobre este aspecto, es
necesario analizar el proceso de transformacion del arte iniciado por la redefinicion de con-
ceptos fundamentales vinculados a la estética filosofica. Weibel habla del fin de un discur-
so histérico del arte razonado en términos de verdad, belleza, naturaleza, etc., que supo-
ne el comienzo del “arte después de la filosofia”: la transformacién del arte con la teoria
del arte del “tecno-arte”. Segun Weibel, el tecno-arte tiene sus origenes en la segunda
revolucion industrial en el siglo XIX y su causa en el dominio del capital. Sobre todo la
revolucién electrénica posindustrial es la que generara la transformaciéon del media arte4?.

46 “Der Gedanke und die Reflexion hat die schone Kunst tberfligelt.“ Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Vorlesungen iiber
Asthetik. Frankfurt/M : Suhrkamp Verlag, 1986, pag. 24.

47 \er el “Breve (y desordenado) antiglosario - o diccionario de topicos sobre el arte electronico” de José Luis Brea. Aqui
se define el media arte o media-art de la siguiente manera: “En rigor, aquellas practicas o producciones creadoras y com-
unicativas que se dan por objeto la produccién del media especifico a través del que alcanzan a su receptor. Pero ésta qui-
zas sea una definicién demasiado restrictiva y exigente (sélo seria genuino media-art aquél que produjera “medios” de com-
unicacion, ni siquiera aquellas producciones especificamente realizadas “para” aparecer en medios de comunicacién).
Aceptemos laxamente una concepcion un poquito mas amplia, pues: asumamos que es media-art todo aquél que se pro-
duce, de modo especifico, para su difusion y recepcién efectiva a través de canales mediaticos (revista, radio, tv, internet,
y punto). Por las mismas tendriamos que o bien asumir que el video-arte, y mucho mas aun la video-instalacién, no tienen
nada que ver con el media-art, o bien aceptar que su lugar adecuado de difusién y recepcién es Unicamente un dispositivo
medial en si mismo (mismo caso de los proyectos para radio o revistas). Y nunca jamas un museo.




Contrapone la “filosofia después del arte” con el “arte después de la filosofia”: desde las
vanguardias hasta el arte digital como manifestaciones de “anti-arte” el arte se desentien-
de de aquellos postulados filoséficos que lo anulan. El anti-arte no sélo produce “obras sin
verdad”, sino que es un arte de hipotesis, hibridos y simulaciones, un arte anénimo y colec-
tivo “sin obra” ni “genios originales™7. La tecnologia es la que redefine la explicacién onto-
I6gica del arte y su entramado de conceptos de verdad, belleza, naturaleza, objeto y apa-
riencia. Sobretodo, renueva la idea de separacion entre el conocimiento sensible estético
y la légica del conocimiento cientifico-tecnoldgico. Mientras que la estética histérica deva-
Iua lo mecanico y técnico como opuesto a lo humano, libre y creativo, Weibel apunta a una
tecnologia que ademas de instrumento es constructora y creadora de nuevas obras. Asi,
la tecnologia se convierte en una forma de “experiencia de conocimiento”, y ademas, con
su poder productivo o “funcion creativa”, en una “competidora de la naturaleza”#® mas alla
de una mera mimesis.

“La transformacion del arte por los medios tecnolégicos se inicia justamente con los con-
ceptos clave de estas estéticas [clasicas]: original, obra, creador, verdad, Ding, lo gene-
ral, Ser, etc. Cada uno de estos conceptos se suspende y se niega con el arte mediati-
co, y se sustituye por otro: (...) En vez del original; su reproduccion técnica, apropiacion
y simulacién; en vez de autor colectivo, maquina, texto; en vez de verdad, veridiccion y
virtualidad; en vez de materialidad, inmaterialidad, en vez de Ding, medio; en vez de rea-
lidad, ficcion.”s0

En otra seccidn posterior, con el titulo de “Calculemos: la mecanica y la epistemologia de
la informacioén”, se profundizara en la transformacion del arte por la tecnologia. De momen-
to, seguiremos con el ensayo de Weibel An End to the ‘End of Art’? On the Iconoclasm of

A menos que quisiéramos sostener que el propio museo sea tratado, en si mismo, como un mass-media: en tal caso -la
confusion crece- nos veriamos obligados a considerar media-art, por poner un ejemplo, el programa de produccién activista
de museos de Broodthaers. No fuera malo”. En: José Luis Brea. La era postmedia. Accién comunicativa, practicas
(post)aristicas y dispositivos neomediales. Salamanca : Editorial Centro de Arte de Salamanca. 2002, pag. 6-7.

48 Peter Weibel. ,Transformationen der Techno-Asthetik‘. En: Rétzer, Florian (ed.). Digitaler Schein. Asthetik der digitalen
Medien. Neue Folge Band 599, Frankfurt/M : Suhrkamp Verlag, 1991, pags. 218-219.

49 Weibel, op. cit., pag. 225-6.

50 “Die Transformation der Kunst durch die technischen Medien setzen genau bei den Schliisselbegriffen dieser Asthetiken
an: Original, Werk, Autor, Schopfer, Wahrheit, Ding, allgemein, Sein, etc. Jeder dieser Begriffe wird in der technischen
Medienkunst aufgehoben, negiert und durch eine andere ersetzt: (...) Statt Original technische Reproduzierbarkeit,
Appropiation und Simulation, statt Autor Kollektiv, Maschine, Text, statt Wahrheit Veridiktion und Virtualitat, statt Ding
Medium, statt Material Immaterialitat, statt Realitat Fiktion.“ Weibel, op. cit., pag. 242.
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Modern Art>1. En este texto el autor replantea la controversia del fin del arte a partir de la
ideologizacion de la imagen y del iconoclasmo®2. En este sentido, Weibel actualiza la
nocion del escepticismo epistemoldgico a partir de la critica de la representacién visual. La
problematica de “la imposibilidad de ver el mundo de forma correcta” se redefine a partir
de la idea de la convencién. Weibel fundamenta su argumento en Locke y Wittgenstein:
ya Locke afirmaba que la experiencia sélo es perceptible por los sentidos, y que palabras
e imagenes no son mas que signos de convencion de la realidad, y también el
Wittgenstein tardio argumenta que la representacion es reemplazada por la convencion
del uso de palabras®3. La convencion o el marco social determinan la funcion del arte. Por
ello, la funcion del arte puede ser interpretada como iconoclasmo o iconolatria, como des-
tructora o constructora de imagenes. Mientras que el escepticismo iconoclasta es asocia-
do con un potencial “subversivo” o revolucionario, la “iconolatria” es vinculada a la autori-
dad institucional y a la religion: de hecho, son “los movimientos sociales los que enmar-
can la perspectiva que evaltua la funcién de las imagenes™4*. En su ensayo, Weibel inten-
ta ubicar sobre todo esta “ambivalencia del iconoclasmo al servicio de la idolatria”. Para
ello, comienza por referirse a las raices de la ideologia como método de diferenciaciéon
entre imagenes verdaderas y falsas ya en tiempos de la llustracién, como en Bacon y
Descartes. Su perspectiva ligada al concepto y a la racionalidad se opone al romanticis-
mo que defiende la contemplacion como la ventana al mundo y la intuicion como forma de
experimentar lo absoluto. Ya se aludio a la critica de Hegel al romanticismo, partiendo de
la primacia del concepto y la pérdida de la capacidad del arte para expresar lo absoluto
de una forma perceptible y consciente. “La crisis del arte empezd justo en el momento en
que la filosofia le niega el rol como medio de conocimiento y verdad, como medio con cuya

51 Weibel. “An End to the ‘End of Art"? On the Iconoclasm of Modern Art”, pags. 587- 670. En: Weibel, Latour, /conoclash.
Beyond Image Wars in science, religion, and art. op. cit.

52 Nos acogemos a la definicion del termino de iconoclasmo de Weibel y Latour que se detalla en la seccion: 2.2.4.
Iconoclash: reflexiones criticas de Latour — Weibel — Galison.

53 Vease también en la seccion: 2.3.2. Arte performativo y el “giro linguistico”.

54 Weibel, op. cit., pag. 589.

55 “The crisis of art thus began at that moment when philosophy denied it the role as a medium of knowledge and truth, of
a medium with whose help the world could be recognized and explained.” Weibel, op. cit., pag. 591.




ayuda el mundo puede ser reconocido y explicado.”®® La falta de mediacién de conoci-
miento no solo implica una crisis de representacion, sino el discurso paralelo del fin del
arte. Weibel explica también asi, la insistente y repetida declamacion de la crisis de repre-
sentacion y del fin del arte a lo largo del siglo XX. La pregunta central que se hace Weibel
es de donde proviene la desconfianza de la imagen que tiene el poder de representar la
realidad y la tendencia de considerarla ingenua o reaccionaria. El autor finalmente llega a
la conclusion de que la funcién del arte es ir mas alla de la crisis de representacion y de
la “guerra de las imagenes” — cuestiones que volveremos a retomar a lo largo de este estu-
dio. El reto actual del arte reside en recobrar su confianza en la imagen y en no dejar solo
en manos de los cientificos el desarrollo de nuevas metodologias de creacién de imagen.

A la vista de los autores comentados, ¢,qué consecuencias tiene para el arte una tradicion
epistemoldgica que pasa de concebir el arte como una forma de conocimiento a una filo-
sofia hegeliana que se la niega? ;Qué significa que el arte ya no puede ser definido por
conceptos como conocimiento, verdad o belleza? A lo largo de esta seccién hemos
expuesto los procesos de transformacion del arte, especialmente, como la negacion de
una estética epistemoldgica implica una reorientaciéon del arte. El arte pasa de su funcion
de expresar un “conocimiento sensible” (Baumgarten), “un conocimiento general” (Kant) o
un “conocimiento consciente de lo absoluto en la apariencia” (Hegel), a una “autorreflexion
sobre sus propios medios de representacion” (Weibel) que lleva a una crisis crénica o des-
confianza general en la capacidad de representaciéon del mundo a través del arte. Weibel
describe este proceso de autorreflexion en la pintura también como una muerte declarada
por los mismos pintores. A grandes rasgos, el aparente fin del arte en la pintura se mani-
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fiesta en tres pasos: primero, en la emancipacion del color y de la luz; segundo, en la sus-
titucion del color por la superficie y, tercero, en el relevo de la superficie por otros materia-
les. En la primera fase, los movimientos artisticos desde el impresionismo a Kandinsky
sustituyen la perspectiva y las coordenadas cartesianas por el color independiente y la
abstraccién hasta llevarlo al color autorreferencial o color absolutoé que reflexiona sobre
su misma capacidad de mediacion, por ejemplo, en la experiencia retinal. En la segunda
fase, la pintura ya no necesita representar la realidad; se pasa del simbolismo al suprema-
tismo de Malevitch. El color tiene como punto de referencia la superficie. La imagen se
convierte en superficie de color, la pintura se transforma en una imagen-objeto en la que
el color es simultaneamente forma, superficie y contenido: el precio de esta transforma-
cion es la pérdida de su perspectiva histoérica. Los pasos siguientes de analisis y reduc-
cion del color absoluto al color monocromatico, al no-color, al lienzo y a los meros marcos
se desarrollan con rapidez hasta llevar a la sustitucion del la superficie de color por otros
materiales. En la tercera fase, el arte se emancipa de la superficie; la pintura es rempla-
zada por otros materiales como el blanco por el aluminio o como en el action painting o
cuando Duchamp introduce en el arte los objetos ready-made que no son producidos por
artistas.

Por otro lado, los medios tecnolégicos también suponen una revision de la nocién episte-
molodgica de la “apariencia sensible”: ;qué sucede con la nocion de arte cuando ya no se
define por su material sensible ni por su apariencia? La consecuencia de la influencia tec-
nolégica en el arte supone una progresiva dimension inmaterial: el cuerpo se exterioriza
en medios tecnoldgicos, la materia se convierte en ondas de energia, y los signos pierden

56 En el contexto del analisis del color sobre la base de la dispersion de la luz influida por investigaciones cientificas Weibel
alude a los siguientes autores: Charles Blanc, Grammaire des arts du dessin (1867). Michel Eugene Chevreul, De /a loi du
contraste simultané des couleurs (1839). Tr. inglesa en: “The Principles of Harmony and Contrast of Colours, and Their
Application to the Arts” (London, 1854). Ogden N. Rood, Modern Teaching of Colors (1881). y Charles Henry, A Scientific
Aesthetics (1885).




su materialidad. El arte puede optar o por la resistencia a la inmaterialidad o por la refle-
Xién sobre ésta en construcciones linglisticas y simbdlicas.

“La desaparicion del arte (en su apariencia histérica) forma parte a la I6gica misma del
arte. La auto-inmaterializaciéon entonces no es nada mas que el rechazo de su ‘self’ his-
térico, de lo que tradicionalmente fue considerado relevante y constituyente para el arte
(...). Este arte después del fin del arte abrié nuevas practicas de arte, (...) esta auto-cri-
tica puede ser interpretada como iconoclasta, pero, de hecho, es el motor de su evolu-
cioén y transformacion. Por ello, el martillo iconoclasta no destruye arte, sino al contrario,
paradojicamente crea nuevo arte.”>7

La transformacion de la escultura también pasa por diferentes procesos de “crisis de repre-
sentacion” que pueden dividirse en dos tendencias: una que redefine la materialidad y otra
que se desarrolla hacia la inmaterialidad. En cuanto a la primera tendencia, Weibel desta-
ca dos procesos: en primer lugar, los objetos y ready-mades que son producidos indus-
trialmente sustituyen a la escultura hecha a mano que representa realidad y, en segundo
lugar, se introduce la estrategia de convertir objetos inutiles en utiles como Brancusi, y
viceversa, objetos comunes utiles en inutiles como la taza forrada de piel de Meret
Oppenheim. Respecto a la segunda tendencia inmaterial del arte conceptual y “pos-obje-
tivista” que reemplaza metodologias escultéricas figurativas o abstractas por operaciones
linguisticas, el autor también destaca dos vertientes. Por una parte, sefiala el “arte concep-
tual expandido” como el land art, process art'y behaviour art que utiliza la fotografia como
su medio de documentacion y, por otra, incide sobre movimientos artisticos como fluxus,
happening y action art que desarrollan un modelo de participacién con la audiencia y téc-
nicas de instrucciones que convierten al publico en su medio artistico. “El soporte media-

57 “The vanishing of art (in its historical appearance) belongs to the internal logic of art itself. Self-dematerialization, then is
nothing more than rejection of a historical self, of what had traditionally been seen as relevant and constitutive for art.(...)
This art after the end of art opened new art practices of art, (...) this self-criticality can be interpreted as iconoclastic, but,
actually, is the motor of its evolution and transformation. Therefore, the iconoclastic hammer does not destroy art, instead,
paradoxically, it creates new art.” Weibel, op. cit., pag. 636.
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tico lleva el enfoque de la sequnda modernidad hacia la introduccién de acciones y de per-
sonas en el marco de representacion del arte.”8 La esfera de accion del arte amplia el rol
del autor, de la obra y del observador, pero también repercute en nuevos campos socia-
les e interdisciplinares. La accion artistica ya no tiene lugar tan sélo en su propio campo
como en closed circuits o en instalaciones interactivas de realidad virtual, sino que se
implica socialmente: Las practicas abiertas reemplazan a la obra de arte abierta.>® Estos
procesos disuelven la retérica del fin del arte, la crisis de representacién y el axioma ico-
noclasta del arte moderno.

En resumen, Weibel describe la transformaciéon del arte en varias fases: la obra de arte
“verdadera y bella” es sustituida por una “obra de arte autorreflexiva y abierta” hasta lle-
var el “arte a campos de accién abiertos”, lo que introduce personas y acciones en el arte.
Ademas, Weibel traduce y actualiza la lucha epistemoldgica del positivismo y escepticis-
mo a partir de la terminologia estética del icono en una nocién ambivalente de iconoclas-
mo e iconolatria. Estas tendencias antagdnicas dan lugar, segun Weibel, a una vision del
arte heterogénea, ya que, desde el punto de vista del arte moderno, se aprecia el axioma
iconoclasta como generador de nuevas tendencias artisticas, mientras que, desde el
punto de vista del arte digital, se valora la capacidad de representar la realidad de la ima-
gen. El arte digital evalua la iconolatria como un potencial artistico positivo en el desarro-
llo de nuevos meétodos de la imagen — ya sea colaborando o compitiendo con la ciencia.
Mientras que la revalorizacién de la capacidad mediadora de la imagen implica reconside-
rar el concepto de conocimiento en el arte, la consideracion de la capacidad mediadora
del arte en la realidad social hace necesario determinar el término “accion”. Pero, ¢y los

58 “The media-supported second modernity focused on the introduction of actions and people into art’s representational
frame.” Weibel, op. cit., pag. 664.

59 “Die offene Praktik ersetzt das offene Kunstwerk”. Peter Weibel. ,Kunst als offenes Handlungsfeld“. En: Offene
Handlungsfelder. 48. Biennale de Venecia, catalogo exposicion, Koln : DuMont, 1999, pag 21. Ver también la seccion: 2.1.1.
De la opera aperta al “arte como campo de accion abierto”.
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conceptos de verdad, certeza u objetividad?, ¢la practica artistica en entornos cientifico-
tecnoldgicos supone adaptarlos al arte? ; Podemos decir ciertamente que en el arte digi-
tal el término de verdad es obsoleto al ser sustituido por la veridiccién y la virtualidad como
afirma Weibel? ; En qué medida en la ciencia se han impuesto unos herederos conceptua-
les disimiles a la “verdad”? ¢ Como estan vinculados en el arte actual los conceptos de ver-
dad, conocimiento y accion? La telerrobdtica es un buen ejemplo de un debate reavivado
sobre los conceptos de verdad, conocimiento y accion. La telerrobdtica permite actuar
desde la distancia. Sin embargo, no podemos estar seguros de que realmente interactua-
mos, ni de que lo que vemos corresponde a otro espacio fisico o a una base de datos pre-
programada, precisamente porque dependemos de la mediacién tecnoldgica. En la tele-
rrobotica el escepticismo cartesiano de los sentidos pasa a un escepticismo tecnolégico,
mientras que el escepticismo filosofico sobre nuestra capacidad mental de conocimiento
pasa a convertirse en un experimento tecnolégico como en el test de Turing o en el pro-
grama de Eliza® de Joseph Weizenberg de la ciencia cognitiva. También, en el contexto
de la creciente practica de interaccion social mediada por ordenador como el chat, e-mail,
conferencias de video a través de Internet se debate sobre personalidades simuladas o
mensajes de informacion falsos, es decir, sobre la comunicacién con alguien o sobre aque-
llo que desconocemos.

Las tecnologias que se convierten en mediadores de informaciones y acciones entre per-
sonas, bases de datos, maquinas, etc. en espacios fisicos o virtuales diversos, modifican
nuestras nociones de conocimiento y de accion. El problema epistemolégico de la filoso-
fia estética parece transformarse en un problema meramente tecnolégico de transmision

60 Joseph Weizenberg crea en 1963 el programa “Eliza”. Se trata de un programa que permite a una persona conversar con
una maquina y que se compone de dos partes, una administrativa general y otra con roles de scripts intercambiables. Por
ejemplo, para el rol del psicoterapeuta se introducen palabras adecuadas a su script como madre, padre, suefio, miedo,
etc.. Si aparece alguna de estas palabras el programa las vinculara a una tabla con muestras de respuestas y las utilizara
para crear frases que parezcan inteligentes. Si el programa no encuentra ninguna palabra clave, introduce preguntas que
mantengan la conversacion, como “Podrias ser mas especifico?” o “Qué te hace pensar esto?”. Veamos un ejemplo de una
conversacion con Eliza: H: Men are all alike. Eliza: In what way? H: They’re always bugging us about something or other.
Eliza: Can you think of a specific example? H: Well, my boyfriend made me come here. Eliza: Your boyfriend made you come
here? H: He says I'm depressed much of the time. Eliza: | am sorry to hear that you are depressed. H: It’s true. | am unhappy.
Eliza: Do you think coming here will help you not to be unhappy? H: I need some help, that much seems certain. Eliza: What
would it mean to you if you got some help? H: Perhaps | could learn to get along with my mother. Eliza: Tell me more about
your family. H: My mother takes care of me. Eliza: Who else in your family takes care of you? H: My father. Eliza: Your father.
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de informacion. ¢ Pero significa ésto definir el arte como informacion y concebir la episte-
mologia filoséfica como una epistemologia de la informacion? ;Qué podemos entender
hoy por el conocimiento del arte: representaciones visuales, informaciones digitalizadas o
contextos de conceptos y hechos que permiten interpretar y dar significado a informacio-
nes? ;Puede la epistemologia estética definir aun el arte como conocimiento, o sélo es de
incumbencia de las ciencias naturales definir los parametros de lo que consideramos
“conocimiento experto”? Otra cuestion que surge en este contexto, atafie a la herencia
conceptual: ;hemos de partir de una obligada traslacién de los términos de la filosofia
estética, por ejemplo, la definicion de la especificidad del conocimiento sensible del arte
vinculada a la “apariencia”, es decir, se han de aplicar unos términos también materiales
a los procesos artisticos actuales, aunque entonces se trataria de materiales etéreos
como el “material conocimiento” o el “material informacion”? ¢ Seria, por tanto, adecuado
proponer como nueva terminologia de los procesos estéticos actuales conceptos como
arte de conocimiento, knowledge arts, o seria mas correcto llamarlo arte de informacion,
information arts, o mas escuetamente aun arte de datos, data arts? En el segundo capitu-
lo se explicara porque disentimos de esta opcion.

Cuando Weibel describe las mutaciones del arte desde la crisis de la representacién del
arte moderno hasta el “arte como campo de accion abierto”, utiliza expresiones como
“emancipacion del color”, “emancipacion de las superficies”, “ruptura semioética”, y “practi-
cas abiertas”. En apoyo del analisis de Weibel y de una terminologia cientifica también
podriamos describir este proceso en términos de una transformacion de los “objetos de

estudio” del arte. En vez de preguntarnos por las caracteristicas que definen a un objeto

H: You are like my father in some ways. Eliza: What resemblance do you see? H: You are not very aggressive but | think
you don’t want me to notice that. Eliza: What makes you think | am not very aggressive? H: You don’t argue with me. Eliza:
Why do you think | don’t argue with you? H: You are afraid of me. Eliza: Does it please you to believe | am afraid of you? H:
My father is afraid of everybody. Eliza: What else comes to your mind when you think of your father? H: Bullies. Eliza: Does
that have anything to with the fact that your boyfriend made come you here? En: Joseph Weizenbaum. Computer Power and
Human Reason. New York : Freeman, 1976.




como arte, nos preguntamos de qué contextos o caracteristicas depende que un objeto se
convierta en un objeto de estudio artistico. ; Como se generan objetos de estudio artisti-
cos? Si consideramos las obras de arte como objetos de estudio de artistas, podemos
entender la historia del arte como una historia de la transformacién de la atencién®! artis-
tica hacia nuevos problemas estéticos. Los nuevos objetos de estudio, por ejemplo, en la
pintura del arte moderno dejan de lado el interés por la representaciéon de la naturaleza en
paisajes, naturalezas muertas o la anatomia humana, para enfocarlo al estudio de los mis-
mos medios de representacion. Al redirigir la atencidn hacia una nueva problematica basa-
da en una idea o teoria diferente, también se desarrollan nuevos métodos de creacion. Del
estudio de la naturaleza se pasa a investigar los propios medios de produccién que, en
consecuencia, generan nuevos métodos de creacion. Sin embargo, los nuevos métodos y
los nuevos resultados artisticos no se contradicen entre si, no se devallan técnicas picto-
ricas anteriores, sino que se suman a las anteriores. El desarrollo de los objetos de estu-
dio artisticos, que Weibel describe en su historia de la “emancipacion de la pintura”, se
transforma paulatinamente: de los estudios de la naturaleza vinculados a los experimen-
tos pictoricos en torno al color y a la luz, hacia el paso siguiente en el que se procedera a
investigar gradualmente el mismo material de la pintura: colores, superficies, materiales
sustitutivos, gestos o ductus del pincel, hasta aquellas tendencias actuales que aun hoy
estudian la “materialidad optica” de los mismos medios electronicos y digitales. Cuando
Weibel define la “crisis de representacion” (surgida por los avances tecnologicos como la
fotografia y teorias filoséficas iconoclastas como la del “fin del arte” de Hegel) como motor
de nuevos métodos y producciones artisticas, su analisis corresponde a las de las “crisis
cientificas” de Kuhn: “las crisis son una condicién previa y necesaria para el nacimiento de

61 Argumento analogo al de Lorraine Daston respecto a la historia de la ciencia que se vera en la siguiente seccion.
62 Thomas Samuel Kuhn. La estructura de revoluciones cientificas. (1962) Tr. Agustin Contin. México, Madrid, Buenos Aires
: Fondo de Cultura Econémica, 1975, pag. 128.
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nuevas teorias...”82. En la ciencia esta crisis se manifiesta en “la proliferacién de articula-
ciones en competencia, la disposicion para experimentarlo todo, la expresion del descon-
tento explicito, el recurso a la filosofia y el debate sobre los fundamentos...”63 En este sen-
tido, se produce un fendmeno concomitante tanto en el arte como en la ciencia: a las trans-
formaciones de los objetos de estudio y de las teorias antecede una crisis. Queremos inci-
dir sobre esta terminologia en tanto que plantea el arte como una practica siempre vincu-
lada a ideas y teorias artisticas, pero liberadas del problema de la verdad: “no se dice el
sentido de una vez ni para siempre - en ningun lugar”, constata José Luis Brea. Y conti-
nua: “...el arte no invoca ya los poderes de lo eterno, de la verdad, de lo inmutable: sino
la fulgurante puesta en evidencia de su implenitud, de su apertura y aplazamiento, de su
impresencia.”®* Con la expansion del arte y sus objetos de estudio a cualquier ambito del
conocimiento y al campo social, la relacion oscilante entre teoria y practica artistica se evi-
dencia aun con mayor claridad — un aspecto a profundizar en capitulos posteriores.
También queda por sefalar en qué medida el ordenamiento de estos objetos de estudio
artisticos se diferencia de una metodologia sistematica cientifica. En definitiva, la episte-
mologia estética nos ha evidenciado la evolucién de la disputa entre nociones divergentes
y convergentes entre arte y ciencia. Ademas, nos ha ayudado a trazar el recorrido histori-
co de algunos de los conceptos epistemoldgicos vinculantes en la interseccion de arte,
ciencia y tecnologia, como el largo trayecto de la idea del “conocimiento sensible” al “cono-
cimiento informatizado”. En este trayecto nosotros dejaremos de lado el término de esté-
tica para referirnos a la filosofia estética histérica o a cualquier tendencia artistica ligada
ante todo al concepto de belleza, y lo sustituiremos por la expresién de teoria del arte.
Pasamos ahora a los science studies®3, los estudios de la ciencia, que nos permitiran estu-

63 Kuhn, op. cit., pag. 148.

64 Brea, Los ultimos dias, op. cit., pag. 22.

65 Con los estudios de la ciencia, conocida en la literatura anglosajona como science studies, nos referimos a los estudios
sociales, historicos, filoséficos, econdmicos, politicos de la ciencia. Véanse los autores de la Escuela de Edimburgo como
Barnes, Bloor, MacKenzie y Shapin. Un manual de referencia a destacar es la publicacién de: Mario Biagioli. The Science
Studies Reader. New York : Routledge, 1999. Contiene contribuciones de autores como: Karen Barad, Mario Biagioli, Pierre
Bourdieu, Robert M. Brain, Michel Callon, Sande Cohen, H. M. Collins, Lorraine Daston, Arnold Davidson, Peter Galison,
James Griesemer, lan Hacking, Donna J. Haraway, Roger Hart, Thomas Hughes, Lily Kay, Evelyn Fox Keller, Robert Kohler,
Bruno Latour, John Law, Timothy Lenoir, Geoffrey Lloyd, Michael Lynch, Donald MacKenzie, Emily Martin, Andrew Pickering,
Theodore Porter, Paul Rabinow, Hans Jérg Rheinberger, Brian Rotman, Joseph Rouse, Simon Schaffer, Steven Shapin,
Susan Leigh Star, Sharon Traweek, Sherry Turkle, M. Norton Wise, Alison Wylie.




1. 2. TRANSFORMACION DE LOS OBJETOS DE ESTUDIO Y EL DEBATE DEL
METODO EN ARTE Y CIENCIA

¢Los caimanes que cuelgan del techo del gabinete de curiosidades del Renacimiento tardio de
Wurms forman parte de la historia de la clasificacion cientifica o forman parte de la historia de la
estética? (...) ¢Bajo qué condiciones los objetos se tornan visibles y de qué manera se caracteri-
zan como “ciencia” o como “arte”?

Peter Galison, Caroline A. Jones6t6

En la seccion anterior reflexionamos sobre la filosofia estética del arte. Tratamos la obra
de arte como una forma de conocimiento o, en otras palabras, como un “objeto de estu-
dio artistico”. ¢ En qué se diferencian los objetos de estudio cientificos de los artisticos?
¢, Como convergen los objetos de estudio artisticos con los cientificos en la actualidad?
Uno de los procesos de reorientacion mas radicales para los objetos de estudio artisticos
tiene lugar en el transcurso del arte renacentista hasta el arte moderno, cuando se pasa
de representar a la naturaleza y a la anatomia humana, a investigar el mismo material de
produccion artistico. ¢ En qué medida la ciencia estudia sus propios medios de generar
conocimiento cientifico, asi como el arte moderno experimenta con sus propios medios de
reproducciéon? En la transicion del arte moderno hasta la actualidad, el arte pasa por dife-
rentes crisis de representacion que reconfiguran la creacion artistica y sus objetos de

66 “Do the alligators that hang from the ceiling in the late Renaissance cabinet of wonders at Wurms form part of the histo-
ry of scientific classification, or part of the history of aesthetics? (...) What are the conditions under which objects become
visible in culture, and in what manner are such visibilities characterized as “science” or “art”?” Caroline A. Jones, Peter
Galison. Picturing Science, producing art. London, New York : Routledge, 1998, pag. 1.

IEE) << arte y conocimiento |



I3 << arte y conocimiento |

estudio. De forma analoga al arte, ¢ pasa la ciencia también por momentos historicos de
“crisis”®7 que transforman el sistema de la ciencia y generan nuevas metodologias cienti-
ficas?

En su libro sobre el nacimiento de la sociedad del conocimiento®8, Peter Burke habla de
la “crisis del conocimiento”®® debida a la “inundacién de Europa con objetos desconocidos
del Nuevo Mundo y otras partes de la tierra” — una crisis que supuso el desarrollo de nue-
vas metodologias de categorizacion y sistematizacion cientifica. Prueba de ello son los
innumerables museos y “gabinetes de curiosidades”, Wunderkammern. Desde el siglo XVI
hasta el XVIII, gobernantes, clérigos y coleccionistas privados retnen en estos gabinetes
“curiosidades” de todo tipo, tales como medallas, momias, manuscritos, armas, animales,
plantas, etc. Tal acumulacién de objetos requiere la invencién de un sistema de ordena-
cion. El testimonio artistico de estas primeras formas de sistematizar los revoltijos de obje-
tos de todo el mundo es la pintura, por ejemplo, el cuadro “Vision” de Jan Brueghel y Paul
Rubens’0. Este cuadro, que reune todos los conocimientos de la época en torno a la
vision, forma parte de una serie de cinco pinturas alegéricas de los sentidos. También el
pintor Jan van Kessel”! refleja diferentes espacios del conocimiento en una serie de cua-
tro cuadros: retrata las representaciones culturales de los cuatro continentes conocidos en
su tiempo. En este contexto, Burke se pregunta si la documentacion de estos gabinetes
fue “realista” o si puede que fuera influida por criterios mas alegoéricos que realistas. Un
ejemplo, que expone el autor es el Museum Wormianum de 1655, en el que, a primera
vista, no parece haber ningun orden sistematico. Sin embargo, si en el primer momento
no parece haber ningun orden, con una segunda mirada podemos distinguir una catego-

67 VVease también el concepto de crisis de Kuhn en la seccién: 1.2.2. Revoluciones en el método cientifico.

68 Peter Burke, Papier und Marktgeschrei. Die Geburt der Wissensgesellschaft, op.cit.

69 Burke, op. cit., pag. 131.

70 Destacamos el triple analisis de Jirgen Renn, Hans-J6rg Rheinberger y Lorraine Daston de la pintura Visiéon (65 X 109
cm, 1617. Museo del Prado. Inv. Nr. 1394.) de Jan Brueghel El Viejo (1568 — 1625) y Peter Paul Rubens (1577 — 1640). En:
Visions. Preprint 100. Berlin : Max-Planck Institut fir Wissenschaftsgeschichte, 1998.

71 Jan van Kessel (1627-1679).




rizacion de los objetos en base a su material, en vez de su procedencia o edad. También
la alfabetizacion de las enciclopedias, observa Burke, es una muestra del intento de supe-
rar la “sobrecarga intelectual”, de ordenar tematicamente la avalancha de tantos nuevos
conocimientos “sin digerir”. ;; Como se desarrolla el método cientifico de la ordenacion del
conocimiento para convertirse en un sistema de clasificacion curricular preferencial? A
continuacion se intentara perfilar, a partir de diversas teorias de los estudios de la ciencia,
la historia cambiante de la clasificacion disciplinar, de los objetos de estudio y del método
cientifico. En este contexto, también se comenzara por exponer algunas de las practicas
discursivas en torno a la divergencia y convergencia de métodos cientificos y artisticos.
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1.2.1. Latransformacion de los objetos de estudio cientificos y las revoluciones en
el método cientifico

¢De qué caracteristicas ontolégicas, epistemoldgicas, metodolégicas, funcionales, simbdlicas y/o
artisticas depende que un objeto se convierta en objeto de estudio cientifico y otro no?

Lorraine Daston 72

La transicion de un paradigma en crisis a otro nuevo del que pueda surgir una nueva tradicion de
ciencia normal, esta lejos de ser un proceso de acumulacion al que se llegue por medio de una arti-
culacion o una ampliacién del antiguo paradigma. (...) Cuando la transicion es completa, la profe-
sién habra modificado su vision del campo, sus métodos y sus metas.

Thomas S. Kuhn’3

En Eine kurze Geschichte der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit’, (“Una breve historia
de la atencion cientifica”), la historiadora de la ciencia, Lorraine Daston, hace un intere-
sante analisis de la transformacion de las disciplinas cientificas y sus objetos de estudio.
La pregunta que se hace Daston es por qué, cuando y cdmo sucede que una ciencia diri-
ja su atencién a un objeto determinado o que resuma en una categoria cientifica objetos
que anteriormente consideraba un error investigarlos. ¢ De qué caracteristicas ontoldgi-
cas, epistemologicas, metodoldgicas, funcionales, simbdlicas y/o artisticas depende que
un objeto se convierta en objeto de estudio cientifico y otro no? La autora expone su teo-
ria sobre el proceso de cambio de las disciplinas cientificas. Comienza por aludir la tradi-

72 | orraine Daston. Eine kurze Geschichte der wissenschaftlichen Aufmerksamkeit. Miinchen : Carl Friedrich Stiftung, 2001,
pags. 10-11.

73 Thomas Samuel Kuhn. La estructura de revoluciones cientificas. (1962) Tr. Agustin Contin. México, Madrid, Buenos Aires
: Fondo de Cultura Econémica, 1975, pag. 139.

74 Daston, op. cit.




cion aristotélica comprometida en deducir principios generales mas que en el estudio de
objetos particulares. Posteriormente sigue explicando el interés epistemoldgico de los
siglos XVI y XVII por lo particular y sobre todo el asombro por los objetos extrafios, ano-
malias y criaturas deformes. Finalmente acaba por describir la reorientacion de la atencién
cientifica en el siglo XVIII hacia los objetos “inferiores” o cotidianos, como gusanos e
insectos. A partir del ejemplo de los insectos, la autora evidencia jerarquias en la eleccién
de objetos de estudio cientificos. Cuando en los siglos XVI y XVII algunos investigadores
pasan a estudiar insectos o reptiles se enfrentan a una critica vehemente: se juzga como
una falta de seriedad dedicarse a unos objetos de estudio tan banales a costa de otros
considerados mucho mas relevantes, e incluso se intenta ridiculizar a los que perseveran
en investigar estos objetos de estudio “equivocados”. Entomdlogos se defienden de estas
duras criticas intentando otorgarles la dignidad de criaturas divinas o describiéndolos
como joyas preciosas’®. Hoy en dia, el debate sobre los objetos de estudio adecuados
tiene otras preocupaciones, ya no gira en torno a insectos, sino a embriones o el genoma
humano. Pero siguen habiendo las mismas preguntas: ¢ Cuales son los objetos de estu-
dio adecuados y cuales los equivocados? ;Como se crean objetos cientificos y como es
que pueden volver a desaparecer?

Daston comienza por describir como la tradicién aristotélica idealmente describe observa-
ciones particulares para demostrar principios generales a partir de un sistema de conoci-
miento deductivo. Se trata de una tradicién en la que algunas ciencias como la medicina
o la ética se consideran menos certeras, ya que la cantidad de casos particulares que
deben ser considerados incrementa el riesgo de ignorar alguno y asi errar. En general, la

75 Por ejemplo, Daston cita a Jan Swammerdam en The Book of Nature (parte |, pag. 53) cuando describe la diseccion de
una oruga: “realmente fue de un bello aspecto; especialmente cuando al mismo tiempo podia verse que los conductos pul-
monares brillaban como perlas.” Daston, op. cit., pag 32.
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filosofia natural medieval establece sus conocimientos a partir de ejemplos estandares. Si
la filosofia aristotélica investiga los principios constantes argumentando que los aconteci-
mientos casuales del azar no pueden deducirse a principios generales, durante los siglos
XVI1y XVII, el interés epistemolégico se dirige hacia el praeter naturam, es decir, aquello
que esta mas alla de la naturaleza, pero sin tener un caracter sobrenatural. Segun la auto-
ra, esta traslacion del interés al estudio de lo “insdlito” como gatos con dos cabezas, llu-
vias de sangre, gigantes y enanos, etc. se debe a razones complejas, pero sobre todo al
reto de aprender de lo particular. Todo lo nuevo, poco corriente y extraordinario acabara
en los gabinetes de curiosidades. Ademas, entre 1650 y 1700, se crean las primeras
sociedades cientificas’® europeas con publicaciones propias en las que se trataba de
divulgar una “filosofia experimental” en oposicion a la filosofia de la naturaleza aristotéli-
ca. En estas revistas’’ se divulga desde la investigacion sobre becerros deformes de
Boyle hasta un estudio sobre formaciones de soldados. Leibniz, por ejemplo, publica tanto
los resultados de la cuadratura aritmética como un articulo sobre perros que ladran pala-
bras, etc. El estudio de objetos “estrafalarios, raros y extravagantes” se mezcla con la
ciencia “seria y rigurosa”.

En este contexto, Daston destaca la figura de Francis Bacon?8 como precursor en funda-
mentar la filosofia natural exclusivamente sobre lo particular: las cosas deben ser investi-
gadas mas alla del concepto, ya que es la Unica solucion para reducir las dificultades de
interpretacion de la naturaleza, la debilidad de los sentidos y la impaciencia del raciocinio.
El rol relevante que Bacon concede a lo insélito o extrano reside en que evita unas gene-
ralizaciones prematuras, al tiempo que obliga a estudiar con mucha paciencia lo particu-

76 Daston describe las practicas de las primeras sociedades cientificas aludiendo a la Academia Naturae Curiosorum (1652),
Royal Society of London (1660), Académie Royale des Sciences de Paris (1666), Societas Scientiarum (1700) de Berlin,
posteriormente Preussische Akademie der Wissenschaften. Daston, op. cit., pag. 13.

77 Revistas cientificas como, por ejemplo, Philosophical transactions (Royal Society of London) o Histoire et Mémoires de
I’Académie Royale des Sciences. Ibid.

78 Francis Bacon. “Novum organum”. (1620). En: Basil Montagu (ed.). The Works of Francis Bacon. London, 16 Vol., 1825-
34.




lar a partir de los métodos de la clasificacion, disposicién, comparacion y exclusion. El
estudio de las excepciones o de los efectos de cualidades desconocidas de la naturaleza
se complementa y combina con el de la naturaleza regular. Por otra parte, Bacon descon-
fia de la pasién por el asombro y la admiracién y rechaza la recreacion o regocijo de lo
extrafo, ya que genera un broken knowledge, es decir, “quiebra el raciocinio” — por lo que
recomienda una disciplina estricta. Cuando en el siglo XVII, los cientificos se cuestionan
cémo estudiar lo particular, se dedicaran por un lado, al estudio de objetos extraordinarios
o estrafalarios y, por otro, comenzaran a examinar los objetos cotidianos e “inferiores”
como insectos. Daston desarrolla su teoria de la transformacion de la curiosidad cientifica
a la par que describe el cambio de los objetos de estudio desde los principios aristotélicos
al reto de lo particular, desde los objetos “estrafalarios” al desafio del objeto cotidiano. La
autora atribuye la metamorfosis de los objetos de estudio en la historia de la ciencia a una
nueva forma de “disciplinar” la atencién cientifica’®: La atencién y la curiosidad cientifica,
que parte del gusto por lo extrafio, milagroso o asombroso, pasa a dirigirse a lo cotidiano
y a convertirse en una forma de trabajar sobria y severa&0.

Daston nos llevara a plantearnos dos cuestiones: en primer lugar, la transformacién del
objeto de estudio: ¢ por qué concentramos la atencion en algo determinado y no en otra
cosa? Y en relacién con nuestro estudio, jcomo influyen estas nociones disciplinares
sobre la idea de adecuacion de determinados objetos de estudio en proyectos donde cola-
boran conjuntamente artistas, cientificos e ingenieros? ;Coémo se transformé la “atencion
artistica” en relacion con descubrimientos e inventos cientifico-tecnoldgicos a lo largo de
la historia y con ella sus objetos de estudio? Y, en segundo lugar, nos preguntamos por las

79 Daston comienza por aludir al asombro como cebo para acaparar la atencion en las primeras revistas cientificas. Cita las
diferentes visiones de cientificos respecto a sus nociones sobre la curiosidad, el asombro y la atencion cientifica. Si Robert
Hooke (1635 — 1703) cree que para llamar la atencién es necesario convertir lo ordinario en extraordinario, Charles Bonnet
posteriormente defiende que se requiere de atencion para descubrir lo extraordinario en lo ordinario. Isaac Newton (1642 —
1727) explica en comentarios sobre sus estudio de los colores espectrales su paso de la admiracioén, a la atencion hasta la
curiosidad. En el siglo XVIII se parte de que la atencién o la curiosidad lleva al asombro. Paralelamente al discurso sobre
atencion y asombro, surge el debate de la curiosidad y su vinculacién con el trabajo disciplinado, como lo planteaba Francis
Bacon (1561 — 1626). Thomas Hobbes (1588 — 1679) describia la curiosidad como un deseo puro e infinito contrario al de
los deseos corporales: ademas la curiosidad por el conocimiento le parecia insaciable, ya que se extiende de un objeto de
estudio al siguiente sin poder parar. Esta curiosidad posteriormente se pasa a considerar una “curiosidad presuntuosa“y
“hambrienta de novedades”, mientras que la “curiosidad noble” requiere de aplicacion, empefio y un trabajo constante. La
experiencia emocional de la curiosidad sufre una transformacion del placer y voluptuosidad a la avaricia y al asombro hasta
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caracteristicas similares del mismo proceso de investigacion: ;De qué manera puede
influir una pragmatica artistica en la atencion cientifica? ;En qué se diferencia el método
estético del cientifico o justamente tienen mas en comun de lo que sospechamos? Ambas
preguntas implican una tercera: jpodemos 0 queremos imaginar otro tipo de ciencia? La
transformacion de la atencién, el objeto de estudio y el método cientifico ya no incumbe
tan sélo al cientifico de las ciencias naturales, sino que preocupa a filésofos, sociologos,
artistas, etc. ¢ Qué rol puede jugar en este sentido el arte con su dinamica autorreflexiva,
autocritica y su metodologia plural?

Respecto a la primera cuestion relativa a la seleccion de los objetos de estudio, en la sec-
cion anterior se comento la transformacion de los “objetos de estudio artisticos”. En vez
de partir de la nocion convencional de los objetos de estudio se introduciran nuevas pro-
puestas, como las del “objeto epistémico” de Rheinberger. Otra cuestion a tratar en la con-
fluencia de proyectos interdisciplinares sera la cuestién de si el arte es objeto de estudio
de la ciencia o la ciencia es objeto de estudio del arte, o el objeto de estudio es comun y
se ubica en una realidad comun que se intenta describir. También queda por ver de qué
manera la relacion objeto/sujeto se transforma con la emergencia de nuevas teorias cien-
tificas y tecnoldgicas. En cuanto al segundo punto, que se refiere al proceso investigador,
nos preguntamos por el método desde sus conceptos claves vinculados a la objetividad,
comprobacion, inteligibilidad, y los instrumentos tecnoldgicos que utiliza hasta la “atencion
y curiosidad” cientifica o intereses que los motivan: ;en qué convergen y divergen los
métodos cientificos de los artisticos?, ¢ el arte en entornos cientificos necesariamente ha
de significar una reorientacién de los métodos cientificos y viceversa?, ;qué pueden apor-

llegar al método disciplinar y el trabajo duro que conocemos hoy. Este cambio repercute considerablemente en los objetos
de estudio a los que se otorga atencion cientifica.

80 La relacion con la curiosidad en el mundo de artistas y cientificos se transforma: en la ciencia la curiosidad es suplida por
el trabajo serio y el reconocimiento social, mientras que en el arte la idea de la curiosidad “genial” del artista que describia
Kant se estéa sustituyendo, por ejemplo, por los parametros que rigen la actividad cientifica y social.
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tar al cientifico los conocimientos y las metodologias artisticas? Intentaremos responder a
todas estas preguntas a partir de ejemplos de proyectos artistico-cientifico-tecnoldgicos.

A continuacion estudiamos Isa transformaciones en el método cientifico, o en palabras de
Kuhn, las “revoluciones en el método cientifico”1. La cuestion del método cientifico gene-
ra controversias desde el neopositivismo o empirismo légico hasta la critica de la filosofia
de la ciencia, el racionalismo critico de Popper o la teoria del desarrollo cientifico de Kuhn,
entre otros. Evidentemente, no es posible abarcar aqui la pluralidad de puntos de partida
cientificos vy filosoficos que reflexionan sobre el método cientifico. Por ello, nos concentra-
mos en aquellos aspectos que consideramos unos antecedentes importantes para refle-
xionar sobre las condiciones de las metamorfosis en arte y ciencia: la perspectiva histori-
ca de Kuhn82 y el relativismo epistemoldgico de Feyerabend®3. Si bien se trata de postu-
ras harto debatidas, plantean algunas de las preguntas directrices que necesitamos exa-
minar, ya que en parte siguen influyendo los debates actuales del arte en torno a posibles
tareas, metas, proyectos y procedimientos de intervencion social y de apertura interdisci-
plinar. ;Se puede hablar de una determinacién metodoldgica cientifica en las practicas
artisticas actuales o de una incidencia artistica en el método cientifico?

¢, Como se pueden describir los procesos de transformacién del método cientifico? En la
primera etapa de la teoria de la ciencia del siglo XX, se desarrolla sobre todo la labor de
filosofos formalistas, desde el neopositivismo de Rudolf Carnap84 y su “légica de la confir-
macion” positivista hasta el formalismo critico de Karl Pooper8s y su légica de la refutacion
o falsacién, mientras que en la segunda etapa destacamos una perspectiva completamen-

81 Kuhn. La estructura de revoluciones cientificas, op. cit.

82 |bid.

83 Paul Feyerabend. Tratado contra el método. Esquema de una teoria anarquista del conocimiento. (1975). Tr. Diego Ribes,
Madrid : Editorial Tecnos, 1981 y Paul Feyerabend. Adiés a la razén. Tr. José R. Rivera. Madrid : Editorial Tecnos, 1984.
84 El reto de la corriente neopositivista, o del positivismo légico, con figuras como Rudolf Carnap (1891 — 1970) reside en
resolver el problema de la induccién, pero que parece insolventable: un método inductivo no puede existir, ya que la aso-
ciacion de caracteristicas en el espacio y el tiempo no son suficientes para postular relaciones necesarias y constantes entre
ellas. Pero si la induccién no es valida como método, las investigaciones de las ciencias empiricas o experimentales podri-
an perder su validez metddica. En el intento de buscar bases diferentes para el método cientifico la propuesta de Popper
distingue entre la l6gica deductiva y la metodologia. Las reglas metodoldgicas no son leyes de la logica, sino convenciones.
Ver con detalle en: Claudio Gutierrez. “La epistemologia y sus desarrollos recientes”. Disponible en URL: http://claudiogu-
tierrez.com/La_epistemologia_y_sus_desarrollos_recientes.html (15 de junio de 2003).
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te diferente con la publicacion de The Structure of Scientific Revolution, (“La estructura de
revoluciones cientificas”) de Kuhn. El punto de partida de Kuhn no es la estructura logica
de los enunciados, sino una vision histérica de la ciencia como un conjunto de actividades
humanas en épocas y sociedades determinadas por instituciones y creencias especificas.
Kuhn entiende los procesos de transformacién cientificos como el paso de una “ciencia
normal”, basada en “paradigmas” que intentan resolver diferentes problemas cientificos, a
una “ciencia revolucionaria”.

“Al tratar de descubrir el origen de esta diferencia [entre problemas y métodos vistos
desde las ciencias sociales o de las ciencias naturales], llegué a reconocer el papel
desemperiado en la investigacion cientifica por lo que, desde entonces, llamo ‘paradig-
mas’. Considero a éstos como realizaciones cientificas universalmente reconocidas que,
durante cierto tiempo, proporcionan modelos de problemas y soluciones a una comuni-
dad cientifica.”86

La “ciencia normal” se rige por un “paradigma” o logro cientifico que fundamenta y guia a
una actividad cientifica especifica como la Fisica de Aristételes, los Principia y la Optica
de Newton o la Geologia de Lyell. Este paradigma o “conjunto caracteristico de creencias
e ideas preconcebidas”®’ vincula y compromete a una comunidad cientifica a enfocar pro-
blemas determinados y a resolverlos rigurosamente con la metodologia de la observacion
cuantificada y la derivacion de consecuencias légicas. En tanto que la ciencia normal es
una “actividad que resuelve enigmas”, ira acumulando conocimientos. Pero si un paradig-
ma solo presenta anomalias en vez de los resultados esperados, es decir, si el cientifico
se ve repetidamente confrontado con fendmenos para los que no esta preparado por su
paradigma, “se abre el camino para la percepcion de la novedad”®8. El reconocimiento de

85 Karl Popper (1902 — 1994) rechaza la posibilidad de una logica de la confirmacion (o légica inductiva) e insiste en cam-
bio en una ldgica de la refutacion: la aceptacion cientifica depende de la resistencia que muestren las teorias frente al inten-
to establecido de demostrar que son falsas. Si bien muchos casos “positivos” y comprobables no pueden confirmar una hipé-
tesis, basta un solo caso contrario para refutarla: el método de la falsacién. Ver: Gutierrex, op. cit., (URL) y Karl Popper. La
Légica de la investigacion cientifica. Madrid : Editorial Tecnos, 1962.

86 Kuhn, op. cit., pag. 13. Los paradigmas que rigen una comunidad cientifica son anteriores a cualquier conjunto de reglas
para la investigaciéon o unos supuestos compartidos y tienen mucho que ver con la educacion y los procesos de aprendiza-
je. Mientras que las reglas explicitas son comunes a un grupo cientifico amplio, los paradigmas se adquieren con la espe-
cializacion profesional: “Lo que la mecanica cuantica signifique para cada uno de ellos [fisicos] dependera de los cursos que
haya seguido, de los libros de texto que haya leido y los periddicos que estudie. (...) En resumen, aunque la mecanica cuan-
tica (...) es un paradigma para muchos grupos cientificos, no es el mismo paradigma para todos ellos; puede, por consi-
guiente, determinar simultaneamente varias tradiciones de ciencia normal que, sin ser coextensivas, coinciden.” Kuhn, op.
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las anomalias, con la confusion y frustracion consiguientes, pueden llevar a un “relaja-
miento de las normas cientificas establecidas” y, en consecuencia, llevar a un proceso de
transicion de un paradigma en crisis a otro nuevo, pero que en ningun caso se ha de
entender como una articulacién o ampliacion del paradigma anterior.

“Todas las crisis se inician con la confusién de un paradigma y el aflojamiento consiguien-
te de las reglas para la investigacion normal. (...) La transicién de un paradigma en cri-
sis a otro nuevo del que pueda surgir una nueva tradicion de ciencia normal, esta lejos
de ser un proceso de acumulacion, al que se llegue por medio de una articulacién o una
ampliacion del antiguo paradigma.”89

El proceso de sustitucion de un paradigma por otro provoca una crisis, ya que la ciencia
normal se opone a romper sin Mas su consenso respecto a los supuestos del paradigma
vigente y defiende sus herramientas para poder proseguir con su trabajo de investigacion:
“...el volver a disefiar herramientas es una extravagancia reservada para ocasiones en que
sea absolutamente necesario hacerlo. El significado de las crisis es la indicacion de que
ha llegado la ocasion para redisenar las herramientas.” Sin embargo, la aparicién reite-
rada de problemas insolubles también restan legitimidad al paradigma vigente y, tarde o
temprano, llevan a investigaciones extraordinarias que “descubren o inventan” los
“hechos” de la naturaleza de otra manera. Kuhn argumenta que la asimilacion de un hecho
de tipo nuevo exige un ajuste mas alla de la teoria vigente, ya que es necesario aprender
a ver la naturaleza de manera diferente a las expectativas inducidas por el paradigma®!.
Asi que la percepcion de la anomalia®2 — o sea, un fenémeno para el que el investigador
no estaba preparado por su paradigma — a su vez es fundamental para la percepcion de
lo nuevo: "La anomalia sélo resalta contra el fondo proporcionado por el paradigma.

cit., pag. 90. Posteriormente Kuhn, en vez de paradigma, hablara de “matriz disciplinar”: “La denomino ‘disciplinar’ porque
es posesion comun de los que practican una disciplina profesional; y ‘matriz’ porque se compone de elementos ordenados
de varios tipos, requiriendo cada uno de ellos ulterior especificacion.” Kuhn especifica las componentes principales de la
matriz disciplinar con: las generalizaciones simbdlicas, los modelos y los ejemplares. Thomas S. Kuhn. Segundos pensa-
mientos sobre paradigmas. Tr. Diego Ribes. Madrid : Tecnos, 1978, pags. 15-16.

87 Kuhn, op. cit., pag. 43.

88 Kuhn, op. cit., pag. 100.

89 Kuhn, op. cit., pags. 138-9.

90 Kuhn, op. cit., pag. 127.

91 Kuhn, op. cit., pag. 93.

92 “Esta percepcion de la anomalia abre un periodo en el que se ajustan las categorias conceptuales, hasta que lo que era
inicialmente anémalo se haya convertido en lo previsto. En este momento se habra completado el descubrimiento.” Kuhn,
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Cuanto mas preciso sea un paradigma y mayor sea su alcance, tanto mas sensible sera
como indicador de la anomalia y, por consiguiente, de una ocasion para el cambio de para-
digma."93. Sin embargo, la novedad sélo surge dificultosamente, ya que se manifiesta por
la resistencia contra lo esperado®. En otras palabras, y en este contexto Kuhn cita a
Herbert Butterfield, lo que sucede es que se maneja el mismo conjunto de datos anterio-
res, pero situandolos en un nuevo sistema de relaciones concomitantes al ubicarlos en un
marco diferente®s. Por tanto, las anomalias o los hechos inesperados se ajustan a una
nueva manera de ver la naturaleza que es inconmensurable® con la anterior.

La dificultad de entendimiento entre cientificos de distintos paradigmas es que ven cosas
diferentes observando la misma naturaleza. “Cuando la transicion es completa, la profe-
sién habra modificado su visiéon del campo, sus métodos y sus metas.”®’ Asi, todas las cri-
sis terminan con la aparicion de un nuevo paradigma y la lucha por su aceptacion. Las
divergencias iniciales y luchas de argumentacion persisten hasta que vuelve a establecer-
se un consenso respecto al nuevo paradigma que, ademas, debe ser capaz de vincular a
un grupo suficiente de cientificos interesados. Esto suele implicar la redefinicién del campo
y la desaparicion de escuelas anteriores. La transicion de un paradigma en crisis a otro
supone una doble comparacién: por un lado, se compara el ajuste de la nueva teoria con
la realidad, y, por otro, también se contrastan las teorias entre si. “La decision de recha-
zar un paradigma es simultaneamente la decision de aceptar otro, y el juicio que conduce
a esa decision involucra la comparacion de ambos paradigmas con la naturaleza y la com-
paracion entre ellos.”98 Cuando los paradigmas rivales necesariamente entran en debate,
cada uno defendera sus postulados desde su particular marco de referencia y desde las

op. cit., pag. 110.

93 Asi, Kuhn argumenta que justamente el refinamiento de los aparatos de prevision y de los conocimientos que favorecen
la rigidez y la limitacion de la visién de la ciencia, “prepara el camino para su propio cambio”. Kuhn, op. cit., pag. 110.

94 Kuhn, op. cit., pag. 109.

95 |bid.

9 Ver también la seccién: 4.1. En busca del paradigma estético perdido.

97 Kuhn, op. cit., pag. 139.

98 En este contexto el filésofo de la ciencia Larry Laudan (*1945) sugiere que acreditar o desacreditar una regla metodolog-
ica requiere la misma aproximacion intelectual que indagar en la realidad del mundo. Investigar un método es un problema
cientifico que sélo puede resolverse con una investigacion empirica, lo que supone una recursividad de la metodologia cien-
tifica ya que el método cientifico se aplica a si mismo. Asi que la misma metodologia cientifica es una disciplina empirica,
que no puede prescindir de los mismos métodos cuya validez investiga y postula. Kuhn, op. cit., pag. 129. Ver también: Larry
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categorias o conceptos que le son propios entrando en un argumento circular — lo que
explica aun mejor su caracter incompatible e inconmensurable. En este sentido, el proce-
so cientifico no es un proceso acumulativo o extensivo del paradigma anterior, sino una
reconstruccion del campo que implica redefinir total o parcialmente sus teorias, métodos y
aplicaciones. Esto también supone considerar que los debates entre paradigmas no solo
compiten en su capacidad de resolver problemas especificos, sino también por el futuro
de la misma disciplina, es decir, el modo en que se practicara una disciplina determinada.
Mientras que el paradigma anterior tiene todo un historial de logros, el nuevo paradigma
aun tendra que demostrarlos. De ello, Kuhn deduce que la aceptacion de un nuevo para-
digma siempre supone un acto de fe. Si bien una teoria siempre dejara problemas por
resolver, la cuestion inquietante es cual deberia ser la orientacion futura.

Los aspectos de la teoria de Kuhn que mas nos interesan estan relacionados sobre todo
con sus tesis sobre paradigmas cientificos y la inconmensurabilidad, es decir, la dificultad
de entendimiento entre cientificos de distintos paradigmas a la que contrapone su teoria
de traduccidn e interpretacion. Nos llevara a reflexionar sobre las posibilidades de una acti-
vidad investigadora interdisciplinar y de una practica discursiva comparativa entre arte,
ciencia y tecnologia.

Laudan. Science and Values. Berkeley : University of California Press, 1984.
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1.2.2. Métodos artisticos plurales

Es posible conservar lo que podriamos llamar la libertad de creacién artistica y aprovecharla al
méaximo, no sélo como una valvula de escape, sino como un medio necesario para descubrir y, tal
vez, para cambiar los rasgos del mundo en que vivimos.

Paul Feyerabend99

Mientras que la ciencia normal no confronta su paradigma con alternativas metddicas ni
tedricas, en época de crisis prolifera la experimentacion. Segun Kuhn, solamente en este
periodo de crisis entre “ciencia normal” y “ciencia revolucionaria” es cuando tiene lugar
una multiplicacién de métodos alternativos, ya que la “ciencia normal” que determina, la
mayor parte del tiempo, los modos de trabajar regulados no tiene ningun interés por cam-
biar sus herramientas de trabajo. La integracion de la pluralidad de métodos es justamen-
te lo que el relativismo epistemolégico de Feyerabend intenta defender, pero no solamen-
te en tiempos de crisis, sino como una estrategia constituyente de la practica cientifica. De
hecho, Feyerabend declara que la idea de Kuhn de un periodo de ciencia normal en la his-
toria del pensamiento es sencillamente falsa’90. En el capitulo “Ciencia como arte”101 de
la publicacion Adids a la razén, Feyerabend se inspira en el proceder artistico para propo-
ner a la ciencia tal multiplicidad metodoldgica. Su argumento se basa en el relativismo
estético del historiador de arte Alois Riegel'02. Especialmente relevante para toda la con-

99 Paul Feyerabend. Tratado contra el método. Esquema de una teoria anarquista del conocimiento. (1975). Tr. Diego Ribes,
Madrid : Editorial Tecnos, 1981, pag 37.

100 Paul Feyerabend. “How to defend society against science”. En: lan Hacking (ed.). Scientific Revolutions. New York :
Oxford University Press, 1981, pag. 160.

101 Paul Feyerabend. Adids a la razén. Madrid : Editorial Tecnos, 1984, pags. 123-195.

102 Alois Riegel. Spéatrémische Kunstindustrie. (1901). Darmstadt : Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1973.
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cepcion de la historia del arte, segun Riegel, es la reconsideracién de las transformacio-
nes artisticas: éstas no se deben a un avance progresivo o0 a etapas de desarrollo que van
eliminando errores y asi mejorando las formas de representacion de la realidad, sino que
se deben a diferentes estilos artisticos que se van generando con el tiempo. Como ejem-
plo expone que tanto el “estilo de la perspectiva” como la “maniera greca” obedecen a dife-
rentes principios y leyes estilisticas03. De ello se deduce que los principios estilisticos
pueden realizarse de diferentes formas. En vez de un progreso de lo imperfecto hacia lo
cada vez mas perfecto, Riegel habla del mero cambio formal estilistico. Ya que en la teo-
ria del arte contemporanea pueden coexistir obras de arte muy diferentes, el arte no puede
corresponder a la realidad: si se entiende que soélo puede haber una realidad verdadera,
entonces solo puede haber una Unica manera adecuada de representarla. En analogia con
la ciencia, Riegel compara la matematica pura con el arte en su procedimiento de selec-
cionar solo algunas de las formas disponibles para compararlas después con la realidad,
hasta incluso sélo a “una”. Sin embargo, el hecho de que se intente buscar sélo “una rea-
lidad como verdadera” ignorando todas las demas, segun Feyerabend, no significa que no
existan otras realidades — ni otras formas de pensar, otras verdades, otras racionalidades,
o en términos de Riegel, otros estilos, otras tradiciones u otros principios de orden.

De estas reflexiones, Feyerabend deduce que la realidad es lo que los cientificos (re)pre-
sentan como realidad.?04 Pero si se parte de que el relativismo de Riegel (...) se extiende
a las ciencias195, arte y ciencia necesariamente convergen en lo que Feyerabend denomi-
na el problema de la realidad'%6. En definitiva, el arte se basa en una diversidad de formas
estilisticas, en “igualdad de derechos” cuya variabilidad se debe a corrientes de pensa-

103 Seglin Riegel (1858 — 1905), el arte no ha de estudiarse de manera particular, sino que se han de determinar los ras-
gos comunes del arte: su estilo. Para reconocer el fendmeno de un estilo, se puede utilizar un método sintético - inductivo
o un método analitico - deductivo. Lo que vincula a las obras de arte no es su uso, materialidad ni técnica (que seria un arte
materialista, Kunstmaterialismus), sino que son los elementos formales y estilisticos los que determinan a la estética. En la
“estética empirica” que Riegel intenta demostrar las obras de arte se caracterizan por su pluralidad. Para analizarlas es
necesario determinar el caracter estilistico especifico de forma metddica, mas que a partir de una critica subjetiva.

104 Feyerabend, op. cit., pag. 155.

105 Feyerabend, op. cit., pag. 158.
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miento en constante transformacion. De forma analoga, en la ciencia también se pueden
observar diferentes estilos de generacion de hipotesis o estilos de comprobacion ligados
a suposiciones de “verdad” y de “realidad” cambiantes segun los diferentes estilos de pen-
samiento cientifico. El éxito de una forma de pensar se debe a determinados postulados
y, en el caso de la ciencia, estan en relacion con la tendencia de sustituir el “interés por lo
sobrenatural” por el interés por el beneficio cientifico, ya que aporta mas fama y mejora
los “bienes terrenales”. Asi, la eleccion de un estilo como el de la racionalidad cientifica es
un “acto social” que depende de una situacion histérica especifica.

¢ Pero por qué Feyerabend tiene tanto interés en defender la pluralidad metodolégica?107
En su muy discutido libro Against Method198, (“Tratado contra el método”) expone sus
razones en términos de una teoria anarquista y posteriormente de una teoria dadaista0®.
El autor valora este enfoque como lla mas adecuado para estimular el progreso frente al
dominio de la “racionalidad cientifica” que, de hecho, sélo es una forma de pensamiento
entre muchas otras. La finalidad de la pluralidad metodoldgica es el progreso de la cien-
cia: “La pluralidad de opinién es necesaria para el conocimiento objetivo, y un método que
fomente la pluralidad es, ademas, el tnico método compatible con una perspectiva huma-
nista.”110 O en otras palabras: el Unico principio que no inhibe el progreso es que “todo
sirve”1, Incluso, las hipétesis tedricas contradictorias e inconsistentes deben ser validas
en la metodologia cientifica. El “contra-método” se opone al método cientifico inalterable,
absoluto y obligatorio al introducir la “contra-regla”, la “contra-inductividad”, las hipétesis
ad hoc, etc. Sin embargo, Feyerabend dice que no se trata de sustituir el método por el
“anti-método”, sino de evidenciar los limites de toda teoria y procedimiento. La “ciencia

107 Respecto a la pluralidad de métodos ver también: Mill, John Stuart. “On liberty”. En: The Philosophy of John Stuart Mill.
Marshall Cohen, New York, 1961. Ludwig Boltzmann “On Development of Methods of Theoretical Physics”. En: Roman U.
Sexl (ed.). Gesamtausgabe. Graz : Akad. Dr.- und Verlag-Anst.; Braunschweig : Vieweg Buch; Wiesbaden : Springer Verlag,
1982.

108 Paul Feyerabend. Tratado contra el método, op. cit.

109 De hecho, Feyerabend (1924 — 1994) pasara a sustituir el término de anarquia por el del Dadaismo, porque el dadais-
ta “no es tan serio” como el anarquista y toma las cosas a la ligera: asi, no sélo siempre esta dispuesto a “divertidos expe-
rimentos incluso en aquellos dominios donde el cambio y la experimentacion parecen imposibles”, sino que ademas “sos-
pecha cuando la gente deja de sonreir”. Feyerabend, op. cit., pag 6.

110 Feyerabend, op. cit., pag. 29.

111 Feyerabend, op. cit., pags. 6, 12.
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como arte” es la ciencia que puede elegir un método con toda libertad. En una seccién
posterior se hara evidente la influencia de Feyerabend en la actual teoria del arte como,
por ejemplo, en la de Weibel que también cree en el vinculo de los mecanismos de cons-
truccion social de la ciencia y del arte: las instituciones y los individuos como agentes de
éstas crean un consenso social sobre lo que es arte o ciencia. “Arte y ciencia se encuen-
tran y convergen en el método de construcciéon social.”112 Por otro lado, asi como
Feyerabend defiende una ciencia basada en una metodologia plural, democratica e inte-
gradora del “contra-método”, Weibel constata que el “anti-arte” y su componente politico
forman parte de la misma institucion del arte, pero a diferencia de Feyerabend, opina que
es precisamente lo que hace divergir la institucion de la ciencia de la del arte. En definiti-
va, la relevancia de Feyerabend para nuestro estudio reside sobre todo en su perspectiva
visionaria de una heuristica ilimitada en la confluencia de diferentes formas de saber. El rol
de la heuristica basada en la confluencia hibrida de procedimientos artisticos, cientificos y
tecnoldgicos reside en la generacion, presentacion, difusion y performatividad de nuevas
formas de conocimiento que no se hubieran podido desarrollar si las diversas practicas
discursivas no hubieran convergido en su método, como se vera a lo largo de los siguien-
tes capitulos.

Después de esta breve introduccién a la variabilidad historica de los objetos de estudio y
de los métodos de investigacion, asi como a la argumentacion “contra el método” y la
“ciencia como arte”, cabe preguntarse por la situacion actual de la discusion. ¢ Los argu-
mentos criticos de Feyerabend tienen aun vigencia? Feyerabend ataca tanto el método del
racionalismo como el del empirismo: a la teoria cientifica le reprocha la “condicion de la

112 peter Weibel. “The Unreasonable Effectiveness of the Methodological Convergence of Art and Science”. En: art@scien-
ce. Christa Sommerer, Laurent Mignonneau (ed.). Wien, New York : Springer Verlag, 1998, pag. 174.
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consistencia” que exige que las nuevas hipotesis concuerden con las teorias anteriores,
mientras que al empirismo le recrimina la diferenciacién entre un contexto de descubri-
miento y un contexto de justificacion. Ademas, respecto a la practica cientifica del empiris-
mo, Feyerabend no sélo pone en duda la distincion entre términos de observacién y tér-
minos tedricos, sino que también plantea el problema de la inconmensurabilidad.'3 Todas
estas criticas se dirigen contra la uniformidad y falta de sentido critico de la ciencia, ya que
va en “detrimento del progreso cientifico”. Por tanto, el escepticismo del autor no se dirige
contra la ciencia en general, sino contra la ciencia como ideologia. Segun Feyerabend, la
ideologia cientifica se manifiesta, en primer lugar, en el uso del método como practica de
exclusion de toda forma de saber alternativa a la cientifica tales como el mito, la magia o
el arte. En segundo lugar, la ideologia cientifica parte de la base de que la ciencia es la
unica que produce resultados, es decir, que consigue sus resultados sin la ayuda de otras
formas de conocimiento.'4 Asi, jreconoce la ciencia actual los diferentes estilos de gene-
racion de hipdtesis y de comprobacion, segun los diferentes estilos de pensamiento cien-
tifico? “Las ciencias viven de los sistemas y espacios de representacion alternativos que
generan”115 y de la multiplicidad de lenguajes que existen — asi lo formula hoy el bidlogo,
filésofo e historiador de la ciencia Hans-Jérg Rheinberger:

“La ciencia no funciona a pesar del hecho de que existan diferentes lenguajes a diferen-
tes niveles operacionales, sino que funciona porque hay tantos, y merced a ello la posi-
bilidad de contextos diferenciales, hibridaciones inesperadas y todo tipo de efectos de
interferencias e intercalacion, sin las cuales no habria lo que denominamos la investiga-
cién.”16

Sin embargo, "las guerras de las ciencias"117” de los afios 90 muestran otro panorama de

113 Feyerabend, Adios a la razon, op. cit., pag. 152.

114 Feyerabend, “How to defend society against science”, op. cit., pag. 162.

115 Hans-Jorg Rheinberger. (1997). Experimentalsysteme und epistemische Dinge: eine Geschichte der Proteinsynthese im
Reagenzglas. Tr. Gerhard Herrgott, Gottingen : Wallstein Verlag, 2001, pag. 120. ,Die Wissenschaften leben davon, daR sie
alternative Systeme und Raume der Reprasentation hervorbringen.” [Cursiva de Rheinberger aqui en fuente normal].

116 Die Wissenschaft funktioniert nicht trotz der Tatsache, daR es verschiedene Sprachen auf verschiedenen operationellen
Ebenen gibt, sie funktioniert, weil es so viele gibt und damit auch die Mdglichkeit differentieller Kontexte, unerwarteter
Hybridisierungen und aller Arten von Interferenz- und Interkalationseffekte, ohne die es das nicht gabe, was wir Forschung
nennen.” [Cursiva de Rheinberger]. Rheinberger, op. cit., pag. 155.

117 \Vease con detalle: 2.2. “Science Wars o el binomio ‘limite/apertura’ entre disciplinas”.
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las practicas discursivas cientificas: reflejan las luchas que aun hoy tienen lugar en torno
a la cuestion de quién tiene el derecho de declarar un conocimiento como cientifico y, en
consecuencia, otorgarle el reconocimiento y amparo de una forma de saber legitima. No
nos extenderemos aqui en el dabate que las ideas de Feyerabend generaron en el ambi-
to cientifico, ya que nos interesa mas estudiar sus repercusiones en el sistema del arte asi
como la perspectiva de otros autores respecto a esta tematica. ; Como valora Weibel las
practicas discursivas en torno a las divergencias y convergencias de métodos cientificos y
artisticos? Weibel habla de los muchos prejuicios histéricos respecto al concepto de méto-
do. Sin embargo, asegura que las diversas disciplinas, el arte y la ciencia, se alejan cada
vez mas de las nociones clasicas de método, para evidenciar una convergencia de méto-
dos en la construccion social. La condicion histdrica de la ciencia reside en una severidad
metodica que permite comparar sus resultados y que Weibel compara a un “monasterio”,
mientras que las condiciones historicas del arte residen en su libertad para elegir cualquier
método, comparable a un “prostibulo” de métodos multiples. En un marco referencial mas
amplio, es interesante considerar la connotacion antitética de estos dos espacios y sus
funciones, pero que en cierto modo tienen en comun el situarse “al margen de la sociedad”
lo que contrasta con las crecientes funciones de construccion social. Segun Weibel, los
prejuicios del cientifico se deben a que éste trabaja en el marco de la metodologia riguro-
sa de la institucion de la ciencia'8 y, por ello, considera que el artista, mas alla de cual-
quier método, crea objetos que no se pueden entender. Sin embargo, algunos artistas den-
tro de su posibilidad histérica de elegir métodos multiples, han perseverado o se han
sometido igualmente a un método unico a lo largo de toda su vida, como por ejemplo
Roman Opalka pintando nimeros o Hanne Darboven escribiendo “partituras”. Si bien no

118 \er también la relacion entre la del arte y de la ciencia, segun Weibel, en la seccion 2.1. Teorias artisticas de la informa-
cion y el arte como investigacion interdisciplinar.
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se trata de métodos cientificos, si que representan la misma severidad metddica “de con-
vento”, el compromiso restringido de seguir una unica metodologia. Por otra parte, en la
ciencia también se puede observar que, mas alla de su tradicidn histérica de seguir un sélo
método, hay cada vez mas ejemplos que demuestran una practica multi-método, por ejem-
plo, en el disefio del modelo de la estructura del DNA, en el que se entretejieron los méto-
dos y las técnicas mas diversas desde la visualizacion, la fotografia estereografica hasta
el modelado tridimensional, etc.

En el contexto de la convergencia metddica entre arte y ciencia, Weibel juega un rol pre-
cursor. Ya desde finales de los afnos 60, comienza por vincular las emergentes tecnologi-
as electronicas con problemas planteados por la teoria cuantica. Posteriormente, la teoria
gue mas determinara su método sera la endofisica'’® — una teoria que Otto Rdssler des-
arrolla a partir de la teoria del caos'20 y de la fisica cuantica’21:

,La teoria de la relatividad ha anulado el concepto absoluto de tiempo y espacio, sin
embargo ha sometido todos los fenémenos a la velocidad de la luz como constante abso-
luta dltima. La mecanica cuantica ha relativizado el caracter objetivo del mundo con la
introduccidén del observador. La teoria del caos ha engrandecido los errores de medicion
y hace inevitable la imprevisibilidad del futuro. Después de la relativizacién de la objetivi-
dad a través de la velocidad de la luz, a través de la observacion y la imprevisibilidad, la
endofisica lleva esta cadena a su fin al introducir después de la suposicion tradicional del
observador externo (exofisica) al observador interno.”122

La cuestion fundamental que se plantea la endofisica es como podemos llegar a conocer
la realidad, cuando las teorias de la relatividad, de la mecanica cuantica y del caos pare-
cen haber comprobado que no podemos tomar la posicién de observadores externos y

119 Rossler remite a los términos de ,endofisica“ (como fisica de adentro) y ,exofisica“ (como fisica de afuera), definidos por
David Finkelstein (alude a una carta de Finkelstein del 23 Juni 1983). Mas informacion en: Otto E. Rdssler. Endophysik. Die
Welt des inneren Beobachters. Berlin : Merve Verlag, 1992.

120 Ya desde 1975 Réssler comienza a desarrollar la endofisica a partir de la toria del caos y el denominado “Rossler
Attraktor”. En relacion con el caos Réssler plantea la ,idea del infinito y exacto caos de Anaxagoras, asi como la pregunta:
“¢,como es de cadtico el universo? o j,como percibe un observador interno caético el universo? Aqui enumera dos posibilli-
dades: como ,algo” finito de observacion normativa indeterminada (segln la mecanica cuantica) o el desboronamiento en
fenémenos irreducibles y no-locals. Ibid.

121 Aqui remite, por un lado, a interpretaciones de la fisica cuantica de Everett, Bell y Deutsch, y por otro, a la mecéanica
estocastica de Nelson.

122 En la introduccion Weibel escribe: “Die Relativitatstheorie hat zwar die Absolutheit von Raum und Zeit aufgehoben, aber
alle Phanomene der Lichtgeschwindigkeit als letzter absoluter Konstante unterworfen. Die Quantenmechanik hat durch die
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objetivos de nuestro entorno debido a que formamos parte del mundo que habitamos y
observamos. En consecuencia, como observadores que “formamos parte del sistema que
al tiempo observamos” no podemos escapar a las condiciones de limitacion y distorsién
del observador interno. A principios del siglo XX, la teoria de la relatividad comienza a
deconstruir la idea de un observador externo cuando invalida las nociones ideales del
tiempo y del espacio absolutos de la fisica newtoniana. En los afios 20 y 30, la mecanica
cuantica postula que los estados de los objetos mecanico-cuanticos dependen de la obser-
vacion y que no existe una posicién de observacion externa. Posteriormente, la teoria del
caos formula la interdependencia de todos los sistemas dinamicos a partir de la dependen-
cia sensible de sus condiciones iniciales: las mas minimas causas o interferencias pueden
llegar a transformar toda la dinamica no-lineal del sistema, lo que hace imprevisible su des-
arrollo.

“El unico método cientifico de llegar a saber si nuestro mundo posee un segundo lado
exo-objetivo, es la construcciéon de modelos de mundos (o mundos artificiales) en un nivel
inferior a nosotros. Este procedimiento se llama endofisica.”123

A la condicion de observador interno del ser humano la endofisica ofrece una alternativa:
la construccién de unos modelos'24 que permiten traspasar esta determinacion interna del
acceso al mundo del observador interno, ya que la “comprension del mundo es en reali-
dad un problema de interfaz”. La posicién de observacion externa de un mundo complejo
s6lo es posible en un modelo de simulacion.

“Los mundos de los media son mundos artificiales y modelos de mundo creados por el
ser humano, que justamente dejan patente que éste solo es un observador interno en

Einfihrung des Beobachters den objektiven Charakter der Welt relativiert. Die Chaostheorie hat den unvermeidliche
Messfehler hochvergrossert und die Unvorhersehbarkeit der Zukunft unentrinnbar gemacht. Nach der Relativierung der
Objektivitat durch die Lichtgeschwindigkeit, durch die Beobachtung und die Unvorhersehbarkeit fiihrt die Endophysik diese
Kette zu Ende, indem sie nach der traditionellen Annahme des externen Beobachters (Exophysik) den internen Beobachter
einfuhrt.“ Peter Weibel. En: Rossler, op. cit., pag. 9.

123 “Die einzige wissenschaftliche Methode, herauszufinden, ob unsere Welt eine zweite exo-objektive Seite besitzt, ist die
Konstruktion von Modellwelten (bzw. Kunstwelten) auf einer unter unserer Welt befindlichen Ebene. Dieses Vorgehen heil’t
Endophysik.“ Peter Weibel. ,Die Welt von Innen - Endo & Nano. Uber die Grenzen des Realen.“ Ars electronica 1992.
Disponible en URL: http://www.aec.at/de/archives/festival_archive/festival_catalogs/festival_artikel.asp?iProjectiD=8835 (10
de octubre de 2003). 124 Como ejemplo, Rossler habla de una simulacion molecular dindmica de un sistema exitable (como
observador) con un aumentador de la presion de gas (como cadena de medicién) y una Unica micro-particula (como obje-
to). Otto Rossler. “Endophysik — Physik von Innen”. Ars electrénica 1992. Disponible en URL:
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el mundo, pero que en los mundos de los media puede ser un observador interno y
externo simultaneamente. EI mundo de los media es un mundo de juguete en el uni-
verso real, pero que puede equipararse a la realidad por «efecto de lo real» (Lacan).
En este mundo es posible, por primera vez, establecer una comunicacion entre el obs-
ervador interno y el externo, entre el mundo interno (endo) y el externo (exo). El mundo
de los media expande la interfaz que existe en el interior del universo entre el obser-
vador y su mundo. 25

Al acceso directo al mundo a través de los sentidos, se suma el “endoacceso al mundo
por modelos”. Es un modelo que permite explorar a través de un observador imaginario
como éste distorsiona el mundo simulado que habita. Ademas, hace posible investigar la
misma interfaz entre observador interno y su entorno, lo que le lleva a simular dentro de
su mundo la posibilidad de franquear los limites de su espacio de habitat. Un aspecto
especialmente interesante para Weibel es que:

“Los media no son mascaras, cartografias, modelos que representan, reproducen o
simulan el mundo y su realidad «objetiva»; son ‘registros sucesivos' que modelan y
construyen la realidad conforme al observador.”26

Asi, Weibel transforma los micro-mundos de la endofisica en instalaciones artisticas de
macro-mundos, es decir, traslada conceptos cientificos a un modelo experimental basado
en la tecnologia digital. Sus objetos de estudio principales, por tanto, giran en torno a la
relatividad de la observacion, las formas de representacion y el acceso al mundo como
interfaz. En diversas de sus video-instalaciones el observador es parte integrante del sis-
tema de observacion: el observador forma parte del conjunto de datos de la imagen digi-
talizada, mientras que su cuerpo material permanece en el espacio fisico de la observa-
cion. A través de toda una variedad de modelos de accidn reactivos e interactivos, Weibel

http://www.aec.at/en/archives/festival_archive/festival_catalogs/festival_artikel.asp?iProjectlD=8839 (14 de octubre de
2003).

125 Peter Weibel, “Realidad Virtual: el endoacceso a la electronica”. En: Claudia Giannetti (ed.). Media Culture. Barcelona :
ACC L'Angelot, 1995, pag. 19.

126 Weibel, op. cit., pag. 21.
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genera una serie de “meta-experimentos” de diferentes sistemas de observacion al igual
que un cientifico ensaya sus hipoétesis en un escenario experimental de laboratorio.
Ademas, la perspectiva endofisica replantea concepciones artisticas en tanto que una
nueva concepcion de la realidad configura nuevas formas artisticas, es decir, cuando el
mundo se concibe como relativo a la observacion el arte desarrolla una imagen dependien-
te del observador.

Mientras que en los afios 90 aparecen cada vez mas artistas que, como Weibel, desarro-
llan nuevos métodos de modelos basados en las teorias cientificas y las tecnologias digi-
tales mas avanzadas, la discusién en torno a la divergencia y convergencia de métodos
entre las ciencias naturales y las ciencias culturales sigue siendo controvertida en la actua-
lidad, como lo demuestra el acalorado debate de las “guerras de las ciencias”. Si en la sec-
cion anterior la filosofia estética nos ayudo a trazar el recorrido de los conceptos clave en
la interseccidn entre arte, ciencia y tecnologia, en este apartado las diversas teorias de los
estudios de la ciencia nos permitieron reconocer procesos de mutabilidad en la eleccion
de los objetos de estudio y los rasgos de pluralidad en el método cientifico que, de entra-
da, parecen asociarse mas con el ambito artistico. Daston también senala la diversidad de
racionalidades: afirma que deberia hablarse de una pluralidad de racionalidades asi como
considerar la aparicion y desaparicion de distintas formas de racionalidad.'2” En este con-
texto, también destaca otras dos aportaciones potenciales de los estudios de la ciencia:
Por un lado, la investigacion cientifica suele planificar a corto plazo, pero ampliando las
miras historicas podrian aumentarse las posibilidades de comparacion e investigacion vy,
por otro, en relacion con la divulgacion cientifica, la historia de la ciencia podria dar unas

127 “Erstens, dal wir (ber Rationalitaten, d.h. Gber einen Pluralismus von Rationalitdten sprechen mussen, und zweitens,
dall wir auch Uber die Entstehung und vielleicht auch Uber das Verschwinden von Rationalitatsformen reden sollten.”
Lorraine Daston. “Wahrheit Gber Wahrheit.” Entrevista a la autora. Edicion tematica Die zwei Kulturen, ,Las dos culturas®.
Revista online ?»heurekal« 5/98, disponible en URL: http://www.falter.at/heureka/archiv/98_5/05wahrhe.htm (15 de junio de
2003).
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perspectivas mas extensas a la prensa cientifica y alcanzar asi una difusién de la ciencia
a partir de nociones mas diferenciadas, por ejemplo, cuando se opera con categorias de
probabilidad y no sélo con los dos valores de “verdad” y de “falsedad”.

Con este preambulo hemos querido evidenciar algunas de las transformaciones histéricas
necesarias para circunscribir las lineas de investigacion actuales entre arte, ciencia y tec-
nologia. Como indica Daston, la cuestion de la historia de las disciplinas y los objetos de
estudio cientificos no significan su deconstruccion o relativizacion, es decir, el determinar
cuando se introduce la metodologia empirica en la ciencia no implica que esta practica
pierda su validez. Mas bien se trata de dar cabida a la contingencia, a la posibilidad de que
ciencia y arte puedan transformarse a consecuencia de un debate comun y plural. ¢ Hacia
donde se desarrollaran las lineas de investigacion artistico-cientificas? ¢ Qué rol futuro
puede jugar el arte en la introduccion de nuevos objetos de estudio en la ciencia? Y asi
volvemos a la cita introductoria que nos seguira preocupando a lo largo de todo este estu-
dio, ¢cuales son las condiciones bajo las que los objetos de estudio se caracterizan como
ciencia o como arte? Para completar el marco conceptual de esta propuesta faltan por
introducir dos dimensiones mas de la interseccién entre arte, ciencia y tecnologia: la cul-
tural y la tecnoldgica. Antes de exponer la dimensién cultural de nuestra tematica, en la
siguiente seccion se abordara desde varios angulos la influencia de la tecnologia sobre el
arte en el contexto de la “sociedad de la informacion”: desde el apparatus mecanicus de
la fotografia hasta la programacion computacional, desde los antecedentes mecanicistas
hasta el paradigma informatico vigente, desde la “epistemologia del conocimiento sensi-
ble y la verdad absoluta“ hasta una “epistemologia de la informacion”.
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1. 3. CALCULEMOS: LA MECANICA Y LA EPISTEMOLOGIA DE LA
INFORMACION

Los hombres de buena voluntad que deseasen zanjar cualquier controversia sélo tendrian que
tomar un lapiz en sus manos y decirse: calculemos.

Gottfried Wilhelm Leibniz128

El siguiente paso para definir el marco conceptual en el que se situan condiciones y con-
textos determinantes para nuestra propuesta de una teoria transepistémica del arte, en
primer lugar, sera el de trazar la influencia de las transformaciones tecnolégicas sobre el
arte y, en segundo lugar, el del esbozar algunas de las diferentes teorias de la informacion
segun la perspectiva de los campos de estudio mas diversos, desde las matematicas y la
cibernética hasta la biologia y la sociologia. Este procedimiento de analisis multidiscipli-
nar/transepistémico se convierte en imprescindible si queremos indagar en los procesos
convergentes de métodos y teorias entre arte, ciencia y tecnologia. Para poder hablar de
un “arte de informacién”129 o una “epistemologia de la informacion”, es necesario definir el
concepto de informacion y exponer algunas de las multiples interpretaciones tedricas que
ha generado, sobre todo a partir de los anos 50. Desde su significacion latina, como forma
material y forma de conocimiento, hoy generalmente entendemos por el término informa-
cion una noticia con un mensaje relevante que asume la funcion de explicar circunstan-

128 |eibniz, en su “Logica Mathematica sive Mathesis universalis sive Logistica sive Logica Mathematicorum”, expresa la
idea de que deberia encontrarse un proceso de pensamiento en el que sus elementos constituyentes no se vieran determi-
nados por sus contenidos, sino sélo vinculados a un esquema formal. De esta manera el operador de este proceso estaria
solamente determinado por el calculo matematico y sus reglas —y, sobre todo, los enunciados cientificos podrian ser com-
probados objetivamente. Apenas en el siglo XIX, tres siglos después, se vuelve a esta idea con George Boole (1815-1864),
Charles Sander Peirce (1839-1914) y Gottlob Frege (1848-1925) y la denominada Iégica matematica o simbdlica. Gottfried
Wilhelm Leibniz. Die Philosophischen Schriften. Cl Gerhardt (ed.). Berlin : Weidmann, 1875-1890. 7 Vol. Cita de: Hans
Joachim Storig. Kleine Weltgeschichte der Philosophie. (1950). Frankfurt/M : Fischer Verlag, 1999, pag. 764.

129 Ver la seccion: 2.1. Teorias estéticas de la informacién y el arte como investigacion interdisciplinar.
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cias, transmitir avisos practicos como horarios, sefialar una novedad, etc. El concepto de
informacion ha pasado por numerosas transformaciones, desviaciones y “procesos de
epistemologizacion”, como diria Foucault, sobre todo en su uso diferenciado por las diver-
sas ramas de la ciencia desde las matematicas, la informatica, la cibernética, las ciencias
naturales, hasta la linguistica, la economia o la sociologia. Cada “disciplina” desarrolla su
propia definicion de informacion, si bien muchos autores coinciden en especificar dos ten-
dencias generales: las teorias tecnoldgicas de la informacion que se interesan por la for-
malizacion de la informacién y las teorias socioculturales de la informacion que se orien-
tan hacia la semantica, la pragmatica, la estructuralizacién social, la contextualizacién cul-
tural, etc.




1.3.1. Arte, tecnololgia y apparatus

Mis ojos. Los objetivos y oculares, los instrumentos de precision y las camaras reflex, (...) los rayos
Réntgen y X, Y y Z han introducido en mi frente 20, 2000, 2000000 ojos exploradores mas, muy
precisos y afilados.

El Lissitzky130

El escandalo del arte basado en maquinas desde la fotografia y el video hasta el ordenador des-
vela la ficcion de que el arte es un espacio humano, un espacio para la creatividad humana, de una
individualidad tnica.

Peter Weibel131

En el contexto del “arte después de la filosofia” ya se aludié brevemente a la influencia de
la tecnologia en el arte. Segun Weibel, la tecnologia no sélo redefine la explicaciéon onto-
I6gica del arte con su legado conceptual de “verdad”, “belleza”, “naturaleza”, “Ding” y “apa-
riencia”, sino que también supone el cuestionamiento de la separacion del arte de la 16gi-
ca y practica del conocimiento cientifico-tecnolégico. Asimismo se describié su nocion del
“tecno-arte” como una forma de experiencia de conocimiento, y la relevancia de la funcién
creativa de la tecnologia para la transformacién del arte — una valoracién que se contra-
pone a la nocion “inhumana” generalmente asociada a la técnica. En el ensayo The

Apparatus World Weibel se pregunta sobre todo a qué se debe la “resistencia ideolégica”

130 "Meine Augen. Die Objektive und Okulare, die Prazisionsinstrumente und Spiegelreflexkameras [...] die Réntgen- und X,
Y, und Z-Strahlen haben in meine Stirn noch 20, 2 000, 2 000 000 haarscharfe, geschliffene, abtastende Augen gesetzt." En:
Sophie Lissitzky-Klppers (ed.). El Lissitzky. Maler, Architekt, Typograph, Fotograph. Dresden : Verlag der Kunst, 1976, pag.
329.

131 “The scandal of machine-supported art, from photography, video, to the computer, uncovers the fiction that art is a human
place, a place for human creativity, unique individuality.” Peter Weibel. “The Apparatus World — A World Unto Itself”.
Disponible en URL: http://artscilab.org/eigenwelt/pdf/015-020.pdf (15 de junio de 2003).
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tan pronunciada frente al arte maquinista y al arte media. Weibel se explica la resistencia
a la influencia tecnolégica por su condicion auténoma: implica el peligro de la independen-
cia de las maquinas de lo humano, el riesgo de la pérdida de la firma artistica, es decir, la
desvalorizacion de “la mano de artista” en la obra’32 por la automacién de los procesos de
generacion como en la fotografia, la robética, la cibernética, etc.133. Weibel contrapone a
esta resistencia el rol clave y renovador del “mundo del apparatus” que reside en el des-
arrollo de la autonomia del arte moderno.

“Mediante el mecanismo auténomo de este dispositivo [la camara fotografica] una
imagen se hace sin el artista. La maquina se ha convertido en el rival del hombre cre-
ando una obra. La maquina como productor autbnomo proporciona un primer y fun-

damental modelo para todos los movimientos autbnomos posteriores del arte moder-
7134
no”.

En términos generales, la renovacién de los lenguajes artisticos, segun Weibel, se des-
arrolla, por un lado, en el contexto de la autonomia del material y, por otro, en relacién con
la invencion de la fotografia. La fotografia independiza el arte visual del color y de la forma,
induce nuevas estrategias de despersonalizacion artistica hasta incluso fomenta diversos
planteamientos metodoldgicos cientificos. En lo que se refiere a la teoria de imagen,
Weibel destaca sobre todo dos influencias tecnoldgicas determinantes para el arte visual:
en primer lugar, la imagen multiplica sus posibles portadores (el lienzo, la fotografia, el
cine, etc.) y, en segundo lugar, con las invenciones como la telegrafia la imagen pasa a
emanciparse de todo portador. La telegrafia permite transmitir imagenes a distancia por el
principio de escaneado — un principio que traduce la imagen en una secuencia lineal de
puntos temporales separando asi el mensaje de un portador material. De hecho, Weibel

132 Este proceso de desestimar la autoria de “la mano del artista” que se inicia con la fotografia reaparece desde el ready-
made de Duchamp, el objeto industrial del minimalismo, la copia tecnoldgica reproducible en videos fluxus hasta la idea
dematerializada del arte conceptual.

133 En este sentido Weibel expone en el anteriormente citado ensayo “The Apparatus World — A World Unto Itself’ (op., cit.,
URL): "The autonomy of the photographic machine was the first model of "autonomy" to trigger the logic of modern art, which
consisted in the progressive development of its autonomous elements. The three stages included 1) analysis and shift of
focus (stressing or neglecting a specific aspect), 2) emancipation and absolutization (leaving out or absolute primacy of an
element), 3) substitution and exclusion (exchanging or replacing an element). In modern art this was reflected in the devel-
opment of different "own" worlds, from the intrinsic quality of color to that of light and that of material. This autonomous nature
of the mediums of modern art provided the basis for the autonomy of art, but at the same time also posed a threat to it.”
134 “By means of the autonomous mechanism of this device an image is made without the artist. The machine has become
a rival of man in creating a work. The machine as an autonomous producer provides a first and fundamental model for all
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concibe cinco fases en el proceso de evolucion tecnoldgica en el arte visual: En la prime-
ra fase, la camara fotografica produce por primera vez una “imagen auténoma”. En el
segundo periodo, aparecen los inventos del teléfono, la telecopiadora, el telescopio elec-
tronico, la telegrafia, y con ellos la “imagen inmaterializada” separada de todo portador, es
decir, la imagen “sin un cuerpo o material”. Con la tercera etapa, emerge la “imagen en
movimiento”, como en el cine, el video y la television: se combinan el almacenamiento y
la emision de imagen. Determinantes en el cuarto periodo seran, por un lado, la “imagen
manipulada” tanto por el observador como por la maquina y, por otro, la “imagen mecani-
ca y autbnoma” que servira de modelo para realidades artificiales. Por ultimo, en la quin-
ta fase, surgen las “imagenes calculables” generadas por ordenador que unifican las
caracteristicas de las fases anteriores ademas de caracterizarse por su virtualidad e inter-
actividad.

A pesar de “la resistencia ideoldgica frente a la estética mecanicista” que critica Weibel, el
arte no cesa de reflejar las practicas discursivas que conllevan las multiples invenciones
tecnoldgicas del siglo XX. Prueba de ello es el “tecno-arte” desde el futurismo, el construc-
tivismo y la Bauhaus hasta el arte cinético, el cine de vanguardia, el video-arte y el arte
generado por ordenador!35. A principios de siglo, el futurismo italiano exalta las invencio-
nes tecnoldgicas del telégrafo, teléfono, la bicicleta, el tren, el automovil, el avion, etc. y
genera una concepcion artistica mecanica vinculada tanto a la luz, el movimiento y la ener-
gia como al gesto destructivo’36. Filippo Marinetti enfatiza su idea de “la belleza mecani-

”

ca:

the autonomy movements that followed in modern art.” Ibid.

135 La relacion de las esculturas cinéticas, el cinema de vanguardia, el video-arte, el arte generado por ordenador con la
tecnologia se detalla a lo largo del tercer capitulo.

136 La radicalidad “combativa y destructiva” maquinista del futurismo se expresa especialmente en el manifiesto del futuris-
mo (“Figaro”, 1909) de Marinetti (1876-1944) en el que postula, entre otras cosas, que “queremos glorificar la guerra — la
Unica curacion para el mundo — militarismo, patriotismo, el gesto destructivo de los anarquistas, las ideas bellas que
matan...”. Mas informacion disponible en URL: http://www.santafe.edu/~shalizi/notebooks/futurism.html (10 de julio de
2003).
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“...estamos desarrollando y proclamando la nueva gran idea que corre a través de la
vida moderna: la idea de la belleza mecanica. Por ello exaltamos el amor por la
maquina, ese amor que notamos en las mejillas ardientes de mecéanicas quemadas y
manchadas de carbon. Seguramente debes haber oido los comentarios que comun-
mente hacen propietarios de automoviles y directores de fabricas: los motores, dicen,
son verdaderamente misteriosos... Este ser no-humano y mecanico, construido para
una velocidad omnipresente, sera naturalmente cruel, omnisciente y combativo”.137

La nocion de velocidad tecnoldgica o de "dinamismo universal" lleva a los pintores futuris-
tas'38 a proclamar desde "la necesidad absoluta de un complementarismo entre formas y
colores" comparable a la "polifonia en la musica" hasta la destruccion del cuerpo material
por la luz y el movimiento — unos postulados que expresan mediante las técnicas del foto-
montaje y del collage, entre otras. También en la escultura futurista’3® se manifiesta el
"estilo del movimiento": rechaza el sujeto, el desnudo y el monumento de la escultura ante-
rior, mientras que defiende una escultura como una composicion dinamica, como una
"reconstruccion abstracta del piano", como una "construccion pura" con elementos plasti-
cos completamente renovados, incluso una "escultura de ambiente" orientada por la arqui-
tectura. Ante todo, el futurismo exalta su "amor por la maquina veloz y combativa".

El rol de la tecnologia en el constructivismo ruso adquiere un caracter menos belicista y
mas orientado por la invencion y la utilidad que hace aparecer la figura del "artista inge-
niero". Bajo las pautas futuristas y cubistas, Vladimir Tatlin desarrolla la escultura construc-
tivista, por ejemplo, en sus "contrarrelieves" abstractos'40 hechos de materiales industria-
les y compuestos por formas geométricas simples. Con su famoso modelo "Un monumen-

137 “...we are developing and proclaiming a great new idea that runs through modern life: the idea of mechanical beauty.
We therefore exalt love for the machine, that love we notice flaming on the cheeks of mechanics scorched and smeared with
coal. You surely must have heard the remarks that owners of automobiles and factory directors commonly make: motors,
they say, are truly mysterious... They seem to have personalities, souls, or wills. Hence we must prepare for the imminent,
inevitable identification of man with motor... This nonhuman and mechanical being, constructed for an omnipresent velocity,
will be naturally cruel, omniscient, and combative.” Filippo Tommaso Marinetti. Let's Murder the Moonshine: Selected
Writings. Tr. R. W. Flint y Arthur A. Coppotelli, Los Angeles : Sun & Moon Classics, 1991, pag. 98.

138 Citas del “Manifiesto técnico de la pintura futurista” (Boccioni, Carra, Russo, Severini, Balla; 1910) disponible en URL:
http://www.artemotore.com/manifestotecnicopittura.html (10 de julio de 2003).

139 Citas del “Manifiesto técnico de la escultura futurista” (Baccioni, 1912) disponible en URL: http://www.morciano.it/boccio-
ni/manifesto-tecnico-della-scultura.htm (10 de julio de 2003).

140 Una serie de relieves colgantes de madera, metal, vidrio o alambre que sélo se basa en formas geométricas.
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to a la lll Internacional", Tatlin no sélo propulsa la introduccion de nuevos materiales en el
arte, sino que, ademas, renueva la figura del artista como artista ingeniero: el calculo mate-
matico de construcciones técnicas, el mismo proceso de construccion, criterios de funcio-
nalidad y utilidad adquieren un rol renovador en el arte. El interés técnico-matematico
constructivista genera un movimiento artistico y arquitectonico que atrae a creadores tan
polifacéticos como Naum Gabo, Antoine Pevsner, El Lissitzky y Aleksandr Rodtschenko,
entre otros. Por otro lado, Kasimir Malewitsch desarrolla la vertiente constructivista de la
pintura — el suprematismo’4! —, una pintura que se construye a partir de elementos geo-
meétricos y que se reduce a colores monocromaticos. Mientras el suprematismo de
Malewitch defiende la belleza de la abstraccion geométrica mas alla del objeto y de la
representacion del mundo cotidiano, el constructivismo, segin Gabo y Pevsner'42, mas
alla de la belleza, debia construirse sobre “el tiempo y el espacio”: “...con un espiritu exac-
to como un compas, edificamos nuestra obra del mismo modo que el universo conforma
el suyo, del mismo modo que el ingeniero construye los puentes y el matematico elabora
las formulas de las 6rbitas.”143 Esto significa para la pintura que debe, por un lado, renun-
ciar al “color como medio pictérico” para afirmar como unica realidad pictérica “la sustan-
cia, es decir, su cuerpo material que absorbe la luz” y, por otro, suprimir la “linea como ele-
mento descriptivo” para entenderla solamente como linea de direccién en la escultura44.
Si la pintura debe desprenderse del color y de la linea, la escultura debe prescindir del
volumen y de la masa como elementos esculturales, para sustituirlos por “la forma espa-
cial de la profundidad”. Ante todo, las artes plasticas deben de pasar de los ritmos estati-
cos a “los ritmos cinéticos en cuanto a formas basilares de nuestra percepcién del tiempo
real”. Con este postulado Gabo y Pevsner introducen la cinética en el arte — una plastica

141 En una conferencia de 1922 El Lissitzky resume las divergencias entre el constructivismo y el suprematismo: “Dos gru-
pos han retado al constructivismo, los OBMOChU [...] y los UNOWIS [...]. El primer grupo trabajo con el material y el espa-
cio, y el segundo con el material y la superficie. Ambos perseguian el mismo resultado, que consistia en la creacion del obje-
to real y de la arquitectura. Lucharon entre si por los conceptos de la funcionalidad y de la utilidad de los objetos creados.
Mientras que algunos del primer grupo [...] llegaron hasta el punto de la negacién total del arte y dedicaron, en su necesi-
dad de ser inventores, sus fuerzas a la técnica pura, los UNOWIS se separaron del concepto de la funcionalidad, es decir,
de la necesidad de la creacion de formas nuevas, de la cuestion de su utilidad inmediata.” Lissitzky-Kippers, op. cit., pag.
340. Los nombres de estos dos grupos significan: OBMOChU “Confirmacién de lo nuevo en el arte” (lbid., pag. 15) y UNO-
WIS “Sociedad de jovenes artistas” (Ibid., pag. 16).

142 Los hermanos Gabo (1890-1977) y Pevsner (1886-1962) reemplazan la escultura de masa y volumen por elementos
escultéricos compuestos por lineas y planos: construcciones a base de finas laminas de metal e hilos de bronce (Pevsner),
y esculturas muy livianas de vidrio, metal y material plastico (Gabo).

ﬂ << arte y conocimiento |



8 << arte y conocimiento |

[170] 171 [172] [173]

cinétical4® que desarrolla diversas vertientes, por ejemplo, con Moholy-Nagy y sus cons-
trucciones compuestas por diferentes elementos méviles como en su famoso Light-space
modulator 146, o Tinguely y sus maquinas de dibujar Meta-Matic 147 que automatiza la
mano artistica, entre muchos otros.

El funcionalismo y utilitarismo que impregna la nocién tecnoldgica del constructivismo
influira en la Bauhaus y De Stijl. La Bauhaus, creada por Walter Gropius en 1919, marca
su programa interdisciplinar al fusionar en una misma institucién la Facultad de Bellas
Artes y la Escuela de las Artes Aplicadas48. Aqui artistas y artesanos se unen para con-
vertirse en constructores o “inventores de nuevas formas adaptadas a su funcién social”.
El trabajo manual se funde con la técnica industrial: mientras el trabajo manual y la belle-
za artistica sirven de modelo para la produccion industrial, el arte se rige por modelos téc-
nicos y criterios de funcionalidad, utilidad y adecuacion material. De hecho, el mismo tér-
mino de Bauhaus, que se puede traducir como “casa de construccion”, no sélo refleja los
aludidos principios funcionales, sino también el ideal de unificar las artes alrededor de la
arquitectura. En un primer manifiesto de la Bauhaus, Gropius declara:

"iEl fin de toda actividad artistica es la construccion! (...) Arquitectos, pintores, esculto-
res han de reconocer y aprender a comprender la forma plural de la construccién en su
totalidad y en sus partes, entonces volveran a sentir por si mismos el espiritu arquitec-
ténico que han perdido con el arte de salon. (...) jArquitectos, escultores, pintores, todos
nosotros debemos regresar al trabajo manual! [...] Establezcamos, por tanto, una nueva
cofradia de artesanos, libres de esa arrogancia que divide a una clase de la otra y que
busca erigir una barrera infranqueable entre los artesanos y los artistas. Anhelemos,
concibamos y construyamos juntos el nuevo edificio del futuro, que dara cabida a todo:

143 Cita del “Manifiesto realista” (Gabo, Pevsner; 1920). Disponible en URL: http://www.ideasapiens.com/textos/Arte/mani-
fiesto%20constructivista.htm (10 de julio de 2003).

144 |bid.

145 “E| calificativo cinético fue empleado por primera vez en el Manifiesto realista de Gabo y Pevsner en 1920. (...) El tér-
mino cinético — del griego kinesis, movimiento — se refiere a aquellas realizaciones cuyo principio basico es el movimiento.
(...) El Arte Cinético puede presentar dos modalidades: la del movimiento espacial, denominado cinetismo, y la luminica,
espacial o no, llamada luminismo.(...) Es caracteristico de este movimiento su progresivo abandono de los materiales y
soportes convencionales de la pintura y la escultura, y su aproximacioén a los modelos industriales y cientificos, asi como el
uso de sistemas operativos. Jean-Louis Ferrier. (dtor.). El arte del siglo XX (1950-1990). Enciclopedia. Barcelona : Salvat,
1990, Vol. 2, pag. 254.

146 Esta escultura cinética, que Moholy-Nagy cred en 1930 en colaboracién con un ingeniero y un técnico, sientan las bases
del arte cinético. Se conoce también por Light Prop for an Electric Stage, ya que sus efectos de luz también estaban pen-
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a la arquitectura, a la escultura y a la pintura en una sola entidad y que se alzara al cielo
desde las manos de un millén de artesanos, simbolo cristalino de una nueva fe que ya
llega."49

La Bauhaus de Gropius, por tanto, unifica modelos artisticos y tecnolégicos en la construc-
cion arquitectonica, vinculandolos asi a funciones sociales y a la construccién de realidad.
De hecho, los diferentes profesores de la Bauhaus daran diferentes orientaciones a la
practica educativa que pasara desde el enfoque de desarrollo creativo personal de
Johannes ltten, al programa mas cientifico y politico de Hannes Meyer hasta la reconcep-
tualizacion total de los estudios por Mies van der Rohe en clases de arquitectura y en talle-
res donde se crean modelos para productos industriales.

A partir de estos breves comentarios sobre las practicas discursivas entre arte y tecnolo-
gia de la primera mitad del siglo XX, podemos afirmar que se caracterizan por diferentes
preocupaciones, enunciados y relaciones: Si en el futurismo de Marinetti la relacién entre
arte y tecnologia se expresa en unos manifiestos entusiastas y guerreros, en el construc-
tivismo de Tatlin el artista ingeniero se cristaliza como un constructor individual que se
sirve de materiales industriales para construir objetos mas o menos funcionales. Por otro
lado, en la Bauhaus de Gropius, artistas, artesanos e ingenieros se unen en un colectivo
interdisciplinar: su orientacion hacia la produccion industrial y hacia el ideal comun de la
arquitectura les lleva a asumir funciones pragmaticas y sociales. ¢ Pero, qué terminologia
puede ser la mas adecuada para expresar la practica discursiva entre arte y tecnologia
hoy? Es decir, squé conceptos, relaciones y enunciados se prestan mejor para describir

sados para actuaciones de teatro, danza, etc. La complejidad geométrica compuesta por superficies metalicas de discos
perforados méviles, entre otros elementos (diferentes metales, madera, plastico, un electromotor), tienen el efecto fotogra-
mas en movimiento — el juego de luz y sombra transporta las posibilidades dinamicas maquinistas de la camara.

147 Pese a que Tinguely propone maquinas de dibujar (Meta-Matic), la maquina en si misma es la que se convierte a la vez
en creadora y en obra de arte. E/ arte del siglo XX, op. cit., pag. 230.

148 Gropius (1883-1969) fusiona con la Bauhaus en Weimar la Hochschule fiir Bildende Kunst (Facultad de Bellas Artes) y
la Kunstgewerbeschule (Escuela de las Artes Aplicadas) de Henry van de Velde (1863-1957). Cuando Weimar se convirtid
en la primera ciudad alemana donde gané el Partido Nacional Socialista, la subvencién de la escuela se redujo a la mitad
y en 1925 Gropius fue obligado a clausurar la Bauhaus. Se trasladé a Dessau y adquirié el nombre de Hochschule fiir
Gestaltung hasta que en 1932 los nacionalsocialistas la cierran de nuevo. Posteriormente la Bauhaus se reabre como
escuela privada en Berlin, pero al poco tiempo, en 1933, es disuelta definitivamente. Entre sus colaboradores destacan
Johannes ltten, Lyonel Feininger, Gerhard Marcks, Paul Klee, Oskar Schlemmer, Wassily Kandinsky, Laszlé Moholy-Nagy,
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la practica artistica en el contexto actual de los sistemas informaticos y de lo que denomi-
namos “la sociedad de la informacién”? Stephen Wilson150 propone el término de informa-
tion arts para la interseccién de arte, tecnologia y ciencia, pero antes de profundizar en
este concepto veremos la diferencia entre las teorias de la informacion que, por un lado,
se dedican al estudio del procesamiento informatico de la informacion y su aplicacion tec-
noldgica, y por otro, las teorias de la informacién que incorporan valores semanticos y
pragmaticos, y que reflexionan sobre las implicaciones sociales de la informacion en dife-
rentes contextos. ¢ Qué rol le corresponde entonces al arte en la “era de la informacion”
si, por un lado, quiere generar y participar en la formalizacién de informacién, en la inves-
tigacion cientifica y en el desarrollo tecnologico, mientras que, por otro, intenta reflexionar
criticamente sobre las condiciones de la generacién y transformacion de informacién o
sobre las repercusiones sociales de las tecnologias de la informacion y del conocimiento?
En este contexto destaca la influencia de las ciencias de la informacion vinculadas a la
documentacion y al archivo51,

Evidentemente la informatica es una disciplina muy diversificada en subareas de investi-
gacion desde algoritmos y estructuras de datos, lenguajes de programacién, arquitecturas
computacionales, computacion numérica y simbdlica, ingenieria de software, bases de
datos y recuperaciéon de informacion, inteligencia artificial y roboética, hasta la interaccién
hombre-computadora'52. En su calidad de ciencia ha sido calificada tanto de ciencia te6-
rica’%3 como de ciencia empirica’®4, pero ademas, las actividades de disefio, es decir, de
programacion, la definen como una disciplina tecnolégica de ingenieria. La influencia de
la informatica sobre las ciencias de la informacioén, information science, ha sido fundamen-

Josef Albers, Hannes Meyer (director de 1928 a 1930) o Mies van der Rohe (director de 1930 a 1933). Bauhaus Archiv
Berlin. Ver URL: http://de.geocities.com/bauhauskunst/nach1933_bauhaus_archiv_berlin.htm (10 de julio de 2003).

149 Das Endziel aller bildnerischen Tatigkeit ist der Bau! (...) Architekten, Maler und Bildhauer missen die vielgliedrige
Gestalt des Baues in seiner Gesamtheit und in seinen Teilen wieder kennen und begreifen lernen, dann werden sich von
selbst ihre Werke wieder mit architektonischem Geiste fiillen, den sie in der Salonkunst verloren. Architekten, Bildhauer,
Maler, wir alle missen zum Handwerk zuriick! (...) Bilden wir also eine neue Zunft der Handwerker ohne die klassentrennen-
de Anmafllung, die eine hochmiitige Mauer zwischen Handwerkern und Kinstlern errichten wollte! Wollen, erdenken,
erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft, der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und
Malerei, der aus Millionen Handen der Handwerker einst gen Himmel steigen wird als kristallenes Sinnbild eines neuen kom-
menden Glaubens.” Citas del “Bauhaus-Manifest” (Gropius, boletin de 1918) disponible en URL:

http://www. kunstzitate.de/bildendekunst/manifeste/bauhaus_1919.htm (10 de julio de 2003).

150 Stephen Wilson. Information arts. Intersections of art, science and technology. Cambridge, Mass. : MIT Press, 2002. Las
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tal, si bien el estatus de ésta ultima como un ambito cientifico autobnomo aun se esta deba-
tiendo. Las ciencias de la informacién, segin Rainer Kuhlen'55 desde sus inicios en los
afnos cincuenta en la ciencia de la documentacion y la biblioteconomia hasta la informati-
ca actual, investigan bajo qué condiciones y a través de qué procesos, ciertos datos y
conocimientos se convierten en informacion. Kuhlen propone una vision integradora de las
ciencias de la informacién: dado que informacion y conocimiento forman parte de todas las
ciencias, las ciencias de la informacion podrian considerarse como puente entre todas las
disciplinas.

Segun Capurro, el término de ciencias de la informacién se remonta al fundador del insti-
tuto britanico Institute of Information Scientists (11S), Jason Farradane, en 1958, para dife-
renciar a cientificos del laboratorio de investigadores de los procesos de informacion y
comunicacion en la ciencia. Ya que en aquel tiempo estos ultimos disponian sobre todo de
documentos especializados se llamaron documentalists, documentalistas. A diferencia de,
por ejemplo, la biblioteconomia que se dirigia a los portadores de informacién, su orden y
su mediacion, el enfoque de los documentalistas trata de desarrollar nuevas formas de
acceso al contenido — Capurro habla del comienzo del “acceso intelectual” a la informa-
cion. Sobre todo la digitalizacion y la puesta en red de la informacion dan paso a una reno-
vacion de la metodologia anterior. Si el orden anterior se basaba en las bibliografias como
“sustitutos” de los documentos originales del bibliotecario y en clasificaciones, tesauros y
resumenes (abstracts) producidos por “documentaristas”, con la digitalizacién la cuestion
se reorienta hacia nuevas metas, desde el como buscar y encontrar informacion, informa-
tion retrieval, en bancos de datos en linea, hasta desarrollar nuevos métodos, aplicacio-

teorias estéticas de Eco y Weibel en la seccién 2.1.1. De la opera aperta al arte como “campo de accién abierto” daran algu-
nas respuestas a esta pregunta.

151 Ver también el andlisis del filésofo y documentarista Rafael Capurro. Rafael Capurro. “Einflihrung in den
Informationsbegriff’. Disponible en URL: http://www.capurro.de/infovorl-index.htm (15 de junio de 2003). Estudia autores
como Michael Buckland, Peter Ingwersen, N. Belkin, Sgren Brier.

152 Claudio Gutiérrez. ,Epistemologia e informatica“. Disponible en URL: http://claudiogutierrez.com/Eel.html (15 de junio de
2003).

153 Desde la teoria informatica tradicional (de la maquina de Turing) basada en la arquitectura tradicional (de la computado-
ra Von Neumann) a la nueva maquina de conexiones (maquinas paralelas) de Hillis y una teoria de la informatica que la vin-
cula con la fisica. Vease también: Claudio Gutiérrez. “La informatica como ciencia tedrica”. Disponible en URL: Gutiérrez,
op. cit. http://claudiogutierrez.com/La_informatica_como_ciencia_teorica.html (15 de junio de 2003).

154 Gutiérrez describe la informatica como ciencia empirica asi: “La informatica es una ciencia empirica; es decir, formula
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nes, y formas de presentacién de conocimiento, como el hipertexto.

Los puntos de conexion entre estos sistemas de informacién y el arte son mdltiples, y tam-
bién existen paralelismos en el desarrollo histérico esbozado de las ciencias de informa-
cion: pasa del archivo clasico analégico y del espacio del museo a la memoria dinamica
en redes de bancos de datos hasta nuevos entornos hibridos de mixed realities, realida-
des mixtas. Esto no significa que unos formatos sustituyan totalmente a los otros, sino que
coexisten, interactian y transforman sus funciones. La transformacién tecnoldgica y meto-
dica transfigura las practicas y amplia las funciones que cumplen los “espacios de memo
ria” como archivos, bases de datos, sistemas de informacion, etc.: el museo, que cumplia
funciones de conservacion de la cultura de “herencia nacional”, se convierte asimismo en
centro de produccion estético-cientifica, asi como los monumentos urbanos con su funcion
de activar procesos de memoria social, se expanden con experimentos de participacién
colectiva en “monumentos virtuales” de Internet. La digitalizacién supone repensar el rol y
la metodologia del arte en la generacidén de conocimiento, asi como en la creacion de nue-
vos marcos de referencia para una practica investigadora, en especial, en el marco de los
nuevos sistemas de informacion. A continuacion profundizamos en las teorias artisticas de
la informacién, ahora pasamos a indagar en la divergencia de los enfoques entre formali-
zacién y contextualizacion de las teorias de informacion.

hipotesis sobre la realidad, abstraidas de datos empiricos, y después investiga si estas hipotesis son adecuadas, exacta-
mente de la misma forma en que lo hacen la fisica o la biologia. Una de estas hipétesis postuladas por la informatica —que,
por ser sustentadas en la experiencia, podrian eventualmente resultar falsas— es la hipotesis de los sistemas de simbolos
fisicos. Esta hipotesis es una ley de estructura cualitativa, como la teoria celular para la biologia o la teoria atémica para la
fisica. La hipétesis dice que un sistema de simbolos fisicos tiene los medios necesarios y suficientes para la accion inteli-
gente general. El mérito principal de esta hipotesis es que ofrece un marco general de referencia para todas las teorias de
la inteligencia, sea esta animal, humana, mecanica o extraterrestre.” Claudio Gutiérrez. “La informatica como ciencia empi-
rica”. Disponible en URL: http://claudiogutierrez.com/La_informatica_como_ciencia_empirica.html (15 de junio de 2003).
155 “Wie viel Virtualitat soll es denn sein? Zu einigen Konsequenzen der fortschreitenden Telemediatisierung und
Kommodifizierung der Wissensmarkte auch fiir die Bereitstellung von Wissen und Information durch Bibliotheken.” Rainer
Kuhlen. Disponible en URL: http://www.inf-wiss.uni-konstanz.de/People/RK/Publikationen2002/BuBversion-rk-270802-volls-
taendig.pdf (15 de junio de 2003).
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1.3.2. El paradigma informatico: Las teorias de la informacién entre formalizacién
y contextualizacién

La mecanica cuantica y relativa conforma la base de la imagen del mundo moderno asi como la
mecanica de Newton es el fundamento de las ciencias naturales clasicas y lo seguira siendo. {(...)
La mecanizacion que experimenté la imagen del mundo, en la transicién de las ciencias naturales
antiguas a las clasicas, radica en la introduccion de una descripcion de la naturaleza mediante
conceptos matematicos de la mecanica clasica; significa el inicio de la matematizacion de las cien-
cias naturales, que en la fisica del siglo XX encuentra su culminacion.

Eduard Jan Dijksterhuis156

Si partimos de la definicion kuhniana de paradigma como un conjunto de compromisos ins-
trumentales y tedricos'57 que proporciona modelos de problemas y soluciones a comuni-
dades cientificas, y si entendemos la practica de investigacion basada en el ordenador
como un tercer método cientifico, junto con el método empirico y el tedrico, que ademas
conlleva diferentes especializaciones profesionales, quiza nos podemos aventurar a
hablar del desarrollo de un paradigma informatico. ¢ Pero cuales son los antecedentes his-
téricos de nuestro supuesto paradigma informatico? La informatica procede de "la meca-
nizacién de la imagen del mundo", formula Eduard Dijksterhuis. Emana de la corriente
epistemoldgica mecanicista y materialista que se forma a partir de pensadores como
Descartes, Hobbes y Leibniz. Asi, por ejemplo, Descartes habla de animales como maqui-

156 "Relativitats- und Quantenmechanik bilden die Grundlagen des modernen Weltbildes, wie die Newtonsche Mechanik das
Fundament der klassischen Naturwissenschaft ist und bleiben wird. (...) Die Mechanisierung, die das Weltbild beim Uber-
gange von antiker zu klassischer Naturwissenschaft erfahren hat, besteht in der Einflhrung einer Naturbeschreibung mittels
der mathematischen Begriffe der klassischen Mechanik; sie bedeutet den Beginn der Mathematisierung der
Naturwissenschaft, die in der Physik des zwanzigsten Jahrhunderts ihre Vollendung findet.“ Eduard Jan Dijksterhuis. Die
Mechanisierung des Weltbildes. (1950). Berlin : Springer Verlag, 1983, pags. 556-7.

157 Kuhn, “Segundos pensamientos sobre paradigmas”, op. cit., pag. 12.
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nas, Hobbes%8 define el razonamiento como un calculo de sumas y restas, mientras que
Leibniz imagina un lenguaje l6gico universal, characteristica universales, para solucionar
los problemas humanos “calculando”. También Ramoén Llull describe en su obra Ars
Magna et Ultima una nueva funcién légica como instrumento para una ciencia universal
en base a la aplicacion del método de la combinatoria para llegar a un los enunciados ver-
daderos. "El concepto de lenguaje universal se apoya en la idea de crear un lenguaje sim-
bolico de la ciencia que funcione, no como un medio de comunicacion, sino como un ins-
trumento formal para alcanzar la verdad."1%9 Hoy, una de las grandes intrigas de lo calcu-
lable es el mismo pensamiento humano, la debatida cuestion de la inteligencia artificial
que las ciencias cognoscitivas intentan resolver. El gran reto o la ilusién de las ciencias
formales reside en la idea de que todo se puede formular y calcular. A este respecto tie-
nen lugar acalorados debates entre cientificos que defienden o niegan la posibilidad de
formalizar la mente humana, es decir, de emular por medio de procesos mecanicos fené-
menos propios de la vida mental. Para comprender la relevancia de la practica discursiva
sobre el paradigma informatico, que tiene lugar entre las teorias de formalizacion y con-
textualizacién, es necesaria una breve introduccién a la historia de la comprobacién, cal-
culo y observacion matematica.

Ya en el arte musulman, por ejemplo en la construccién de la Alhambra, se puede obser-
var el uso de un complejo sistema geométrico basado en trazados harménicos y regula-
dores. Junto a conceptos filosoficos, misticos y estéticos se desarrollan métodos cientifi-
cos y practicos, como el “método de projeccién geométrico” que ocupa un lugar equiva-
lente en importancia. “La geometria de la trama da respuesta a la necesidad de dar sen-

158 A este respecto citamos Thomas Hobbes (1588-1679): “En base a todo esto podemos definir, es decir, determinar qué
es lo que queremos decir con la palabra razonamiento cuando lo consideramos entre las facultades de la mente. Porque el
razonamiento en este sentido no es sino sacar cuentas —esto es, sumar y restar— desde las consecuencias de los nombres
generales compartidos, para subrayar y significar nuestros pensamientos; y digo subrayar, cuando sacamos cuentas para
nosotros mismos; y significar, cuando demostramos o aprobamos nuestras cuentas para los demas hombres.” Thomas
Hobbes. “Leviatan”. Disponible en URL: http://www.uoregon.edu/~rbear/hobbes/leviathan.html (15 de junio de 2003).

159 Claudia Giannetti. Estética digital. Sintopia del arte, la ciencia y la tecnologia. Barcelona : ACC L'Angelot, 2002, pag. 30.
160 Dijksterhuis, op. cit.
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tido y contenido al espacio”, afirma Josep Cerda en su investigacion sobre la teoria y la
practica de la trama. Los trazados arquitectonicos se basan en formas geométricas tradu-
cidas de diagramas misticos, pero que ademas podian dibujarse facilmente a partir del
“método del trazado de la cuerda” sobre el mismo terreno de construccion, como el circu-
lo, el triangulo y el quadrado. Con la subdivision o multiplicacién metédica de cuadrados
unitarios se crea “una progresion creciente y decreciente que engloba desde la totalidad
del edificio hasta los mas pequfios detalles”. Detras de la estructura de la arquitectura visi-
ble se encuentran los puntos de la trama o la red de lineas invisibles que unen todos los
elementos constructivos. Asi, la red o trama geométrica estructura la totalidad del espacio
reproduciendo en cada sala o médulo constructivo el esquema inicial: “el esquema es una
traduccion directa de las relaciones de la unidad y de la multiplicidad del mundo”161.

¢, Como se puede describir la transicion conceptual de la geometria en sus funciones de
descripcion y construccion del mundo? En su libro Die Mechanisierung des Weltbildes'60,
("La mecanizacion de la imagen del mundo”), Dijksterhuis habla de una progresiva des-
cripciéon de la naturaleza a partir de conceptos matematicos y con ella una “nocién cada
vez mas mecanizada de la imagen del mundo”. En tanto que los fisicos intentaban imitar
los procesos reales del micro-mundo a través de un modelo mecanico “a medida del inves-
tigador’162, el concepto del mecanicismo adquirié su significacion, mas alla del mero apa-
rato o instrumento, como un modelo de evidencia que ambicionaba desvelar los mecanis-
mos ocultos de la naturaleza. De los principios de explicacion fisicos se espera ante todo
una evidencia demostrativa, incluso sin diferenciar los cuerpos naturales de los artefactos
producidos por el hombre mas que a nivel de escala: "las apariencias de la naturaleza han

161 Josep Cerda i Ferré. Teoria i practica de la trama. Tragats harmonics i reguladors de I’Alhambra de Granada. Tesis doc-
toral. Departament d’escultura. Barcelona : Facultat de Belles Arts, Universitat de Barcelona, 1986, pag. 847.
162 Dijksterhuis, op. cit., pags. 552-3.
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de poder ser imitadas en un modelo por un diestro bricolador". Descartes, por ejemplo,
desarrolla su ideal de una Mathesis universalis a partir de su “modelo de geometria ana-
litica” al introducir el algebra simbdlica en la geometria®63. A partir de la notacién algebrai-
ca de Francois Viete, que representa las incognitas con vocales y las constantes con con-
sonantes, Descartes “transcribe figuras geométricas en expresiones aritméticas con la
ayuda de un sistema de coordinadas que representa puntos a través de pares de nime-
ros"164, Segun Dijksterhuis'65, la fisica cartesiana no reconoce otra naturaleza que la
basada en los "principios de explicacion" determinados por "los conceptos fundamentales
y los axiomas de la mecanica”, es decir: los axiomas geométricos que “la mecanica adop-
ta como parte de las matematicas" y el “concepto de movimiento junto a su anclaje axio-
matico, que constituye su tema principal”’. En este sentido, el autor describe la mecanica
cartesiana como una mecanica que, por un lado, se define como una “cinética que expli-
ca’ y, por otro, como un “modelo mecanico que imita” la naturaleza. La Mathesis se con-
vierte en el lenguaje de la fisica, resume Dijksterhuis.

De hecho, las matematicas no solamente se convierten en el lenguaje de la fisica. Como
lenguaje formal puede transformarse en una expresion formal de una infinidad de mode-
los de interpretacion66. Sybille Kramer redefine lo que generalmente se entiende por cal-
culo o “lenguaje formal” cuando se basa en los lenguajes formales como una escritura,
concretamente una “escritura operativa”. Se trata de una escritura que a duras penas
podemos verbalizar fonéticamente y que, por tanto, no podemos hablar ni usar para comu-
nicarnos con los demas como lo hariamos con un lenguaje normal. Kramer define la
"escritura operativa" como una maquina simbdlica, es decir, como “un sistema genuina-

163 Sybille Kramer. “Schrift und Episteme am Beispiel Descartes”. En: Sybille Kramer, Peter Koch (ed.). Schrift, Medien,
Kognition: (ber die Exterioritat des Geistes. Tubingen : Stauffenburg Verlag, 1997, pags. 116-7.

164 |bid.

165 as citas respecto al modelo de geometria analitica cartesiana son de Dijksterhuis: Dijksterhuis, Die Mechanisierung des
Welthildes, op. cit., pags. 462-4.

166 Kramer, op. cit., pag. 116.




mente grafico que consiste en un almacén discreto de signos elementales asi como de
normas para la generacion y transformacion de signos en cadenas de signos”.167 Ademas,
estas normas se refieren a la sintaxis y no al significado de las expresiones. Precisamente
esta separacion de sintaxis y semantica es la que permite que las mismas "imagenes de
escritura" puedan ser interpretadas de multiples maneras, como ya se indicé mas arriba.
A partir de estas premisas, Krdmer entiende la matematica moderna como una transfor-
macién sucesiva hacia la invencion y construccion de una nueva escritura formal: desde
el sistema de numeracién decimal que suplanta el tablero contador, a la geometria anali-
tica que parte del sistema de notacién de letras en férmulas algebraicas, hasta el calculo
infinitesimal de Leibniz, nos encontramos frente a sistemas de procesamiento matematico
que reestructuran el uso de la escritura. Por ello, Kramer también plantea la hipotesis de
que el método cartesiano debe ser entendido como “una proyeccion epistemoldgica” de
estas técnicas de escritura matematicas. La autora indica que es precisamente el uso
matematico de la escritura lo que permite la apariciéon del método cartesiano — un método
que constituye el objeto a través del mismo proceso metddico, por lo que transforma el
ideal de la verdad en un propésito mas accesible: lo correcto. Para demostrar la relacién
entre el método cartesiano y los procedimientos de escritura matematicos, Kramer se basa
en las 21 normas que expone Descartes en su obra juvenil Raegulae ad directionem inge-
nii: En las normas 1V, VIl y Xl Descartes desarrolla su ideal de un lenguaje universal,
mathesis universales, y en las normas XllI, XIV y XV lo describe como un grafismo de dos
dimensiones "que transforma cosas corporales en objetos de conocimiento graficos y
homogéneos” por lo que pueden adquirir el “atributo de cuantificables". La cuantificacién
no es una cualidad propia de los objetos, sino que es una interpretacion de su procedi-

167 “Ein solches Schriftsystem sei “operative Schrift* genannt. Wir verstehen darunter ein genuin graphisches System, das
aus einem diskreten Vorrat elementarer Zeichen besteht, sowie aus Regeln zur Bildung und Umbildung der Zeichen in
Zeichenketten.“ Kramer, op. cit., pag. 115.
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miento operativo. La funcion epistémica de la escritura en los Regulae reside entonces en
la posibilidad de transcribir las relaciones entre los objetos en una configuracién de su
escritura universal.168

La estrategia del uso operativo de simbolos del método cartesiano, y en general de la
"escritura operativa", permite desarrollar la idea "de algoritmizar los procesos de conoci-
miento para otorgarles asi una seguridad" en términos de lo correcto mas que de una ver-
dad. Kramer explicita:

"Con la posibilidad de deducir la verdad de lo correcto, la técnica mental de la escri-
tura operativa compensa las barreras naturales de la razén humana. Eso si con el
coste que Leibniz sefala en sus dificiles reflexiones sobre la identidad formal: todo
lo que realmente existe es individual, sin embargo, los objetos que se introducen
como objetos referenciales de expresiones de signos de calculo disponen de una
identidad exclusivamente formal; son, por tanto, construcciones ideales y abstractas
de la mente. Por ello, con los procesos de conocimiento de calculo ya no nos pode-
mos referir a lo que existe realmente, es decir, a las circunstancias reales del mundo,
sino sélo a los modelos de mundo, pero eso significa: a los signos. El ideal de una
ciencia de calculo absoluto se paga renunciando al conocimiento de aquello que
realmente existe."169

Los procesos de conocimiento de calculo solamente hacen referencia a modelos y a sig-
nos. En este sentido, la formalizacién, la escritura y la mecanizacion realizan el mismo
procesamiento de signos auténomos. Con la escritura operativa nace el "representante
puro y autosuficiente"170 independiente de toda referencia, de toda semantica. Esto trans-
forma completamente la funcién del signo: el signo operacional deja de representar al
objeto real y al acto fonético, para pasar a generar los objetos de conocimiento. Ahora es

168 Kramer, op. cit., pag. 123.

169 “Mit der Mdglichkeit, Wahrheit auf Richtigkeit zuriickzufiinren, kompensiert die Geistestechnik der operativen Schrift die
natlrlichen Schranken menschlicher Vernunft. Allerdings um den Preis, den Leibniz in seinen diffizilen Erérterungen ber for-
male ldentitat akzentuiert: Alles, was wirklich existiert, ist individuell, die Gegensténde aber, die als Referenzgegenstande
kalkdulisierter Zeichenausdriicke eingefiihrt werden, verfiigen Uber eine ausschliesslich formale Identitat, sind also ideale und
abstrakte Konstrukte des Geistes. Daher konnen wir uns mit kalkilisierten Erkenntnisverfahren nicht mehr auf die wirklichen
Begebenheiten in der Welt beziehen, sondern nur noch auf die Modelle von Welt, d.h. aber: auf Zeichen. Das Ideal einer
vollstandig kalkulisierten Wissenschaft wird erkauft mit dem Verzicht auf die Erkenntnis dessen, was wirklich existiert.”
Sybille Kramer. “Kalkiile als Reprasentation. Zur Genese des operativen Symbolismus der Neuzeit.” En: Rheinberger,
Rédume des Wissens, op. cit., pag. 121.

170 Kréamer, op. cit., pag. 116.
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el mismo sistema de notacion el que constituye lo que representa.!”! En consecuencia,
dice Kramer, el conocimiento sobre el "cdmo" realizamos una operacion simbdlica de cal-
culo se separa del conocimiento sobre el "qué" y el "porqué" de esta operacion. Esto es el
fundamento de la mecanica, es decir, de la accion técnica mediatizada: "se dispone, sin
tener que entender" .172

En el contexto historico de las matematicas a partir del siglo XX, es de especial interés
para nuestro estudio la conferencia de Weibel Index, Kontext, Digitalitdt — un titulo que
podemos traducir de forma aproximada como "Index, contexto, digitalidad"173. Aqui Weibel
compara el desarrollo historico de las teorias matematicas con procesos paralelos en el
arte, por ejemplo, cuando deduce que no existen reglas linglisticas generales que puedan
decidir sobre el sentido o sinsentido de cadenas de signos. Pero antes de proseguir con
las conclusiones a las que Weibel llega a partir de esta constatacion, veamos su razona-
miento a lo largo de los siguientes parrafos. En primer lugar, Weibel introduce el “proble-
ma de palabras” que en 1914 se planteaba el matematico Axel Thue'74 y que consistia en
definir rewriting rules, “reglas de reescritura” para transformar cadenas de signos alfabéti-
cos, por ejemplo, de ABADAE B C en C CA. La problematica reside en que si no sabe-
mos que una palabra “meta” no es deducible de una palabra “origen”, el procedimiento de
las reglas de reescritura no termina nunca. Por ello, se intenta buscar un método general
que permita decidir cuando acabar de “reescribir” — un proceso de decision llamado algo-
ritmo175.

Weibel sigue describiendo el “problema de palabras™ En 1947, Emil Post!'76 responde

171 Kramer, “Schrift und Episteme am Beispiel Descartes, op. cit., pag. 118.

172 Kramer, “Kalkile als Reprasentation®, op. cit., pag.116.

173 Peter Weibel. ,Index, Kontext, Digitalitat“. En: Art&Language & Luhmann. Institut fir Gegenwartsfragen, Freiburg i. Br. y
Kunstraum Wien (ed.). Wien : Passagen Verlag, 1977, pags. 191-214. Toda la exposicion de la historia de las teorias mate-
maticas se basa en este texto.

174 Axel Thue. ,Probleme (iber Veranderung von Zeichenreihen nach gegebenen Regeln® y ,Uber unendliche Zeichenreihen®
Kra. Vidensk. Selsk. Skrifter. I. Mat.-Nat. Kl. Christiana, (7), 1906.

175 El término de algoritmo proviene de la combinacién de la palabra griega arithmés (“numero”) y el nombre de pila de
Muhamad Ibn Musa Al-Chawarizimi, “el hombre de Chwarism” que fue miembro de la “Casa de la Sabiduria”, una notable
academia cientifica de Bagdad en época del califa Al-Ma'amun (813-833) y que escribié un libro fundamental para la histo-
ria de las matematicas, Al-Jabr-wa-al-Muqabilah: se trata de una coleccion ordenada de diferentes procedimientos para
solucionar problemas matematicos. Segun el DRAE, un algoritmo es un conjunto ordenado y finito de operaciones que per-
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negativamente a la cuestion planteada por Thue. No puede existir un método de compro-
bacion general que solucione el problema recursivo de palabras. El resultado de Post indi-
ca los limites de la manipulacién sintactica de signos que soélo puede decidirse en cada
caso particular, pero no reguladamente dentro del sistema mismo. Unicamente en el caso
de una observacion externa de este sistema se puede construir un sentido de las opera-
ciones sintacticas formales y llegar a una decision. Asi que, si bien la gramatica dispone
de una cantidad finita de reglas y letras que nos permite crear una infinidad de frases, por
otra parte, no se preocupa del sentido o sinsentido de estas frases. Sobre el sentido y sin-
sentido solo puede decidir un observador, emergiendo asi el discutido problema de la
observacion. A pesar de los limites de la manipulacion sintactica de signos, el modelado
I6gico-matematico de operaciones linguisticas lleva al desarrollo de otros modelos: Noam
Chomsky, en los afos 50, desarrolla un modelo para las lenguas naturales, los “sistemas
semi-Thue” que, a partir de una estructura formal, generan frases dentro de lenguas natu-
rales. Otro ejemplo es Asistid Lindenmayer que, a partir de las reglas de reescritura de
Thue, en 1968, genera una gramatica que imita el crecimiento de plantas, es decir, crea
un modelo matematico que simula un modelo botanico. Cumple asi con el ideal de
Descartes, del formalismo moderno y del paradigma informatico: “todo es calculable”. Sin
embargo, no seran los misticos ni los artistas los que acabaran por negar este ideal, sino
los mismos cientificos formales los que demostraran que no es posible calcularlo todo, con
matematicos como Thue, Post, Godel, Chaitin o Turing.

Si Thue se pregunta por la transformacion de cadenas de signos alfabéticos a partir de
“reglas de reescritura”, Turing se cuestiona si es posible comprobar con un proceso meca-

mite hallar la solucion de un problema. Escribir un programa es establecer el comportamiento de una maquina mediante
una serie de algoritmos que definiran su funcionamiento. En la informatica se utiliza en el sentido de un conjunto ordena-
do y finito de instrucciones que gobiernan el comportamiento de una maquina para conseguir un comportamiento determi-
nado. Las instrucciones se expresan en un lenguaje artificial (inventado conscientemente por el hombre) denominado len-
guaje de programacion. Se trata de listas ordenadas de pasos en unos procedimientos que pueden ser trasmitidos y repe-
tidos con resultados equivalentes. Toda tarea que pueda ser descrita por un procedimiento de solucién algoritmico, puede
ser solucionado en principio por un caluladora automatica. Mas informacion disponible en URL:
http://lwww.zator.com/Cpp/E1_2_1.htm#[4] (15 de junio de 2003).

176 Emil Post. “Die rekursive Unlsbarkeit eines Problems von Thue.” Disponible en URL: http://www.lcc.uma.es/~fjv/traba-
jos/historia/post.html (15 de junio de 2003).
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nico enunciados matematicos, es decir, numéricos. Turing construye un proceso mecani-
co aplicable a enunciados matematicos: la “maquina de Turing”177, que con una cantidad
finita de reglas, intenta determinar la veracidad o falsedad de cualquier enunciado mate-
matico. En otras palabras, a diferencia de la maquina de escribir, la “maquina de Turing”
es también capaz de “leer” simbolos, lo que permite automatizar el proceso de calculo o
de transformacion de cadena de signos y comprobar su veracidad. En su publicacion On
Computable Numbers with Application to the Entscheidungsproblem78, (“Sobre nimeros
computables aplicados al problema de decision”), Turing mismo niega la posibilidad de
decidir sobre la verdad o falsedad de enunciados matematicos debido al problema técni-
co de la detencion. El mecanismo lector no se detiene frente a nUmeros determinados, es
decir, la maquina no decide vy, por ello, no todos los numeros o enunciados matematicos
son calculables. De esta manera, Turing demuestra matematicamente la imposibilidad
algoritmica de solucionar el problema de la decision, asi como Thue y Post demostraran
la imposibilidad de la solucién del problema de palabras.

A su vez, ya en 1931, Kurt Godel'79 habia demostrado formalmente enunciados matema-
ticos incompletos, en otras palabras, cada sistema formal es demasiado débil como para
demostrar su propia consistencia, ya que es incompleto — no se pueden demostrar la vera-
cidad de todos los enunciados de un sistema formal dentro de este mismo, sino que se
requiere de un metalenguaje fuera de este sistema. De esta manera, Godel alude al pro-
blema del observador interno y externo que hasta entonces no se conocia. Si el observa-
dor interno no lo puede conocer todo sobre su propio sistema, la solucion que se ofrece
es la de construir matematicamente a un observador externo que pueda demostrar la vera-

177 Alan Mathison Turing, (1912 — 1954). La maquina de Turing consiste en una cinta de papel digitalizado e indefinidamen-
te extensible. El papel esta dividido en cuadrados que pueden contener una cantidad infinita de simbolos (0 y 1). Ademas
la maquina dispone de un cabezal de lectura que lee estos cuadrados y cuya lectura es determinada por un programa. En
cada momento, el automata estara colocado sobre uno de los cuadrados: puede leer su contenido y sobre-escribir un nuevo
contenido. Asimismo, el autémata tiene la capacidad de moverse en cada jugada un cuadro a la izquierda o a la derecha.
El programa determina lo que realizara la maquina, como el comportamiento del cabezal de moverse a la derecha o izquier-
da, etc. que a su vez es regulado por un algoritmo formal. Ver mas informacion en: http://www.zator.com/Cpp/EO_1_1.htm
(15 de junio de 2003).

178 Alan Turing. On computable numbers, with an application to the Entscheidungsproblem. Proc. London Math. Soc. (2) 42
(1937), pags. 230-265, y 43 (1937), pags. 544-546.

179 Kurt Gédel. "Uber Formal Unentscheidbare Satze der Principia Mathematica und Verwandter Systeme |." Monatshefte
fur Math. u. Physik 38, 1931, pags. 173-198.
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cidad o falsedad de enunciados. Sin embargo, en 1965 Gregory Chaitin180 demostraria la
parcialidad de esta solucién: el observador externo de un sistema puede convertirse en el
observador interno de otro sistema y asi infinitamente. Chaitin parte del analisis de la com-
plejidad de un numero. La complejidad de un niumero se define por la longitud del progra-
ma mas corto que lleve a un resultado de la maquina de Turing y Chaitin prueba que siem-
pre habra numeros cuya complejidad sera mayor que la del programa que lo pueda reco-
nocer. Segun Chaitin, ello implica que la estructura matematica es casual. Los limites de
calculo no solo afectan al observador interno. En este sentido, se habla de un limite abso-
luto de la observacion o del calculo.

Con todo ello, Weibel llega a las siguientes conclusiones: primero, que no es siempre posi-
ble convertir a un observador interno en un observador externo; segundo, que, a pesar de
esto, podemos imaginar y simular un contexto externo y, tercero, que, sin embargo, es
necesario admitir que no siempre podemos disponer de una observacion externa para
establecer una diferenciacién. Aqui es cuando Weibel hace un giro discursivo de la tecno-
logia al psicoanalisis:

“Es una gran ilusién creer que siempre seamos observadores externos de un espacio
marcado, de donde podamos distinguir diferencias. Someter este conocimiento de que
s6lo somos observadores internos, que todo lo que observamos es relativo a la obser-
vacion conlleva, en una terminologia de Lacan, el que excluyamos el otro. La totalidad
excluye la posibilidad del otro. El otfro es aquel que ocupa y ha de ocupar el lugar que
yo no puedo ocupar. No puedo construirme de otra manera que estando alli donde
estoy y donde no estoy, y no puedo ocupar el lugar del Otro. Tengo que dejar el espa-
cio libre para el Otro, lo que quiere decir que tengo que construir efectivamente el

180 Gregory Chaitin. Randomness and Mathematical Proof. Scientific American. Vol. 232, n°. 5, mayo 1975, pags. 47-52.
También disponible en URL: http://www.cs.auckland.ac.nz/CDMTCS/chaitin/#B (15 de junio de 2003).
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observador externo para poder existir como observador interno”.181

¢ Qué significan todas estas teorias matematicas y mecanicistas para el arte? Resumamos
las conclusiones que deduce Weibel de ellas: en primer lugar, los limites de la manipula-
cion de signos sintacticos y formales demuestran que no puede haber una normativa o
gramatica general que decida sobre el sentido o sinsentido de signos. En segundo lugar,
so6lo el observador externo o el “otro” pueden decidir sobre el sentido y sinsentido de sig-
nos, mientras que el observador interno es incapaz de decidir. En términos linglisticos es
el contexto y no el mismo texto el que determina y asi multiplica el significado. En este
sentido, los signos son finitos, aunque aumentan constantemente, mientras que sus signi-
ficados son infinitos, ya que son relativos a la observacion y a su construccion social. El
arte y los signos del arte, por tanto, son relativos a la observacién y al contexto. El signifi-
cado del signo vinculado al contexto y a la observacion, por otro lado, implica un sistema
abierto capaz de admitir infinitas posibilidades de sentido. En definitiva, el paradigma infor-
matico también supone una reconceptualizacién “linglistica” de los signos en sus tres
dimensiones de la sintaxis, semantica y pragmatica. Parece evidente, pues, que para com-
prender la vinculacion entre arte, ciencia y tecnologia es necesario considerar el sistema
del conocimiento creado mediante el uso del lenguaje: de qué manera se corresponden
los lenguajes de arte, ciencia y tecnologia en “palabras” que representan conceptos y en
“oraciones” como afirmaciones o negaciones que relacionan estos conceptos.182

Weibel reflexiona sobre la vinculacion de la teoria de la observacion a partir de la teoria
de contexto y sus correspondientes manifestaciones artisticas, como se vera con mas

181 “Es ist eine Riesenillusion zu glauben, wir seien immer externe Beobachter in einem stets markierten Raum, wo wir
immer Entscheidungen treffen konnten. Dieses Wissen zu unterdriicken, daf} wir nur interne Beobachter sind, daB} alles, was
wir beobachten, beobachterrelativ ist, fiihrt dazu, in der Lacan’schen Terminologie, dal® wir den Anderen ausschlief3en.
Vollstandigkeit schlie3t die Moglichkeit des Anderen aus. Der Andere ist der, der den Platz einnimmt und einnehmen muf,
den ich nicht einnehmen kann. Ich kann mich ja gar nicht anders konstruieren, als daf ich dort bin, wo ich bin und nicht bin
und, daR ich den Platz des Anderen nicht einnehmen kann. Ich muR} den externen Beobachter effektiv konstruieren, um als
interner Beobachter zu existieren.“ Weibel, op. cit., pags. 202-3.

182 En el tercer y cuarto capitulo se vera con detalle como Weibel justifica semiéticamente el “problema del observador”
tanto en su trabajo artistico como en el desarrollo de su teoria del “arte de contexto” y del “arte en campos de accion abier-
tos” a partir de autores como Foucault, Wittgenstein, Luhmann, Bentham y Debord, entre otros.
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detalle en el cuarto capitulo. En los afios 60 el “giro lingUistico” repercute en una doble
vertiente sobre el arte conceptual: en una corriente formalista y otra contextualista. La una
esta influida por el Wittgenstein “primero” y su teoria linguistica que parte de la correspon-
dencia entre realidad y lenguaje, y la otra, por el Wittgenstein “segundo”'83 que revoca su
primera teoria por una segunda que parte del uso de la lengua y no de la forma linguisti-
ca, de manera que es el contexto de las frases el que determina su sentido. En el “arte
contextual” como, por ejemplo, en el arte conceptual “de la corriente contextual”, es el con-
texto el que determina las cadenas de signos y es la condicion de formar parte de un sis-
tema social la que determina la observacion, es decir, la perspectiva del observador inter-
no. También el arte digital o “la visualizacién generada por maquinas como ordenadores”
suponen la introduccién de modelos de interpretacion de signos basados en la relatividad
de la observacion. La relatividad de la observacion se convierte en interfaz: la informacion
ya no es contenida en materiales, sino que su almacenamiento virtual la hace variable, es
decir, variable a la observacion que es la que le confiere un significado. La imagen es con-
trolada por el contexto, por la observacion. En este sentido, la “teoria del contexto es una
teoria de la observacién ampliada”'84. Las instalaciones interactivas de Weibel son una
demostracion de la introduccion de la relatividad de la observacion en el arte digital: el
observador de la imagen proyectada ya no esta fuera de la imagen, sino que forma parte
de la misma. De esta manera, la virtualidad del almacenamiento de la informacion y la
variabilidad de su contenido llevan a la viabilidad de la imagen, es decir, a un comporta-
miento similar al de organismos vivos.

183 \Ver también la seccion: 2.3.2. Arte performativo y giro lingistico.
184 Weibel, op. cit., pag. 214.
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1.3.3. La influencia de las teorias matematicas de la informacion en diferentes
disciplinas

La naturaleza ambigua de lo técnico -su ser constelacion escalofriante de dos poderes de
direccion contraria: lo maximamente alienador y lo maximamente emancipatorio- se pro-
yecta dondequiera lo técnico tiene incidencia sobre los 6rdenes del pensamiento: sea al
nivel de su produccion, sea al de su distribucion, sea al de su recepcion.

José Luis Brea8s

Si bien con la exposicion de las tesis de Weibel hemos introducido las limitaciones de la
formalizacion matematica, incluso demostrada por los mismos matematicos, las aplicacio-
nes tecnolégicas, como el telégrafo y teléfono, de la teoria matematica de la informacién
excluyen expresamente aspectos semanticos. En 1949 Shannon y Weaver, en su publica-
cion The Mathematical Theory of Communication desarrollan una teoria matematica de la
informacion aplicable al telégrafo y teléfono'86. Para conseguir generar una codificacion
eficiente y una transmision técnica precisa de la informacion intentan resolver los proble-
mas de “ruido” o distorsiones'87 en el modelo de comunicacion basico entre emisor, canal
y receptor. En el marco de esta teoria matematica, la informacion tiene un significado muy
preciso: es el numero medio de digitos binarios necesarios para distinguir un mensaje
dado del resto de un conjunto de mensajes posibles. La idea es crear un codigo diferente

185 Brea, La era postmedia, op. cit. , pag. 123.

186 |a teoria de la comunicacién e informacién moderna que parte de la comunicacion eléctrica, desarrolla las posibilidades
de transmisién de sefales a través de corrientes eléctricas. Con la invencion de la telegrafia por Samuel F.B. Morse (1791
—1872), se encuentra un mecanismo capaz de transmitir a distancia mensajes codificados por impulsos eléctricos de mayor
o de menor duracién. Sin embargo, corrientes externas pueden interferir en la sefial y dificultar su diferenciacion del men-
saje original, de manera que se intentan encontrar nuevas férmulas para resolver tanto problemas de distorsién como de
velocidad.

187 En la segunda guerra mundial la solucién del problema del “ruido” adquiere una relevancia fundamental para poder des-
cifrar los mensajes de radar y, por ello, se intentan desarrollar instrumentos capaces de filtrar las distorsiones y concepcio-
nes de sistemas de comunicacién mas eficaces. Norbert Wiener (1894 — 1964) y Claude E. Shannon (1916 — 2001) son pre-
cursores en este terreno y publican sus investigaciones casi simultaneamente a finales de los afios 40. Shannon estudia
sobre todo el efecto del ruido en sistemas de comunicacion, es decir, en el canal de informacion, lo que le lleva a afirmar
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para identificar cada mensaje. El término de informacion esta claramente delimitado, no
es materia ni significado, sino una diferenciacion légica. Shannon sefala que:

“... los aspectos semanticos de la comunicacién son irrelevantes para el problema de
la ingenieria. El aspecto importante es que el mensaje actual es uno seleccionado
entre toda una serie de posibles mensajes. El sistema tiene que ser disefiado para
operar con cada seleccion posible, no sélo con aquella que realmente sera elegida, ya
que en el momento de disefiarlo no se sabe cual sera.”188

Justamente esta omision es el eje del debate en el paradigma informatico: la teoria mate-
matica formalista se critica por el “reduccionismo técnico” que no considera la semantica
y pragmatica de la informacién, ni tampoco las condiciones de su generacion y evolucion.

¢,Como influyen las teorias de la informacion como la de Shannon o la cibernética de
Norbert Wiener sobre otras disciplinas? Un ejemplo es su introduccion en la concepcion
de sistemas de organismos vivos y en sistemas sociales: autores como von Forster,
Maturana, Varela y Luhmann estudian desde el aumento de la organizacion u autoorgani-
zacion a nivel fisico y bioldgico hasta la autorreferencia en sistemas sociales. El matema-
tico Norbert Wiener, fundador de la cibernética y autor de Cybernetics or Control and
Communication in the Animal and the Machine'8® define la informaciéon como un aumento
de la organizacion u orden de un sistema, ya sea este sistema un animal o una maquina,
como lo indica el titulo de su publicacién. Ya aludimos a la nocién de informacion de
Shannon que coincide con la cibernética de Wiener al especificarla como un proceso de
seleccion que no considera la semantica ni la pragmatica. Ademas ambos parten de la
premisa de que la informacién puede ser medida: la medida del contenido de una informa-

que aspectos semanticos son irrelevantes para la ingenieria de la comunicacion, ya que de lo que se trata es de reprodu-
cir en un punto lo mas exactamente posible un mensaje determinado que ha sido seleccionado en otro punto.

188 “These semantic aspects of communication are irrelevant to the engineering problem. The significant aspect is that the
actual message is one selected from a set of possible messages. The system must be designed to operate for each possi-
ble selection, not just the one which will actually be chosen since this is unknown at the time of design.” Claude E. Shannon.
The Bell System Technical Journal. Vol. 27, pags. 379-423, 623-656, julio/octubre 1948.

189 Norbert Wiener. Cybernetics or Control and Communication in the Animal and the Machine. (1948). Cambridge,
Massachussets: MIT Press, 1961.
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cién se basa en unidades de informacion o bits190, es decir, la unidad de una disyuncién
binaria que designa una alternativa y hace posible determinar una sola entre una infinidad
de posibilidades. Sin embargo, sus teorias difieren en un aspecto especifico: mientras que
Shannon defiende que los procesos de informacién reducen la complejidad'®1, Wiener
argumenta que el valor de la informacion crece cuanto mas organizado sea un sistema. La
interaccion dentro de un sistema o entre sistemas tiene como consecuencia crecientes
procesos de seleccion y su acumulacion lleva a que el contenido de la informacién aumen-
te cuanto mas organizado esté un sistema.’92 Los bidlogos Humberto Maturana y
Francisco Varela’93 aplican estas ideas de la organizacion sistémica de la teoria ciberné-
tica, o la cibernética de segundo orden, sobre procesos bioldgicos e introducen el concep-
to de la autopoiesis'®4: los organismos vivos se entienden como sistemas auténomos y
autopoiéticos, es decir, son sistemas que se organizan y generan a si mismos. Mientras
que, en la cibernética clasica, se entiende que el feedback entre sistemas y entornos lleva
a un aumento de la informacién, Maturana y Varela destacan un proceso de informacién
totalmente distinto. El proceso de informacién “vivo” no acumula, sino deforma y transfor-
ma: la interaccion entre células a través de iones determinados no significa que los iones
sean la informaciéon o que éstos la transporten, sino que la interaccion misma es la que
genera cambios estructurales y autopoiéticos en las células. La interaccién entre sistemas
autorreferenciales y su entorno conlleva un “acoplamiento estructural”'95, un cambio de
toda la estructura del sistema que, por otro lado, sélo puede determinar el propio sistema.

Desde este punto de vista, la interaccién entre organismos vivos siempre implica un cam-
bio estructural que cambia todo el sistema vivo en la interaccion: “biolégicamente, no hay

190 Weibel describe el modelo definitorio de la informacion de Claude Shannon: este modelo corresponde al logaritmo de la
cantidad de posibles selecciones. Una situacién con dos selecciones posibles contiene un “bit” de informacion. 16 alterna-
tivas de mensajes contienen a 4 bits de informacion: 16 = 2 elevado por 4.

191 Para Shannon reducir complejidad implica que cuanto mayor sea la probabilidad de un mensaje conocido menor sera
su valor de informacion.

192 Wiener entiende la informacién como un tercer elemento junto a la materia y la energia.

193 Humberto Maturana, Francisco Varela. £/ Arbol del conocimiento: las bases bioldgicas del conocimiento humano. Madrid
: Debate, 1990.

194« en la medida que la organizacion autopoiética determina la fenomenologia bioldgica al realizar a los seres vivos
como unidades auténomas, sera fenédmeno bioldgico todo fenédmeno que involucre la autopiesis de, al menos, un ser vivo.”
Maturana, Varela, op. cit., pag. 45.

195 “,.. dos (0 mas) unidades autopoiéticas pueden encontrarse acopladas en su ontogenia cuando sus interacciones
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‘informacion transmitida’ en la comunicacién. Hay comunicacion cada vez que hay coordi-
nacién conductual en un dominio de acoplamiento estructural’.®¢ En consecuencia, se
excluyen nociones de informaciéon como elementos “sustanciales y la idea de intercambio
de informacion en sistemas invariables. En cambio, el sistema de informacion input-output
y el esquema basico de la comunicacién de “emisor, canal y receptor” habla de la “meta-
fora del tubo” segun la cual la

“... comunicacion es algo que se genera en un punto, se lleva por un conducto (o tubo)
y se entrega al otro extremo receptor. Por tanto, hay algo que se comunica, y lo comu-
nicado es parte integral de aquello que desplaza en el conducto. Asi, estamos habitua-
dos a hablar de la “informacién” contenida en una imagen, objeto, o mas evidentemen-
te, en la palabra impresa.”97

Para Maturana y Varela la metafora del tubo para la comunicacién es falsa. Si la interac-
cion supone un cambio estructural, la informacion ya no puede ser un elemento o “cosa”
que se archive, procese y reparta, ni corresponder a la idea de ser un elemento transpor-
table entre emisor y receptor, ni tampoco puede entenderse como un elemento diferencia-
ble de un mundo exterior que pueda ser incorporado a un sistema sin transformarse.
También en la vida cotidiana la situacion de la comunicacién es determinada de forma
estructural: “cada persona dice lo que dice u oye lo que oye segun su propia determina-
cion estructural’, de manera que “el fenémeno de la comunicacion no depende de lo que
se entrega sino de lo que pasa con el que recibe”.198 La informacion es la diferencia que
a su vez genera una diferencia en el sistema, es decir, significa un cambio estructural en
el sistema.195 También, en el modelo constructivista de la comunicacioén la informacién ya
no puede ser transmitida, ni es un elemento de un mundo exterior diferenciado, sino que

adquieren un caracter recurrente o muy estable. (...) Como describimos la unidad autopoiética como teniendo una estruc-
tura particular, nos resultara aparente que las interacciones, mientras que sean recurrentes entre unidad y medio, constitui-
ran perturbaciones reciprocas. (...) El resultado sera una historia de mutuos cambios estructuralesconcordantes mientras
no se desintegren: habra acoplamiento estructural.” Maturana, Varela, op. cit., pag. 65. [Cursiva de los autores].

196 Maturana, Varela, op. cit., pag. 169.

197 Ibid.

198 |bid.
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la informacién es construida dentro de un sistema autopoiético. Segun el cibernético y
constructivista Heinz von Forster, la informacién es un “concepto relativo, que sélo adquie-
re significado, cuando se relaciona esta expresion (del “receptor”) con la estructura cogni-
tiva del observador.”199 Y respecto al entorno del sistema autopoiético, von Forster pun-
tualiza que “el entorno no contiene ninguna informacion: el entorno es lo que es.”200 Por lo
tanto, la informacién es una construccion del observador, y el observador no tiene ningu-
na otra opcién de conocimiento que la observacion a través de su propia estructura y en
reciprocidad con otros observadores. En otras palabras, también Siegfried J. Schmidt, edi-
tor del Diskurs des Radikalen Konstruktivismus201, (“Discurso del constructivismo radical”),
parte de que “toda explicacion de la cognicion debe contener una explicacion del observa-
dor y de su rol. (...) Cada descripcion necesariamente incluye a su observador...”202

Estas nuevas teorias de la informacion y comunicacion también tendran una gran reper-
cusion en las teorias sociales como, por ejemplo, en la teoria de sistemas de Luhmann.
La teoria de sistemas parte de las nociones del observador anteriormente mencionadas:
el rol del observador es constituyente, o en otras palabras, el observador no puede obser-
var algo que sea independiente de sus propias observaciones. Punto de partida para
poder definir la observacién, o cualquier otro objeto de estudio, es la diferencia. Para defi-
nir el concepto de diferencia, que es un eje fundamental de la teoria sistémica, Luhmann
se basa en el concepto de forma203 de George Spencer Brown y su lema: Draw a distinc-
tion!204 Parte de que, para poder hacer cualquier designacion u observacion, tenemos que
hacer una diferenciacion, de manera que la unidad de los dos lados de la diferenciacion
es la forma205, La forma es la unidad de la diferenciacion, es decir:

199 Corresponde, seguiin Weibel, a la teoria del bidlogo Gregory Bateson (1904-1980) que establece: "what we mean by
information - the elementary unity of information - is a difference which makes a difference..." (“lo que realmente queremos
decir con informacién — la unidad elemental de informacién — es una diferencia que hace una diferencia.”) Qvortrup, Lars.
“The Controversy over the Concept of Information.” En: Cybernetics & Human Knowing, 2 n°. 4, 3-24, 1993, pag. 10. En este
contexto la ,idea“ es sinénima de la ,diferencia“. También en Internet: Cybernetics & Human Knowing. A Journal of Second
Order Cybernetics & Cyber-Semiotics. Sgren Brier (ed.). Aalborg @st. The Royal School of Librarianship, Aalborg Branch.
Disponible en URL: http://www.imprint.co.uk/C&HK/cyber.htm (15 de junio de 2003).

200 " _ein relatives Konzept, das Bedeutung nur dann annimmt, wenn es auf die kognitive Struktur des Beobachters dieser
AuRerung (des "Rezipienten") bezogen wird." Heinz von Férster. Sicht und Einsicht. Braunschweig : Vieweg Verlag, 1985,
pag. 85.

200 "Die Umwelt enthalt keine Information: die Umwelt ist wie sie ist." Ibid.

201 Siegfried J. Schmidt. Der Diskurs des Radikalen Konstruktivismus. Frankfurt/M : Suhrkamp Verlag, 1987.
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“Lo que es una cosa y lo que no es, son en la forma igualmente idénticos. Esto signi-
fica que la forma idéntica o definicién o diferenciacion actuan como limite o descripcion

tanto de la cosa (Ding) como de aquello que no es.”206

La forma no corresponde al mismo objeto, no se intenta describir como “es” una cosa, sino
que Spencer-Brown habla de la forma que resulta de “la diferencia de algo (Ding) con su
entorno, (...) la diferencia misma es la forma.”207 Dado que la diferencia es epistémica y
no ontoldgica, no se separa entre sujeto y objeto. Asi, la forma no es objeto ni identidad,
sino que la forma es idéntica a la diferenciacion, marcacién y observacion. La diferencia,
que es la forma, separa en dos partes, o en dos espacios, dos contenidos, dos estados.
No es posible ver al mismo tiempo la unidad de ambas partes, ya que se requiere de un
intervalo temporal para pasar de un lado a otro del limite de la diferenciacion. A partir de
estas premisas la observacién se define como la diferencia y lo diferenciado de una ope-
racién de un observador.208

La teoria de sistemas de Luhmann incluye y transforma algunos componentes mas de las
teorias anteriormente citadas aparte del rol de la observacion como, por ejemplo, la auto-
rreferencia de sistemas y el acoplamiento estructural. Sin embargo, a continuacién man-
tendremos nuestro enfoque en el marco de las nociones de informacion y conocimiento de
Luhmann: analizaremos, en primer lugar, la vinculacién de la informacién con el proceso
de comunicacién, en particular, con los medios de comunicacion de masas y, en segundo
lugar, con el concepto de conocimiento que distingue entre conocimiento cotidiano y cien-
tifico. Ambas perspectivas seran importantes para el estudio de la transformacién de los

202 Schmidt, op. cit., pag. 19.

203 George Spencer-Brown. Laws of Form. Gesetze der Form. (1969). Tr. Thomas Wolf. Liibeck : Bohmeier Verlag, 1997.
204 Spencer-Brown parte de que no podemos explicar ningln tipo de conocimiento, sino que solamente se puede comuni-
car conocimiento por una orden y una observacion. Para realmente tener la certeza de un conocimiento no basta con pre-
sentar un postulado, sino que se ha de seguir una suposicién, observarla, reconstruirla y demostrarla como Mozart que no
explicaba nada, sino que escribia unas instrucciones para una orquestra que decia exactamente que instrumentos han de
ser tocados en que momento y que si seguimos estas instrucciones nos permite saber como suenan. Por ello, Spencer-
Brown escoge la forma del imperativo: Draw a distinction!, “jTraza una distincion!”. Spencer-Brown, op. cit., pag. 3.

205 Como ejemplo de esta diferencia Spencer-Brown habla de una linea de demarcacion que tiene un punto a cada lado,
de manera que un punto no puede alcanzar el otro lado de la linea sin cruzarla. Spencer-Brown, op. cit., pag. 1.

206 “Was ein Ding ist, und was es nicht ist, sind in der Form, identisch gleich. Das heiRt, die identische Form oder Definition
oder Unterscheidung agiert als die Grenze oder Beschreibung sowohl des Dinges als auch dessen, was es nicht ist.”
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procesos artisticos desde el punto de vista de la teoria transepistémica del arte.

¢ Qué rol juega la informacion en el modelo de comunicacion y en los medios de comuni-
cacién de masas segun Luhmann? Para aproximarnos al rol de la informacién definido por
Luhmann se han de considerar previamente los diferentes aspectos del concepto de infor-
macién en la teoria de sistemas: en primer lugar, la informacion es una diferencia que
genera una diferencia en el sistema209. La diferencia se compone de dos lados: un lado
que determina lo que diverge de lo conocido y el otro, que designa el cambio estructural
del sistema y permite un enlace con las comunicaciones subsiguientes. En segundo lugar,
la informacion esta relacionada con el tiempo. La informacion, una vez producida, se trans-
forma en no informacién y crea asi una necesidad de sustituir la informacién redundante
por una nueva informacién. La informacién siempre se refiere a algo nuevo. Si se repite,
la informacion, mantiene su significado, pero pierde su valor informativo. La funcion del
componente de informacion en los sistemas de comunicacién y de consciencia es produ-
cir y procesar estimulos, y una disposicion a contar con lo sorpresivo y lo irritante. En ter-
cer lugar, la informacion es la seleccion de un sistema autopoiético, psiquico o social, que
opera con “sentido”, es decir, sustituye la idea del sujeto. Aunque la informacion es selec-
cionada entre muchas otras posibilidades, como en la teoria de la informacién clasica de
Shannon, es importante sefialar que, en Luhmann, es seleccionada por sistemas que
constituyen sentido. El proceso de seleccion de la informacion es un proceso interno del
sistema, ya sea del psiquico en el caso de la percepcion o de sistemas sociales en el caso
de la comunicacion. Por consiguiente, no se puede transferir informacién de un sistema a
otro, sdlo circula en los subsistemas. En cuarto lugar, la informacion es definida como una

Spencer-Brown, op. cit., pag. IX.

207 Entrevista de Hans Dieter Huber a Niklas Luhmann en Bielefeld el dia 13.12.1990. Disponible en URL: http://www.hgb-
leipzig.de/ARTNINE/huber/aufsaetze/luhmann.html (10 de julio de 2003).

208 Aqui Luhmann distingue entre la “observacién de primer orden” y la “observacién de segundo orden”: la “observacion de
primer orden”, es decir, el observador que observa, por ejemplo, un objeto de estudio cientifico y la “observacion de segun-
do orden”, es decir, el observador de la “observacion de un observador” o el observador de si mismo, por ejemplo, la cien-
cia autorreflexiva. Para la ciencia autorreflexiva, como ciencia que sabe que observa y construye lo que observa a partir de
diferenciaciones, esto significa el desprenderse de la premisa de una realidad independiente de la observacion y el pregun-
tarse por el “cémo” — el como observa un observador y con qué método/teoria observa. Luhmann, op.cit., pag. 455.

209 \/er también la definicion de diferencia de Spencer-Brown en la seccion: 4.1.4. Punto ciego, irritacién sistémica, aproxi-
macion liminal.
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de las tres selecciones contingentes en el proceso de comunicacién. La comunicacion es
una operacion autopoiética que emerge de la sintesis de tres selecciones que han de ser
sintetizadas: la informacién, la participacién219/comunicacion(Mitteilung), y la comprensién
(Verstehen). El rol de la informacion, segun Luhmann, reside en el proceso de comunica-
cion que corresponde a un modelo de seleccion y no al modelo de comunicacion clasico
del emisor, canal, receptor en el que se transmite una informacion. El autor precisamente
critica la implicaciéon ontoldgica de la “metafora de la transmision”, ya que sugiere poseer,
tener, recibir y dar informaciéon, ademas de llevar a la falsa conclusion de que una infor-
macion a la que se atribuye una identidad determinada, pueda significar lo mismo para el
emisor que para el receptor. Para Luhmann, la comunicacién, como modelo de seleccion,
es el elemento constituyente de la sociedad.

¢, Como se describen las vinculaciones de la informacion y el proceso de comunicacion en
la sociedad? La sociedad engloba todas las comunicaciones posibles. Al mismo tiempo las
comunicaciones constituyen la sociedad, éstas se diferencian por diferentes sistemas
sociales. Uno de estos sistemas es el “sistema social de los medios de masas” (periodico,
radio, television, Internet) con un cédigo especifico que transforma y procesa los temas de
la politica, economia, arte, etc. Como deciamos, Luhmann no estudia la parte tecnolégica
de la seleccion de informacion, sino las estructuras de sentido derivadas de los medios de
masas en el proceso de seleccion de informacion. Por tanto, la caracteristica determinan-
te de esta comunicacién reside en el hecho de que se efectua a través de tecnologias que
“excluyen la interaccion entre presentes”2!!. Como consecuencia de esta exclusion, un
sistema se reproduce a si mismo independientemente de la interaccién. Su codigo binario

210 Nos acogemos aqui a la traduccién de Javier Torres Nafarrate en la publicacion La realidad de los medios de masas.
Sin embargo, no debemos dejar de mencionar que especificamente con el concepto aleman Mitteilung, aparte de participa-
cion, se asocia los conceptos de comunicacion, transmisiéon o notificacion.

211 Niklas Luhmann. La realidad de los medios de masas. Tr. Javier Torres Nafarrate. Barcelona, México : Anthropos,
Universidad Iberoamericana, 2000, pag. XXI.
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de informable/no-informable configura los criterios de seleccion.

“Aunque la verdad, o la presuncién de verdad, son indispensables para las noticias y
los reportajes, los medios de comunicacion de masas no se orientan por el cédigo de
verdad/falsedad (propio del sistema de la ciencia) sino por el coédigo propio de su
campo programatico: informacién/no-informacion. 212

Luhman estudia, en su libro La realidad de los medios de masas, los componentes princi-
pales de los medios de comunicacion de masas que subdivide en noticias y reportajes,
publicidad, y entretenimiento. Segun Luhmann, las noticias y los reportajes estan compro-
metidos en crear un imaginario que resalta lo anormal y una expectativa de comunicacio-
nes posteriores, es decir construyen y no representan realidad213. Igualmente, la publici-
dad y el entretenimiento son constructores de la realidad. La publicidad construye un
mundo mas hermoso, pero lo hace de forma opaca para excluir toda duda sobre si mismo
de manera que su limite se experimenta tan solo en la falta de capacidad de compra214.
La construccidon del mundo del entretenimiento se basa en la ficcidn o lo insélito, y su fun-
cién reside en introducir la observacion de segundo orden215,

Pero volvamos al concepto de informacion de Luhmann. Como hemos visto, la informacién
es designada vy, en este sentido, generada por un sistema autopoiético determinado. A
diferencia de la informacion, el conocimiento no puede ser autogenerado. El conocimien-
to soélo es accesible, si ha sido creado y validado en la comunicacién y “la comunicacion
solo se lleva a efecto alli donde la autoobservacion, en el acto de entender, distingue entre
informacion y el acto de participar en la comunicacion.”216 Por lo tanto, el conocimiento no

212 | uhmann, op. cit., pag. 56.

213 Luhmann, op. cit., pags. 39-62.
214 Luhmann, op. cit., pags. 66-74.
215 Luhmann, op. cit., pags. 75-92.
216 Luhmann, op. cit., pag. 138.

m << arte y conocimiento |



EE) << arte y conocimiento |

[240] 241 [242]

se puede concebir como una mera reduccion de formas (idealismo matematico), ni como
reduccion a una certeza subjetiva (idealismo subjetivo), ni es resultado de la aplicacion de
reglas meramente metodoldgicas (pragmatismo metodoldgico), ni es una mera unidad en
si misma. El conocimiento creado en la comunicacion significa que “el conocimiento siem-
pre es so6lo un conocimiento actual”. Por tanto, el conocimiento no puede ser comprendi-
do como un depdsito duradero en el tiempo, sino sélo como una operacion compleja de
comprobacion. En este sentido, la ciencia se hace cada vez mas dependiente de las prue-
bas de consistencia que exploran las posibilidades de adquirir conocimientos asegurados.
La forma de obtener conocimiento resulta de la relacion entre la disolucién y recombina-
cion del mismo. De manera general, Luhmann diferencia entre el conocimiento ordinario
que se basa en una observacién de primer orden y el conocimiento cientifico. EI conoci-
miento cientifico es asegurado de manera metddica y tedrica partiendo de una observa-
cion de segundo orden. Conocer en la ciencia significa una “improbabilidad convertida en
probable”, asi como los objetos de la ciencia siempre son contingentes. En definitiva, “el
conocimiento surge objetivizado para poder aparecer como duradero; pero hasta donde
tiene que ser conocido siempre tiene que ser realizado de nuevo.”217

Asi como Luhmann amplia las teorias tecnoldgicas de informacion a una teoria social que
vincula la dimension del significado a la informacion, otras teorias sociales intentan con-
textualizar las repercusiones del nuevo “paradigma de la informacién” en la sociedad des-
arrollando la idea de la emergencia de una nueva “sociedad de la informacién”. Entre ellas
destaca la teoria de la sociedad de la informacién o “sociedad informacional”218 de Manuel
Castells. En su primer volumen “La sociedad red” de la trilogia de “La era de la informa-

217 Luhmann, Ciencia de la sociedad, op. cit., pag. 98.

218 Castells diferencia entre “sociedad de la informacion” y “sociedad informacional” para distinguir entre una nocion mas
amplia de la informaciéon como “comunicacion del conocimiento, (que) ha sido fundamental en todas las sociedades” y “el
término informacional que indica al atributo de una forma especifica de organizacién social en que la generacion, el proce-
samiento y la transmisién de la informacion se convierten en la fuentes fundamentales de productividad y poder, debido a
las nuevas condiciones tecnolégicas que surgen en este periodo histérico”. Ademas la “sociedad informacional” se caracte-
riza de manera especifica, por ejemplo, por su légica de interconexion, que Castells denomina “sociedad red”, por nuevos
movimientos sociales, por centros industriales de alta tecnologia, etc. Manuel Castells. La era de la informacién. La socie-
dad red. (1996). Vol.1. Madrid : Alianza Editorial, 2001, pag. 51.
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cién: Economia, sociedad y cultura™19, el autor parte de la definicién de informacion del
economista Marc Porat220 y |a definicion del conocimiento del socidlogo y tedrico del posin-
dustrialismo Daniel Bell. Porat define la informacion como “los datos que se han organiza-
do y comunicado”, mientras que Bell221 explicita la comunicacién como “una serie de afir-
maciones organizadas de hechos o ideas que presentan un juicio razonado o un resulta-
do experimental, que se transmite a los demas mediante algun medio de comunicacién en
alguna forma sistematica.”222 ; Qué distingue la sociedad industrial anterior de la “socie-
dad informacional”? Mientras que, en la sociedad industrial, la productividad principal es
consecuencia de “la introduccion de nuevas fuentes de energia y la capacidad de descen-
tralizar su uso durante la produccion y los procesos de circulacion”, en la sociedad de la
informacion la productividad se basa la en la tecnologia de “la generacién de conocimien-
to”, “el procesamiento de la informacion”, “la comunicacion de simbolos” y, sobre todo, “la
accion del conocimiento sobre si mismo”223. Pero la transformacion de la sociedad no
solamente tiene lugar en la produccion, sino también en la reestructuracion de las formas
de poder, de la experiencia y la cultura224 misma. En la trilogia aludida, Castells demues-
tra la hipotesis de una nueva sociedad basada en la tecnologia de la informacion no sola-
mente a partir de un agudo enfoque tedrico, sino también a partir de estudios comparati-
vos empiricos en contextos sociales, culturales y geograficos muy diversos cuyo objetivo
es analizar los cambios determinantes en las “formas de produccién, poder y experien-
cia”.225 Los procesos histoéricos a partir de finales de los sesenta, que provocan esta rees-
tructuracion social son el auge de la tecnologia de la informacion, la crisis econémica y
nuevos movimientos sociales como la defensa de los derechos humanos, el ecologismo o
el feminismo. Son estos procesos los que, de manera independiente, llevan a una “nueva

219 Manuel Castells. La era de la informacion. La sociedad red. (1996). Vol.1. Madrid : Alianza Editorial, 2001. Manuel
Castells. La era de la informacién. Economia, sociedad y cultura. (1997) Vol.2. Madrid : Alianza Editorial, 2001. Manuel
Castells. La era de la informacién. Fin de milenio. (1998) Vol.3. Madrid : Alianza Editorial, 2001.

220 Marc Porat. The information economy: definitions and measurement. Vol. 1. U.S. Department of Commerce,
Washington, 1977.

221 Daniel Bell. Die Zukunft der westlichen Welt. Kultur und Technologie im Widerstreit. Frankfurt/M : Fischer Verlag, 1976.
Castells alude a la tradicion de la teoria social de Daniel Bell o Alain Touraine cuando diferencia los “modos de produccion
(capitalismo, estatismo) de los modos de desarrollo (industrialismo, informacionalismo)”. En: Castells, Vol.1, op. cit., pag.
44.

222 Castells, op. cit., pag. 47.

223 |bid.

224 Con respecto a la transformacion de la cultura por las nuevas tecnologias de la informacion Castells especifica: "El hecho
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estructura social de la era de la informacion” que denomina “la ‘sociedad red’ porque esta
compuesta por redes de produccion, poder y experiencia, que construyen una cultura de
la virtualidad en los flujos globales que transcienden el tiempo y el espacio.”226 Para enten-
der la sociedad de informacién es necesario investigar tanto la sociedad red dominante,
como los procesos conflictivos que surgen de la resistencia a esta dominacién. Castells
ejemplifica esta resistencia con tres movimientos ideoldgicos de los afos 90 opuestos
entre si: el movimiento zapatista de Chiapas, la milicia estadounidense o la secta religio-
sa Aum Shinriko.

En su revisién de las distintas teorias de la informacion que intentan describir las transfor-
maciones de la sociedad en Theories of the Information Theory Frank Webster227 distin-
gue varias definiciones posibles de la informacion y critica las debilidades de cada una de
ellas: la tecnoldgica, cultural, espacial, econdmica y ocupacional. La informacion, desde la
perspectiva tecnoldgica, hace una analogia entre infraestructuras industriales, como carre-
teras y trenes, e infraestructuras informacionales, como redes telematicas y autopistas de
la informacién. Otras versiones senalan el desarrollo de una produccion flexible y decen-
tralizada. Pero la informacién tecnolégica que, segun Webster, como caracteristica defini-
toria de la sociedad, tiene la tendencia hacia un determinismo tecnoldgico, no puede expli-
car ni medir con precision la transicion de una época a otra, ademas de dejar de lado valo-
res sociales o la influencia social en la tecnologia. En el caso de la definicién cultural de
informacion se suele partir, como critica Weibel, de la premisa de que la informacion que
circula a través del ambito de los media, las telecomunicaciones, la telematica y la vida
cotidiana en general, va en aumento desmesurado. A ello se afiaden las repercusiones de

de que las nuevas tecnologias estén enfocadas al tratamiento de informacion tiene consecuencias a largo plazo para la rela-
cion entre las esferas de los simbolos socioculturales y las bases productivas de la sociedad. La informacion esta basada
en la cultura y el tratamiento de la informaciéon es, de hecho, manipulacién del simbolo a base del conocimiento existente.
Si el tratamiento de la informacion llega a ser la clave componente de las nuevas fuerzas productivas, la capacidad simbé-
lica de la nueva sociedad lo serd, colectivamente, asi como lo fue en la posmodernidad. Uno podria pensar en las comuni-
dades como pos-geograficas. Estan unidas por lo indispensable de sostener la continuidad en medio de una cultura digital
némada conectada por un contacto ininterrumpido pero alieneada de la utilizacion de la tecnologia como intima y dotadora
de poder. Las publicaciones que surgieron fruto de la relacién entre el desarrollo de la cibernética, comunicacioén, urbanis-
mo, identidad y la red propusieron magnificos cambios a las tradiciones de cultura. Y simultaneamente esas publicaciones
acentuaron una vez mas la necesidad de considerar la funciéon completa de la cultura dentro de la concepcién tecnoldgica
de la conexion y los sistemas distribuidos. Esta claro que las teorias de sistemas, de la comunicacion, inteligencia, biologia,
identidad, colectividad, democracia y la politica no bastaran para abarcar el significado de las culturas digitales. En cambio,
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las nuevas posibilidades técnicas de autoproduccién. La audiencia es, por un lado, cada
vez mas escéptica y, por otro, mas autoproductiva. Por todos estos factores, la fluctuacion
de informacién puede llegar incluso a tal exceso y saturacion, que algunos criticos como
Baudrillard hablan de un “colapso de sentido”. Sin embargo, Webster no sélo cuestiona las
posibilidades cientificas de medir y cuantificar esta avalancha de informacion y simbolos,
sino también duda de que la cuantificacion en si sea un argumento suficientemente satis-
factorio para hablar de una nueva estructura de la sociedad. Ante todo, defiende que es
necesario incluir la semantica y la calidad de la informacién, de manera que propone la
necesidad de cuestionarse: sobre el tipo de informacién que esta aumentando, sobre
aquellos que la generan y controlan, sobre las metas y por las consecuencias que tiene.
Justamente en los aspectos que deberia plantearse el arte en el contexto de los “dogmas
de la informacion”, también coincidiria Weibel.

Criticos del concepto “sociedad de la informacion” dudan de que se pueda hablar realmen-
te de una transicion de la sociedad posindustrial a una informacional, y defienden que se
trata de un paso de una organizacion industrial a otra mas globalizada, ya que el desarro-
llo de la tecnologia de informacién y comunicacion surge de la necesidad del mismo siste-
ma capitalista. La l6gica de la sociedad industrial es la que progresivamente comercializa-
ra la informacién y la comunicacion, y no son estas ultimas las determinantes en la estruc-
turacion de la sociedad. Destaca el enfoque critico de Herbert Schiller228 que plantea su
teoria sobre “la economia politica de la comunicacion”, es decir, la transnacionalizacion
mediatica de noticias y en consecuencia una perspectiva cada vez mas occidental sobre
los acontecimientos producida por los medios de comunicacion de masas. La informacién

las teorias de la comunicacion necesitaran ser reformadas en cuanto a interaccion, dispersion y tecnologia”. En: Timothy
Druckrey. “Netopias, notopias...: cuerpos de conocimiento”. Publicado en la revista online aleph de w3art. Disponible en
URL: http://aleph-arts.org/pens/netopia.html (15 de junio de 2003).

225 “Una nueva sociedad surge siempre y cuando pueda observarse una transformacion en las relaciones de produccion,
en las relaciones de poder y en las relaciones de experiencia. Estas transformaciones conllevan una modificacion igualmen-
te sustancial de las formas sociales del espacio y tiempo” que denomina como espacio de flujos y tiempo atemporal, “y la
aparicién de una nueva cultura” que en la era de la informacion denomina como cultura de /a virtualidad real.” Castells, Vol.
3, op. cit., pag. 410.

226 Castells, op. cit., pag. 421.

227 Frank Webster. Theories of the Information Society. London, New York : Routledge, 1995.

228 Herbert Schiller. The Ideology of Internacional Communications. New York : Institute for Media Analysis, 1992.
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corre el peligro de ser manipulada ideolégicamente por la l6gica del mercado e intereses
de poder destacando: primero, que la informacion se produce y se accede a la misma en
términos de beneficios esperados; segundo, que se convierte en una mercancia; tercero,
que se vincula a sistemas de vigilancia y control de personas; cuarto, que separa dos cla-
ses sociales, los information rich e information poor, es decir, en los ricos y pobres de infor-
macion, entre los que tienen y los que no tienen acceso a la técnica, y por ultimo conclu-
ye que la economia politica de la comunicacion conlleva un desarrollo que extiende aun
mas las desigualdades sociales.

Después de exponer la forma en que las teorias de la informacioén influyen en las reflexio-
nes de otras disciplinas, queremos mencionar también, al menos brevemente, la influen-
cia de las ciencias sociales y humanas en las investigaciones de procedimientos informa-
ticos. Claudio Gutierrez expone, en su ensayo sobre la “Sociologia de las computado-
ras’229, algunas variantes interdisciplinares. En primer lugar, el autor argumenta que las
denominadas ciencias “duras” o teorias matematicas empiezan a verse confrontadas a
problemas que no se pueden solucionar con una metodologia tradicional, por lo que han
de recurrir a las ciencias “blandas o menos rigurosas” como las ciencias sociales. En
segundo lugar, sustituye la idea de que “errar es humano” por la de “errar es complejo” de
manera que el error que comete un sistema, no depende de si es humano o mecanico,
sino de su complejidad.

“Las computadoras fueron infalibles cuando hacian cosas muy sencillas y usa-
ban arquitecturas simples. Con el advenimiento de verdaderas sociedades de
computadoras, todos los errores propios de los malentendidos entre unidades

229 Claudio Gutierrez. “La informatica comparada con otras disciplinas”. Disponible en URL:
http://claudiogutierrez.com/La_informatica_comparada_con_otras_disciplinas.html (15 de junio de 2003).
230 |bid.
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dotadas de autonomia que intercambian mensajes se introducen en la ecua-
cién. Y los problemas de la informatica se hacen entonces semejantes a los
problemas sociales. 230

Ya que las ciencias sociales como la sociologia, la ciencia politica, incluso la ciencia admi-
nistrativa, son especialistas en estudiar problemas complejos, la informatica puede bene-
ficiarse de sus métodos para solucionar problemas computacionales. “Comienza asi a sur-
gir una "sociologia" de las computadoras, una "administracion" de procesadores de infor-
macion, una teoria de las relaciones de poder entre objetos informaticos.”231 Como ejem-
plo alude a los problemas que surgen, cuando en “sistemas distribuidos232, los procesa-
dores son varios y se intenta configurar un sistema operativo capaz de ejecutar diferentes
tareas en paralelo. En este caso, las soluciones probadas por el campo administrativo233
se han aplicado a la informatica como cuando se distribuye el trabajo en diferentes jerar-
quias de decision y de tareas. Otro ejemplo que menciona Gutiérrez se deduce del traba-
jo en equipo234, como “juntas de médicos”235 que, en el caso de un problema mayor, como
una epidemia desconocida o una crisis nacional, intentan resolver el problema “por redun-
dancia”23¢ — en el caso informatico varios procesadores “colaboran” para resolver el mismo
problema. Por otro lado, también se expone el modelo de colaboracion de “comités de
expertos”237 que dividen el problema de tal forma que los conocimientos expertos y las
facultades especializadas de cada experto se complementan en la resolucién de un pro-
blema.

231 |bid.

232 Coulouris describe un sistema distribuido como “un sistema en el que los componentes hardware y/o software ubicados
en computadores en red, se comunican y coordinan sus acciones intercambiando mensajes.” Coulouris, G., J. Dollymore y
T. Kindberg. Sistemas Distribuidos: Conceptos y Disefio. (1988). Tr. José Belarmino Pulido Junquera, Benjamin Sahelices
Fernandez, Jesus Maria Vegas Hernandez, Pablo de la Fuente Redondo, Cesar Llamas Bello. Universidad de Valladolid.
Madrid : Pearson Educacion, 2001.

233 Gutierrez, “La informatica comparada con otras disciplinas”, op. cit. (URL).

234 |bid.

235 |bid. También se da el caso en “juntas de notables”.

236 |bid. Aqui redundancia significa de “forma simultanea”.

237 |bid.
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1. 4. LA “TEORIA TRANSEPISTEMICA DEL ARTE” Y SUS COMPONENTES

La escena de influencia de la actual "media culture” no comprende exclusivamente el mundo de
creacion y produccion artistica como tal, sino extiende su alcance a otros campos, integrando al
observador (principio de circuito cerrado de television; sistemas interactivos) y el entorno (el espa-
cio inmediato, la ciudad, el mundo).

Claudia Giannettij238

Después de exponer las formaciones discursivas239 epistemolégicas del arte, la variabili-
dad histdrica de las disciplinas como de sus objetos de estudio y la epistemologia de la
informacion, en esta seccion se presentan algunos conceptos epistemolégicos relevantes
para poder estudiar los procesos y practicas artistico-cientifico-tecnoldgicas actuales.
Hasta aqui se concluy6 que los métodos y objetos de estudio que constituyen las diver-
sas disciplinas no siempre han sido los mismos. En el campo del arte esta transformacion
plantea la hipétesis de un paradigma emergente en la interseccion con la ciencia y la tec-
nologia: el paradigma del research arts. A continuacion se esbozan, en primer lugar, las
caracteristicas principales de la “teoria transepistémica del arte” que estudia este nuevo
paradigma y, en segundo lugar, los componentes principales que la sostienen.

238 Giannetti, Media Culture, op. cit., pag. 6

239 Foucault resume lo que entiende por formaciones discursivas asi: “En el caso de que se pudiera describir, entre cierto
numero de enunciados, semejante sistema de dispersion, en el caso de que entre los objetos, los tipos de enunciacion, los
conceptos, las elecciones tematicas (un orden, correlaciones, posiciones en funcionamientos, transformaciones), se dir3,
por convencion, que se trata de una formacién discursiva, evitando asi palabras demasiado prefiadas de condiciones y de
consecuencias, inadecuadas por lo demas para designar semejante dispersion, como “ciencia”, o “ideologia”, o “teoria, o
“dominio de objetividad”.” Foucault, La arqueologia del saber, op. cit., pags. 50-64.




1.4.1. Aproximacion hacia una teoria transepistémica del arte

Por ‘episteme’ se entiende, de hecho, el conjunto de las relaciones que pueden unir, en una época
determinada, las practicas discursivas que dan lugar a figuras epistemolégicas, a unas ciencias, y
eventualmente a sistemas formalizados; el modo segun el cual en cada una de esas formaciones
discursivas se situan y se operan los pasos a la epistemologizacion, a la cientificidad, y a la forma-
lizacion; la reparticion de esos umbrales, que pueden entrar en coincidencia, estar subordinados
los unos a los otros, o estar desfasados en el tiempo, las relaciones laterales que pueden existir
entre unas figuras epistemoldgicas o unas ciencias en la medida en que dependen de practicas dis-
cursivas contiguas pero distintas. La episteme no es una forma de conocimiento o un tipo de racio-
nalidad, que atravesando las ciencias mas diversas, manifestara la unidad soberana de un sujeto,
de un espiritu o de una época; es el conjunto de las relaciones que se pueden descubrir, para una
época dada, entre las ciencias cuando se las analiza al nivel de las regularidades discursivas.

Michel Foucault240

A medida que circulan cada vez mas conocimientos y que se desarrollan mas medios tec-
nologicos, no solo se transforman las practicas cientificas y artisticas, sino también la idea
del significado y las funciones de la “episteme” — o de los “umbrales” de formaciones dis-
cursivas como lo llama Foucault. En “La Arqueologia del saber” Foucault, describe la
emergencia de distintos “umbrales” que caracterizan diferentes formaciones discursivas:
el “umbral de positividad” se refiere a una practica discursiva individualizada y auténoma
de formacién de enunciados, el “umbral de epistemologizacién” abarca una formacion dis-
cursiva que hace valer normas de verificacion y coherencia dominantes respecto al saber,

240 Foucault, La arqueologia del saber, op. cit., pags. 322-3.
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el “umbral de cientificidad” responde a una figura epistemolégica explicitada por determi-
nados criterios formales y ciertas leyes de construccion de proposiciones vy, por ultimo, el
“umbral de la formalizacion” constituye el discurso cientifico formal cuando define axiomas
necesarios, estructuras proposicionales legitimas y transformaciones aceptables241. Asi
que con “episteme”, Foucault se refiere menos a formas de conocimiento y a tipos de
racionalidad, que al “analisis de las formaciones discursivas, de las positividades y del
saber en sus relaciones con las figuras epistemolégicas y las ciencias”?42, La episteme,
por tanto, no se describe como “una historia comun a todos los conocimientos” ni como
“aquello que se pueda saber en una época”, sino que se manifiesta como un campo de
relaciones indefinidas y dinamicas entre practicas discursivas, 0 como “un conjunto inde-
finidamente movil” entre “regularidades discursivas” que hacen posible, en una época
dada, la aparicion de figuras epistemoldgicas y de la ciencia.

Sin embargo, estas “regularidades discursivas” del saber no solamente se dirigen a figu-
ras epistemoldgicas y a la ciencia, sino también a otras “arqueologias”?43, es decir, regu-
laridades discursivas con una orientacién diferente. Foucault describe varias posibilidades
de analizar éstas y, entre otros ejemplos, expone como se habria de enfocar un analisis
de la practica discursiva del pintor. En este analisis se deberia...

“... descubrir si el espacio, la distancia, la profundidad, el color, la luz, las pro-
porciones, los volumenes, los contornos no fueron, en la época considerada,
nombrados, enunciados, conceptualizados en una practica discursiva; y si el
saber a que da lugar esta practica discursiva no fue involucrado en unas teo-
rias y en unas especulaciones quiza, en unas formas de ensefianza y en unas

241 Foucault, op. cit., pags. 313-4.

242 Foucault, op. cit., pag. 322.

243 |a “arqueologia” de Foucault, en primer lugar, no define pensamientos, representaciones o “el documento como signo
de otra cosa”, sino discursos “en tanto que practicas que obedecen a unas reglas”. En segundo lugar, analiza especifica-
mente los juegos de reglas o modalidades de cada discurso. En tercer lugar, mas alla de la instancia de sujeto creador y de
obra, parte de “unos tipos y unas reglas de practicas discursivas que atraviesan unas obras individuales”. Y, por ultimo, no
intenta repetir ni restituir “lo que ha sido dicho incorporandose en su misma identidad”, ni volver “al secreto mismo del ori-
gen”: la arqueologia “es la descripcion sistematica de un discurso-objeto.” Foucault, op. cit., pags. 233-5.




recetas, pero también en unos procedimientos, en unas técnicas, y casi en el
mismo gesto del pintor.244

Segun Foucault, la practica discursiva del pintor esta “atravesada por la positividad de un
saber’245, Si bien el autor habla de la positividad del saber en la pintura, es decir, de for-
maciones discursivas artisticas, también indica que lo hace “independientemente de los
conocimientos cientificos y de los temas filosoéficos”. Foucault distingue entre la ciencia o
“dominios cientificos” y el saber o “territorios arqueoldgicos”: mientras los dominios cienti-
ficos obedecen a ciertas leyes de construccion que excluyen toda afirmacion no “nacida
con la misma sistematicidad”, los territorios arqueoldgicos atraviesan textos literarios, filo-
séficos e incluso cientificos, ya que el saber puede intervenir tanto en demostraciones
como en ficciones, reflexiones, relatos, reglamentos institucionales y decisiones politi-
cas?46. “Las ciencias aparecen en el elemento de una formacién discursiva y sobre un
fondo de saber’247, de tal forma que la cientificidad se perfila en un territorio arqueolégico
y la practica discursiva no puede ser un mero esbozo o subproducto cotidiano de una cien-
cia constituida248,

De esta manera, Foucault no sélo establece una diferencia entre ciencia y saber, sino ade-
mas entre ciencia y arte. Presenta al arte como una practica discursiva de formacién de
enunciados auténoma vinculada al saber o umbral de positividad, en contraposicion con
la ciencia, es decir, con el umbral de cientificidad o formalizacién. Por tanto, parece como
si la nocién mas amplia del saber, subdividida en diferentes umbrales estableciera diferen-
cias irreconciliables como la que se manifiesta en el umbral de cientificidad cuando exclu-

244 Foucault, op. cit., pag. 327.

245 En el contexto del saber Foucault describe la positividad asi: “Analizar positividades, es mostrar de acuerdo con qué
reglas una practica discursiva puede formar grupos de objetos, conjuntos de enunciaciones, juegos de conceptos, series de
elecciones tedricas.” Foucault, op. cit., pag. 304. En el capitulo sobre “El apriori histérico y el archivo”, la positividad desem-
pefia el papel del “apriori histérico” que no seria “condicion de validez para juicios, sino condicién de realidad para unos
enunciados” — un sistema transformable de enunciados dispersos, no-coherentes que corresponden a una historia que “da
cuenta del hecho de que el discurso no tiene Unicamente un sentido o una verdad”. Foucault, op. cit., pags. 214-218.

246 Foucault, op. cit., pag. 308.

247 Foucault, op. cit., pag. 309.

248 |bid.
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ye cualquier otro procedimiento de generacion de saber como el que genera el arte.
¢ Pero, y si el arte toma en consideracion cada vez mas los métodos cientificos y la cien-
cia los métodos artisticos? ;Qué aportacion puede ofrecer entonces la distincién de
Foucault entre diferentes umbrales? Y sin embargo, si partimos de la hipétesis de una con-
vergencia metddica entre los campos artisticos y cientificos, ¢,como podremos aun distin-
guirlos como dos campos autbnomos y autopoiéticos? En este sentido, conviene remitir al
“‘umbral de epistemologizacién”, ya que no soélo hace valer normas de verificacion y cohe-
rencia dominantes respecto al saber, sino que ademas permite un analisis comparativo
entre ciencia y saber. Cuando Foucault habla del analisis histérico del “umbral epistemo-
I6gico” — a diferencia del analisis histérico “umbral de la cientificidad” reducido a estudiar
el estatuto y la funcion de conceptos, regiones de experiencia y practicas cientificas — lo
describe como un analisis que permite perfilar la historia de las ciencias a partir de las
practicas discursivas, es decir: “segun qué regularidad y gracias a qué modificaciones” se
desarrollan los procesos de epistemologizacion que alcanzan las normas de la cientifici-
dad” y su objetivo fundamental de “hacer aparecer entre positividades, saber, figuras epis-
temoldgicas y ciencias, todo el juego de las diferencias, de las relaciones, de las desvia-
ciones, de los desfases, de las independencias, de las autonomias...”249

¢ Es posible discernir una practica discursiva artistica-cientifica-tecnologica? En términos
de Foucault, esto significaria distinguir un “conjunto de objetos de los que se puede
hablar” (que implica otros de los que no se puede hablar), un “campo de enunciaciones
posibles” (expresiones y prescripciones), un “conjunto de conceptos” (nociones o temas),
y un “juego de elecciones” (que aparecen en la coherencia de enunciados o en los siste-

249 Foucault, op. cit., pags. 321-2.
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mas de prescripcion). Ante todo, implicaria mostrar “los entredichos, las exclusiones, los
limites, las valoraciones, las libertades, las transgresiones” en las relaciones entre las for-
maciones discursivas entre arte, ciencia y tecnologia2%0. ; Cémo se manifiestan las prac-
ticas discursivas entre arte, ciencia y tecnologia en la actualidad? o jPodemos distinguir
“nuevas relaciones entre formaciones discursivas” vinculadas justo a esta “interseccién
multidisciplinar”? A continuacion, se intentara trazar de una manera aproximada y desde
este “umbral epistemoldgico” la aludida practica discursiva del research arts.

La propuesta central de esta tesis que presenta la nocion del research arts y de la “teoria
transepistémica del arte” se basa en una confluencia de teorias y métodos de biodlogos,
fisicos, matematicos, informaticos, etc., asi como de artistas, fildsofos, historiadores,
museologos y socidlogos que trabajan y reflexionan sobre la interseccion entre el arte, la
ciencia y la tecnologia. Con respecto al término de “transepisteme”, la eleccion del prefijo
“trans”, se refiere tanto a la confluencia oscilante entre métodos y teorias de diferentes
campos como a la contingencia y apertura dinamica de un marco de produccién artistico-
cientifico-tecnoldgico. Por otro lado, con “episteme” remitimos a la nocién de Foucault,
anteriormente aludida, como campo indefinido y dinamico de un conjunto de relaciones
entre diferentes formaciones discursivas en una época dada. En este sentido, “transepis-
teme” amplia y sustituye el concepto clasico de “interdisciplina” por las practicas discursi-
vas que permiten abarcar de forma mas extensa las relaciones entre arte, ciencia y tecno-
logia en un contexto sociocultural. Para especificar la idea de “transepisteme” aqui aludi-
da presentamos a continuacién una propuesta de Jiirgen Renn251, que en cierta manera,
se aproxima a la orientacion de analisis de discursos planteada por Foucault y que ade-

250 Foucault, op. cit., pag. 326.
251 Renn, Jirgen. Historical Epistemology and Interdisciplinarity. Preprint 2, Berlin, Max- Planck-Institut fur
Wissenschaftsgeschichte, 1994.
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mas considera el impacto tecnoldgico de los ordenadores sobre los campos del saber.

Renn expone su “concepto interdisciplinar’, que aqui entendemos como “transepistémi-
co”, en analogia a lo que llama la “biologia antes y después de Darwin”: si “antes” de la
teoria de la evolucion de las especies de Darwin, la biologia estaba “desvinculada” en dife-
rentes disciplinas como la botanica, zoologia, paleontologia, etc., “después” de Darwin,
ésta desarrollé una “unidad conceptual”: en base a una “teoria contextual” se lograron vin-
cular sistematicamente conceptos de varias disciplinas, por un lado, en factores “externos”
como la distribucién geografica de las especies o en factores “internos” como la morfolo-
gia. De este ejemplo, Renn deduce que si se comparan teorias biolégicas con otras cog-
nitivas y sociales deberia ser posible formular una teoria del pensamiento cientifico que
no separe categoéricamente entre “conocimiento cientifico y no-cientifico, entre racionali-
dad e irracionalidad, internalismo y contextualismo”, etc., y formular asi el pensamiento
cientifico a partir de su emergencia en contextos sociales y culturales.

Lo que Renn denomina unidades conceptuales y una teoria contextual, en Foucault apa-
rece como “unidades del discurso”. “Las unidades del discurso”252 se forman en el “hori-
zonte de los acontecimientos discursivos”. Mas alla de las “unidades dadas que se orien-
tan por la continuidad” como la tradicion, las influencias, el desarrollo y la evolucion, inclu-
so la mentalidad o el espiritu, y que generalmente se emplean para explicar una concien-
cia colectiva, Foucault introduce unas “unidades del discurso” asociadas a un campo de
acontecimientos discursivos. Este campo se define a partir de un conjunto finito de
secuencias linglisticas y de un conjunto de enunciados que, en primer lugar, son discon-

252 Sobre las “unidades del discurso”, ver: Foucault, op. cit., pags. 33-49.
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tinuos, ya que en diferentes épocas estan “distribuidos, repartidos y caracterizados de
manera distinta” y que, en segundo lugar, son dinamicos y contingentes en tanto que sus
“reglas permiten construir eventualmente otros enunciados”. Por lo general, estos enun-
ciados pueden analizarse por la singularidad de su acontecer, por las condiciones de su
existencia, por sus correlaciones con otros enunciados y por aquellos enunciados que
excluye.

Ademas de la unidad conceptual y una teoria contextual, Renn apunta a las condiciones
tecnoldgicas actuales de la generacion de conocimiento como, por ejemplo, el giro hacia
el “material crudo que es archivado electronicamente”. Estas condiciones crean, por un
lado, la “necesidad de una nueva organizacion intelectual del conocimiento” y, por otro,
comportan una mayor competencia y “capacidad de trabajo interdisciplinar’, dado el
aumento general del conocimiento experto cientifico y técnico. Respecto a la reorganiza-
cion del conocimiento, en términos de Foucault, podriamos decir que las “unidades del
libro y de la obra”, reubicadas en las bases de datos de ordenadores, no pueden enten-
derse como unidades inmediatas, virtuales ni homogéneas, ya que siguen envueltas en un
“sistema de citas de otros libros, textos, de otras frases, como un nudo en una red”, de
manera que las unidades siguen construyéndose a partir de un campo complejo de dis-
cursos293. Estos diferentes campos de discursos o practicas discursivas Foucault también
los describe como “sistemas que instauran los enunciados como acontecimientos (con sus
condiciones y su dominio de aparicion) y cosas (comportando su posibilidad y su campo
de utilizacién)” y que propone llamar “archivo”2%4. Foucault sefiala en referencia al archi-
VO:

253 Foucault, op. cit., pags. 36-39.
254 Foucault, op. cit., pags. 218-9.
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“...no entiendo [por archivo] la suma de todos los textos que una cultura ha guardado
en su poder como documentos de su propio pasado, o como testimonio de su identi-
dad mantenida; no entiendo tampoco por él las instituciones que, en una sociedad
determinada, permiten registrar y conservar los discursos cuya memoria se quiere
guardar y cuya libre disposicién se quiere mantener.”25%

Por el contrario, Foucault explicita el archivo como un sistema que se caracteriza por ser
discontinuo y no cronoldgico, ademas de aparecer como fragmentario y en diferentes
niveles:

“Entre la lengua que define el sistema de construccion de frases posibles, y el corpus
que recoge pasivamente las palabras pronunciadas, el archivo define un nivel particu-
lar: el de una practica que hace surgir una multiplicidad de enunciados como otros
tantos acontecimientos regulares, como otras tantas cosas ofrecidas al tratamiento y
a la manipulacion. No tiene el peso de la tradicién, ni constituye la biblioteca (...), hace
aparecer las reglas de una practica que permite a los enunciados, a la vez, subsistir
y modificarse reqgularmente. Es el sistema general de la formacion y de la transforma-
cion de los enunciados. 256

El sistema de archivo de Foucault ya refleja algunas de las caracteristicas de las condi-
ciones del conocimiento y de la informacién en el contexto de sistemas informaticos, y
cuyas repercusiones en el campo de discursos de la teoria transepistémica del arte se tra-
tara mas detalladamente en el cuarto capitulo.

¢, Coémo se pueden vincular al contexto artistico los conceptos de unidades, acoplamiento
y archivo introducidos? En este sentido, apuntamos a la teoria de la confluencia de con-

255 Foucault, op. cit., pag. 219.
256 Foucault, op. cit., pags. 220-1. [Cursiva de Foucault aqui en fuente normal].




ceptos o “unidades” en patrones de lenguajes artisticos que desarrolla Cerda en lo deno-
mina como una “base de datos del lenguaje tridimensional”257. Los conceptos o unidades
de este archivo se pueden combinar e interrelacionar, es decir, acoplar en patrones o
reglas de secuencias para generar nuevos procesos combinatorios. En analogia al len-
guaje - constituido por reglas idiomaticas que configuran las frases y permiten variar el sig-
nificado de las palabras - Cerda aboga por una nocion del arte como lenguaje de patrones
basado en unidades conceptuales que permiten concretar la observacion artistica del
mundo. De esta manera, el lenguaje artistico basado en patrones o “reglas de acoplamien-
to” no significa una limitacion, sino todo lo contrario - hace posible la multiplicaciéon de las
expresiones artisticas a partir del desarrollo de procesos de recombinacion infinita.

Alo largo de esta seccion se explicitaran algunos de los conceptos de la “teoria transepis-
témica del arte” como el objeto epistémico (la relacién representacién-objeto), el compo-
nente transepistémico (la relacion ciencia-sociedad) y la tele-epistemologia ampliada (la
relacion sistema-entorno de la interfaz tecnolégica o agency sociopolitica). Sin embargo,
el enfoque de la teoria transepistémica del arte no solamente intenta actualizar los con-
ceptos con los que opera, sino que también contempla, como deciamos, tanto los diferen-
tes modelos artisticos como sus funciones epistemoldgicas. Ademas, se trata de una teo-
ria que intenta estudiar los contextos y las condiciones necesarias para una practica de
colaboracion transepistémica o la practica del research arts como, por ejemplo: la apertu-
ra respecto a la variabilidad dinamica de la relacién texto/contexto, los contextos de la
agency tecnoldégica y la influencia de sistemas de archivos informaticos en la organizacién
de conocimientos artistico-cientifico-tecnoldgicos. Ante todo, intenta desdoblar unas prac-

257 Josep Cerda Ferré. Arquetips espaials i patrons de llenguatge tridimensional. Material docente. Programa de doctorado
del Departamento de Escultura de la Facultat de Belles Arts de Barcelona:” Art i pensament”. Barcelona : Universitat de
Barcelona, 1997, pag. 6.
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ticas discursivas, teorias contextuales o métodos experimentales en una “heuristica tran-
sepistémica” capaz de vincular conceptos y procedimientos de diferentes campos de
investigacion regidos por reglas (Foucault) o “paradigmas” (Kuhn) divergentes. Vale la
pena comparar, en este contexto, las posiciones analogas de Kuhn y Foucault: Por un
lado, Foucault habla de “positividades” de saber construidas a partir de reglas que “forman
lo previo258 de lo que se revelara y funcionara como un conocimiento o una ilusion, una
verdad admisible o un error denunciado, un saber definitivo o un obstaculo superado”259,
Por otro, Kuhn define los paradigmas como lo anterior de las reglas de la investigacion o
de unos supuestos compartidos.260 Mientras las positividades se definen como sistemas
dinamicos de “formacion y de transformaciéon de enunciados”, los paradigmas se descri-
ben como generadores potenciales de una crisis que comporta “la transformacién de los
componentes de la matriz disciplinar’ (generalizaciones simbdlicas, modelos y ejempla-
res)261. En este sentido, el saber y/o el conocimiento se genera desde “la positividad”/el
apriori histérico” o de “la matriz disciplinar’/’el paradigma” como lo “previo y anterior” asi
como lo “contingente y dinamico”. Tenemos aqui los precedentes de la argumentacion
oscilante entre conocimientos asegurados y contingentes.

Como se detallara en otra seccion262, segun Kuhn, lo “previo y anterior” de paradigmas
esta condicionado por la inconmensurabilidad entre ciencias sucesivas. Sin embargo, a
pesar de esta inconmensurabilidad existe una posibilidad de entendernos y de comunicar-
nos, si aprendemos la estructura o experiencia comun que es vinculante para los miem-
bros de una misma comunidad linguistica o cientifica, que es como Kuhn define la traduc-
cién. Una comunidad no s6lo comparte una estructura o experiencia comun, sino ademas

258 | as positividades que muestran las reglas de una practica discursiva ,forman lo previo de lo que se revelara y funciona-
ra como un conocimiento... Este “previo”, se ve bien que no puede ser analizado como un dato, una experiencia vivida toda-
via inmersa totalmente en lo imaginario o la percepcion, que la humanidad en el curso de su historia hubiera tenido que
retomar en la forma de la racionalidad, o que cada individuo deberia atravesar por su propia cuenta, si quiere volver a encon-
trar las significaciones reales que en ella estan insertas u ocultas. No se trata de un preconocimiento o de un estadio arcai-
co en el movimiento que va del conocer inmediato a la apodicticidad; se trata de unos elementos que deben haber sido for-
mados por una practica discursiva...” Foucault, op. cit., pag. 305.

258 Foucault, op. cit., pags. 304-5.

259 Kuhn explicita cuatro razones “para conceder paradigmas un status anterior al de las reglas y de los supuestos compar-
tidos.” Ver: Kuhn, op. cit., pag. 88.

260 Kuhn, ,Segundos pensamientos sobre paradigmas®, op. cit., pag. 16.

261 En la seccion: 4.1.2. Incomensurabilidad, interpretacion y traduccién de ciencias sucesivas.
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una misma cultura263, Esta cultura comun adquiere la funcién, por un lado, de proteger
ciertos vinculos semanticos y, por otro, la de permitir una comparacion entre diferentes
comunidades. El considerar el analisis de las posibilidades de traduccion de Kuhn, ofrece
la opcidén de definir un campo discursivo comun entre comunidades con contextos cultura-
les diferentes, y que generalmente se consideran problematicas por incomparables, irre-
conciliables, etc. Por tanto, en la teoria transepistémica del arte, los “métodos de analisis
intercultural”, se establecen como los métodos de la “traduccion transepistémica”, como
categorias o variables de comparacién, cuyo fin no consistira tanto en la generaciéon de
nuevo conocimiento, como en potenciarlo al delimitar y temporalizar un campo discursivo
comun. La idea de un campo discursivo comun y variable es la idea que precisamente
subyace al término de “campo” en el titulo de esta tesis. “El arte como campo de conoci-
miento y de accidn” se refiere a un campo discursivo y performativo que no separa cate-
goricamente entre el “conocimiento cientifico y no-cientifico”, sino que precisamente des-
cribe una practica transepistémica que vincula los discursos cientificos, artisticos, socia-
les, etc. en “un espacio limitado de comunicacién”264 — en un campo comun en el que la
positividad de un discurso desempena “el papel de lo que podria llamarse un apriori his-
térico”265. Como dice Foucault, este apriori histérico no es una condicion de validez para
unos juicios, sino la condicion de realidad para un conjunto de enunciados transformables.

En resumen, nuestra propuesta de la “teoria transepistémica del arte” se diferencia del
panorama de otras teorias del arte actual, porque establece nuevos parametros: primero,
al sustituir el concepto de la “interdisciplina” por una heuristica transepistémica y, segun-
do, al reemplazar el de la “interculturalidad” por una traduccién transepistémica. Es decir,

262 “| os miembros de una misma comunidad linglistica son miembros de una cultura comun...” Kuhn, op. cit., pag. 51.
263 Foucault, La arqueologia del saber, op.cit. pag. 214.
264 Foucault, op.cit. pag. 215. [Cursiva de Foucault].
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se modifican y actualizan los conceptos de la interdisciplina e interculturalidad266 por los
de la heuristica transepistémica y la traduccion transepistémica — siempre en el contexto
de la interseccion de arte, ciencia y tecnologia. Se intenta con ello romper o dar cuenta de
las nociones delimitadoras y prefijadas de la disciplina y la cultura. Por tanto, la “teoria
transepistémica del arte” distingue en la practica del research arts dos enfoques de inves-
tigacion: la heuristica transepistémica y la traduccién transepistémica. Mientras la heuris-
tica transepistémica se construye a partir del principio de diferencia y de contingencia para
asi inventar nuevos métodos, interfaces, objetos epistémicos y técnicos, etc., la traduccion
transepistémica se basa en los principios de similitud y de punto ciego, para establecer
asi, de forma analoga al concepto de archivo de Foucault, las posibilidades e imposibili-
dades de comparacion entre enunciados, acontecimientos, o sistemas discursivos, etc.
Asi, incorpora metddicamente el punto ciego, la falta de informaciones, el error, la entro-
pia, la irritacion sistémica, la contingencia, y “aquello que esta por conocer”. En este con-
texto, volvemos a remitir a la nocién de archivo de Foucault como ley y sistema: como “la
ley de lo que puede ser dicho”, y como el “sistema de su enunciabilidad y de su funciona-
lidad” que diferencia los discursos en sus relaciones multiples y duraciones especificas,
es decir, como el sistema general de la formacién y de la transformacion de los enuncia-
dos. Mientras que en el tercer capitulo de este estudio se analizara especialmente la heu-
ristica transepistémica y sus antecedentes correspondientes del expanded arts267 en los
afnos sesenta, en el cuarto se expondra sobre todo la traduccion transepistémica.

Ambas vertientes del research arts corresponden a una practica de investigacion en entor-
nos cientifico-tecnoldgicos, es decir, se caracterizaron por su actividad/agency en un

266 | os vocablos de interdisciplina/interculturalidad se sustituyen por el de transepisteme cuando nos referimos a la teoria
transepistémica del arte, y con heuristica o traduccion transepistémica cuando aludimos especificamente a una de estas
vertientes de la interseccion arte, ciencia y tecnologia. En el caso de que no nos refiriéramos a esta interseccion se man-
tiene el término de interdisciplina. Por otro lado, si otros autores hacen uso del concepto de interdisciplina/interculturalidad
no se reemplaza el término por ninguno otro.

267 E| término de expanded, “expandido”, fue impregando por Gene Youngblood a finales de los 60 principios de los 70,
cuando introduce el término de expanded cinema, como se detallara en la seccion 3.1.1. Expanded arts: interdisciplina,
intermedialidad e intervencioén social. Ver: Gene Youngblood. Expanded Cinema. London : EP Dutton, 1970.




campo de conocimiento al que van unidas. Es la actividad investigadora la que da vida a
los discursos transepistémicos, a los campos de conocimiento mas diversos, al intercam-
bio cruzado de los diferentes lenguajes de saber. Por esta razén, entre otras, no se ha
optado por términos como information arts, data arts o knowledge arts, sino por el de rese-
arch arts. Sin embargo, el concepto de research arts no se debe entender como una cien-
cia o como un esbozo inicial de una ciencia. No se fundamenta en la nocién de una cien-
tificidad rigurosa, verificable, coherente y definitiva de sistemas demostrables con unos
resultados especificos. Mas bien se articula como una practica de investigaciéon, con con-
dicionamientos particulares y con “regularidades discursivas” propias, que amplia su
método de desarrollo y aplicacién de modelos en convergencia con procedimientos cien-
tifico-tecnolégicos; generando asi un campo de saber transepistémico en constante trans-
formacion. El research arts se define ante todo por su propia performatividad en la cons-
truccion social. Por ello, se cuestiona autorreflexivamente su propia actividad de investi-
gacion y sus funciones en diferentes campos de accion sociales. Asi, el research arts, en
tanto que participa en los procesos de construccion de nuevos objetos de estudio y pro-
cedimientos cientifico-tecnolégicos, no soélo reflexiona, sino que también interviene tanto
en las condiciones de generacion y mutacion del conocimiento como en la construccion y
transformacion de la sociedad. En este sentido, la performatividad del research arts impli-
ca explorar el alcance de sus intervenciones dentro de los procesos sociales, es decir,
experimentar con la capacidad transformativa de la investigacion artistico-cientifica en la
construccién social.
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1.4.2. Objetos epistémicos y los componentes “transepistémico e
interpretativo”

El tratamiento de las representaciones cientificamente generadas y las formas de representacion,
traducciéon y mediacion que la determinan dependen de la comparacion: de la comparaciéon con
otras formas de produccion de huellas y formas de expresion en el arte, en la literatura, el graba-
do, la arquitectura, la musica, los media.

Hans-Joérg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt, Michael Hagner268

En primer lugar, destacamos la aportacién de Rheinberger que propone una nueva forma
de entender los objetos de estudio como “objetos epistémicos”. El interés fundamental de
este autor para nuestro estudio reside en sus reflexiones sobre el rol epistémico de la ima-
gen/objeto en la ciencia. En su publicacion con el titulo original en inglés, Towards a
History of Epistemic Things. Synthesizing Proteins in the Test Tube269, Rheinberger defi-
ne como punto de partida de la investigacion cientifica los "sistemas experimentales”. Son
las unidades de trabajo de la investigacién actual que abarcan dos estructuras diferentes,
pero inseparables: los objetos de conocimiento que llama "objetos epistémicos" y las con-
diciones técnicas que los generan que denomina "objetos técnicos". Mientras que los obje-
tos técnicos son maquinas que deben cumplir con el propdsito para el que han sido dise-
fnadas y por tanto facilitar respuestas, los objetos epistémicos son maquinas que generan
preguntas270, Cuando el cientifico elige un sistema experimental, produce objetos episté-

268 Hans-Jorg Rheinberger, Bettina Wahrig-Schmidt, Michael Hagner. ,Rdume des Wissens. Reprasentation, Codierung,
Spur* En: Hans-Jorg Rheinberger (ed). Rdume des Wissens. Reprédsentation, Codierung, Spur. Berlin : Akademie Verlag,
1997, pag. 10. ,Der Umgang mit wissenschaftserzeugten Reprasentationen und den sie bestimmenden Formen der
Darstellung, Ubersetzung und Vermittlung ist auf Vergleich angewiesen: auf Vergleich mit anderen Formen der Produktion
von Spuren und Ausdrucksformen, in der Kunst, der Literatur, dem Druck, der Architektur, der Musik, den Medien.*

269 Rheinberger ha determinado diversas relaciones paralelas entre la técnica experimental cientifica y la practica artistica
basandose en un estudio que elaboré junto con bioquimicos de 1953 a 1963 en el Massachusetts General Hospital. Una
descripcion extensa de los objetos epistémicos en sistemas experimentales se encontrara en: Rheinberger,
Experimentalsysteme und epistemische Dinge, op. cit.

270 Rheinberger, op. cit., pag. 29.
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micos segun el horizonte y los limites de este sistema, es decir, segun los objetos técni-
cos (instrumentos, aparatos de registro, modelos estandarizados), segun las operaciones
de investigacion o segun los inventarios de conocimiento correspondientes. Sin embargo,
es el contexto experimental el que determina si el objeto adquiere una funcion epistémica
o técnica, es decir, que aqui el término de objeto no se define por su materialidad, sino por
su funcioén. "Asi depende sobre todo del contexto experimental, si una molécula marcada
radioactivamente puede ser considerada como un instrumento de analisis técnico, o si se
trata de un objeto epistémico que ahora debe ser investigado."?’1 Segun el autor, la dis-
tincion entre ciencia y técnica, sigue siendo necesaria, ya que permite comprender la
esencia de la investigacion cientifica: la aparicion de acontecimientos inesperados y la
generacion de lo nuevo272. De manera similar, también Jorge Wagensberg concibe una
diferencia funcional entre ciencia y tecnologia. La ciencia y la tecnologia son dos formas
de anticipar el mundo que se diferencian segun la funcion ejercida: en el caso de la cien-
cia es la de generar conocimientos y en el de la tecnologia es la capacidad de transformar
el mundo?73. En este sentido, Rheinberger especifica, sin embargo, que la funcién tecno-
I6gica o cientifica puede variar de objetos técnicos a epistémicos y viceversa.

Rheinberger destaca sobre todo el caracter hibrido y dinamico de los sistemas experimen-
tales: esto se debe a que se trata de unidades de investigacion que “son a la vez locales,
individuales, sociales, institucionales, técnicas, instrumentales y, sobre todo, epistémi-
cas."274 Sin embargo, esto no implica que los programas de investigacion estén regidos
por un determinismo social, institucional, tedrico o técnico. A diferencia de la concepcién
del experimento convencional como comprobacion empirica de hipotesis tedricas, ya sea

271 Rheinberger, op. cit., pag. 33.

272 Rheinberger, op. cit., pag. 27.

273 Jorge Wagensberg. Entrevista en el programa de television "Redes" de TV-2 con el titulo de “Dios no juega a los dados”.
Programa n° 256. Fecha de emision: 1 de diciembre de 2002. Direccion y presentacion: Eduard Punset. Disponible en URL:
http://www.rtve.es/tve/b/redes/semanal/prg256/frcontenido.htm (10 de julio de 2003). Eduard Punset habla con John
Gribbin, astrofisico y escritor cientifico, (autor de libros como Star Dash o Companion to the Cosmos) sobre la incertidum-
bre del universo y si existe o no el libre albedrio. En plato, Albert Bramon, Catedratico de Fisica Tedrica de la Universidad
Autonoma de Barcelona, y Jorge Wagensberg, Director del Museu de la Ciéncia Fundacié La Caixa (Barcelona), expresan
Su opinion acerca del tema.

274 ... sind zugleich lokale, individuelle, soziale, institutionelle, technische, instrumentelle und, vor allem, epistemische
Einheiten.” Rheinberger, op. cit., pag. 8.
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a partir de la verificacion o de la falsacion, los sistemas experimentales se desarrollan a
partir de la busqueda de lo que es posible imaginar, es decir, a partir de la indetermina-
cion, la vaguedad, la indefinicion del proceso de investigacion cientifico. Mas que campo
de prueba, el sistema experimental se define como un campo heuristico donde el cientifi-
co va tanteando un camino indeterminado. En este sentido, también el objeto epistémico
se ha de entender como un objeto indefinido y vago: es un objeto “aun-medio-concepto,
ya-no-técnico y aun-no-estandar’275. El autor también lo explica como un objeto oscilante
de "formas mestizas (...), »aln objeto y ya signo, aun signo y ya objeto«."276 E| objeto de
investigacion tiene un caracter doble como un objeto y como un signo con un significado
determinado: por ejemplo, si tenemos como objeto de investigacion un preparado de una
proteina, el objeto sera la misma proteina, mientras que el significado que el cientifico
deduzca del preparado no sera la proteina misma, sino aquello que es significativo o lo
que aparece como significado para el investigador. Los preparados producen imagenes y
éstas inducen imagenes significativas. El cientifico intenta filtrar a través del objeto/ima-
gen un conocimiento o un modelo posible, aunque no tenga el control sobre lo posible o
contingente del objeto epistémico. De esta manera, el objeto epistémico adquiere un
caracter hibrido y oscilante entre objeto y signo, entre objeto e imagen. Si el objeto epis-
témico también se caracteriza como signo, ¢qué tipo de espacios de representacion y de
conocimiento genera?

En su condicion de bidlogo, Rheinberger se basa en el sistema experimental de la biolo-
gia molecular para explicar el rol epistémico de la imagen cientifica. En el ensayo Auto-
Radio-Graphics277 Rheinberger intenta ampliar a partir de ‘autoradiografias’ la nocién de

275 Rheinberger, op. cit., pag. 34.

276 Aqui Rheinberger cita a Michel Serres. ,... sind Mischgebilde (...), »noch Objekt und schon Zeichen, noch Zeichen und
schon Objekt«.“ Rheinberger, op. cit., pag. 25.

277 Hans-Jorg Rheinberger. Auto-radio-graphics. En: Iconoclash, op. cit., pags. 516 — 519. Ver también: Jorg Huber, Bettina
Heinz. (ed.). Pensar con el ojo. Estrategias de la visualizacion en mundo cientificos y virtuales. Zurich : Edicion Voldemeer,
2001.




la imagen cientifica mas alla de una representacion visual de la realidad, para definirla
como un medio para “pensar y trabajar con el 0jo"278. Rheinberger basa su argumento en
lo que llama una categoria especial de la “evidencia visual’: el preparado. Un preparado
puede ser desde la muestra de un cultivo de bacterias, érganos conservados en formali-
na, plantas disecadas hasta proteinas visualizadas por rayos ultravioleta y etiquetados de
forma radioactiva. A partir de un ejemplo de la genética molecular — el gel de secuencia-
cion de un acido nucleido — el autor concibe la imagen cientifica como un estado material
variable, es decir, que su “traduccién mediatica” o rendering puede pasar de una forma
alfanumérica, a un dibujo, a una fotografia, etc. Pero la caracteristica fundamental del pre-
parado es que “realiza su propia representacion”: mientras se produce el gel de secuen-
ciacion a partir de unos “frenos” radioactivos y de un enzima, también se genera su pro-
pia representacion visual. La representacion es producida y forma parte del mismo mate-
rial que es el objeto de analisis. Rheinberger lo denomina analisis material, material ana-
litics. Con la visualizacion de las propiedades del analisis material, la representacion forma
parte del mismo objeto de investigacion. “El objeto es la representaciéon”.279

En el preparado, el orden formal o la “distribucién material” viene determinada por lo que
puede ser visualizado: en la visualizacion por autoradiografia el orden dependera de unos
ingredientes quimicos especificos y de las marcas radioactivas. En consecuencia, el con-
texto experimental es decidido antes de la “preparacion” del objeto, es decir, el objeto de
estudio es forzado a jugar segun una escenografia de laboratorio preparada con anterio-
ridad. “Un experimento es una relacion de fenémenos y no un hecho, no una cosa en si
misma.”280 Por ello, el significado de un objeto epistémico es variable, “no esta grabado en

278 Rheinberger, Auto-radio-graphics, op. cit., pag. 516.
279 Rheinberger, op. cit., pag. 517.
280 |bid.
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su superficie para siempre”. Ademas, un objeto epistémico multiplica sus valores, codigos
o capas de representacion al ser publicado. Por ejemplo, en el caso de la presunta reve-
lacién de la secuencia completa del genoma humano en el afio 2000: en primer lugar, se
describié como representacion del genoma humano, como “gramatica biolégica” o como
representacion del genoma de la vida e incluso como representacion de la legibilidad del
mundo analogo a un “libro de la vida”. Pero el genoma humano también se interpreto,
segun el autor, como representacion del éxito que significd para el grupo de cientificos y
su eleccion acertada de unos procedimientos cientificos determinados. Rheinberger, por
tanto, no sélo considera el “objeto epistémico” y su dimensién de lectura de significado en
el contexto experimental, sino también en su contexto de publicacién. Knorr-Cetina tam-
bién incide en este aspecto, cuando distingue el “componente transepistémico” y el “com-
ponente interpretativo” en la construccion del conocimiento, como veremos en breve en
esta misma seccion. En definitiva, con el concepto de “objeto epistémico”, las nociones
empiricas y cientificas ya no se oponen ni contradicen con las contextuales y semiéticas.
Con la nocioén oscilante de objeto/signo, el objeto de investigacion cientifica ya no es inde-
pendiente del cientifico, de la situacion del laboratorio, del contexto de publicacion, ni del
contexto sociocultural en el que se enmarca. Sin embargo, esto no le resta su valor epis-
témico, al contrario, lo amplia.

El concepto de “objeto epistémico” no solo permite actualizar la reflexién sobre la funcién
epistémica de la imagen cientifica, sino que también permite redefinir la imagen entre arte,
ciencia y técnica. Weibel, por ejemplo, se apoya en el caracter doble del “objeto epistémi-
co” para determinar el nuevo campo epistemoldgico de la imagen en el arte o interactivo.




La imagen es objeto y representacion, es objeto y enunciado, es objeto y conocimiento:

“También se podria hablar de objetos tedricos, de la fotografia como objeto teori-
co, pero no en el sentido de objeto y teoria, o de representar la cualidad de un pre-
parado, sino en el de contener su propio enunciado sobre si mismo: el preparado
dice algo sobre si mismo, asi como una imagen de calidad no sélo dice algo sobre
lo que refleja, sino que contiene un enunciado sobre si mismo, dado su mismo
caracter tedrico — la mezcla de medio de conocimiento y medio de reproduc-
cion.”281

Si el campo epistemoldgico de la imagen en arte y ciencia coincide en su caracter oscilan-
te entre objeto y signo, y si, ademas, los sistemas experimentales cientificos no se defi-
nen como campos de prueba y verificacion, sino como campos de heuristica e indetermi-
nacion — una nocién experimental igualmente artistica —, ¢ significa esto también que arte
y ciencia tenderan a generar un grado de complejidad experimental y un tipo de conoci-
miento similar? De hecho, ¢ en qué convergen arte y ciencia: en campos de estudio comu-
nes, en resultados empiricos comparables, en funciones epistémicas analogas o mas bien
en métodos de investigacion afines?

En el contexto de los sistemas experimentales cientificos, Rheinberger habla de que cada
uno de estos sistemas realiza una funcion epistémica y una complejidad correspondiente
a su propia perspectiva.282 Por otro lado, Wagensberg afirma que en los procesos de
construccion de conocimiento estan involucrados diferentes grados de complejidad.283
¢ Pero que relacion establecen conocimiento y complejidad? “Diremos que la mente pro-
duce conocimiento cuando hace una imagen de la complejidad", explica Wagensberg.284

281 Weibel, e.p., ZKM.

282 Produktive Experimentalsysteme operieren am fruchtbarsten an der unscharfen Grenze zwischen dem Trivialem und
dem Komplexen. (...) Aus der jeweiligen Perspektive solcher Systeme erfiillt Komplexitét andererseits die Funktion eines
epistemischen Horizonts.“ Rheinberger, Experimentalsysteme und epistemische Dinge, op. cit., pag. 247.

283 Jorge Wagensberg. ,Ciencia, arte y revelacion". En: Claudia Giannetti (ed.). Arte en la era electrénica. Perspectivas de
una nueva estética. Barcelona : ACC L'Angelot, 1997, pag. 95.

284 |bid.
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La ciencia, en particular, se ocupa de los objetos de conocimiento mas sencillos, mientras
que el nivel de complejidad en otras formas de conocimiento, como en el arte y en la “reve-
lacion”, aumenta considerablemente. En términos generales, Wagensberg distingue tres
formas de conocimiento “Unicos” y “puros” que son el conocimiento cientifico, el conoci-
miento artistico y el conocimiento divino. Si bien se trata de tres dimensiones del espacio

de conocimiento bien diferenciadas, el autor habla de su “sospecha”: “... cualquier forma
de conocimiento es una combinacién de estas tres formas puras."285

Volviendo al conocimiento de la ciencia, segun Wagensberg, éste se constituye a partir de
los tres principios fundamentales del método cientifico: en primer lugar, el principio de la
objetivacion del mundo; en segundo lugar, el principio de la inteligibilidad del mundo; y en
tercer lugar, el principio de la dialéctica entre las mentes y el mundo. Con el principio de
objetivacion del mundo, la ciencia “asume la hipotesis del mundo real” y “legitimiza la
suposicion de que no queda nada del pensador en lo pensado”, es decir, “de que la cien-
cia es independiente de las vicisitudes de los cientificos”.286 El principio de la inteligibili-
dad del mundo ofrece apoyo al trabajo del cientifico en tanto que afirma que la naturale-
za puede ser entendida y que, por tanto, vale la pena esforzarse reiteradamente para
intentar comprender una complejidad determinada: el mundo es reducible, comprimible,
predecible y, en definitiva, comprensible. Por ultimo, segun el tercer principio del método
cientifico, “todas las verdades cientificas deben renovar continuamente su vigencia frente
a su ultimo juez, la experiencia’?8’. Asi, se delimita la competencia cientifica en la descrip-
cion del mundo con la actitud del "cientifico aplicador" (principio de la falsabilidad de
Popper) a la vez que extiende el avance y el progreso de la ciencia a través de la actitud

285 \Wagensberg, op. cit., pag. 100.

286 \Wagensberg, op. cit., pag. 96.

287 Jorge Wagensberg. Ideas para la imaginacion impura. 53 reflexiones en su propia sustancia. Metatemas 54. Libros para
pensar la ciencia. Barcelona : Tusquets Editores, 1998, pag. 65.
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del "cientifico creador" (principio de la dialéctica). Esta dialéctica de creacién y aplicacion
permite que la ciencia resuelva sus momentos de crisis.

Por otro lado, esta el conocimiento artistico. Wagensberg describe la forma de conoci-
miento del arte a partir de su diferencia respecto al conocimiento cientifico: el arte es
capaz de tratar una “complejidad como la pasién amorosa”, pero en este proceder el arte
no intentara explicar el amor a partir de datos, ni ambicionara pormenorizar o acumular
experiencias, ni intentara imponerse un método con limitaciones iniciales, ni esperara
hacer predicciones certeras, etc. EI conocimiento artistico tampoco pretendera ser objeti-
vo ni inteligible. Ante todo, el arte intentara reflejar la complejidad de una forma “aproxima-
damente recuperable”. De hecho, el método artistico se basa en un unico principio: "el
principio de la comunicabilidad de complejidades ininteligibles"288, es decir, parte de un
principio que intenta activar y recuperar internamente una complejidad original y particular
con el fin de comunicarla después a otras mentes. ,Pero es posible que quiza no siempre
se puedan delimitar estas formas de conocimiento de una manera tan clara segun su
grado de complejidad? ;La complejidad es una propiedad del objeto de estudio o una cua-
lidad infinita que simplemente reducimos a nuestra capacidad cognitiva? Cual es el bare-
mo de la complejidad?

Mientras Wagensberg distingue de entrada entre tres formas de conocimiento “diferentes,
disyuntivas e independientes” a partir de su nivel de complejidad, Rheinberger fundamen-
ta su nocién de conocimiento en el experimento y la indeterminacién: sus multiples siste-
mas experimentales son los condicionantes de la reduccion de complejidad, pero el pro-

288 \Wagensberg, ,Ciencia, arte y revelacion", op. cit., pag. 99.
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ceso de construccion de conocimiento es indefinido y vago. Ya que los sistemas experi-
mentales que generan los objetos epistémicos y técnicos son dinamicos, oscilantes e
indeterminados se garantiza el aumento de la productividad y la capacidad de invencion
de los sistemas experimentales. Es mas, la ciencia ya no se ha de sustraer a la compara-
cion con otras formas de saber y de significado, como la semiologia, el arte y las ciencias
culturales.289 De hecho, la investigacion es impensable sin el efecto del intercambio cru-
zado de los diferentes lenguajes de saber y sus practicas de conocimiento. Cuando
Rheinberger compara arte y ciencia, subraya especialmente que se trata de espacios de
conocimiento que llevan la posibilidad de la generacioén de algo nuevo, de la “representa-
cion en pluralidades”. Frente al problema de la construccion de lo nuevo...

“... tanto la ciencia como el arte toman contacto con el fenémeno fisico-quimico-biol6-
gico de la autoorganizacion — la excursion limitrofe entre el caos y el orden, como lo ha
formulado una vez Friedrich Cramer. La huella es el filo, aquella linea de demarcacion
precaria entre, por un lado, la mera turbulencia y, por otro, el patrén petrificado. La hue-
lla es aquella tierra de nadie, donde el acontecimiento de la ciencia y el arte tienen
lugar, el corte en el que se graba lo nuevo.”?90

Ante todo, lo nuevo surge del procedimiento epistémico experimental que genera un exce-
dente — emana de lo imprevisto e inesperado en el proceso de la intervencion, invencion
y creacion.2®1 En ese sentido, la experimentacion se ha de entender como un generador
de sorpresas, cuyos principios de construccion se basan en la hibridacion, ramificacion y
coyuntura?92, Lo que une a los sistemas experimentales, incluso a las culturas experimen-
tales, que Rheinberger compara con las practicas discursivas de Foucault, es un ligamen-
to material y epistémico mas que institucional o tedrico. En definitiva, que para

289 Rheinberger, Wahrig-Schmidt, Hagner, op. cit., pag. 8.

290 . _kommt Wissenschaft ebenso wie Kunst mit dem physikalisch-chemisch-biologischen Phanomen der
Selbstorganisation in Beriihrung — als Gratwanderung zwischen Chaos und Ordnung, wie Friedrich Cramer es einmal for-
muliert hat. Die Spur ist der Grat, jene prekare Trennlinie zwischen bloRer Turbulenz auf der einen und erstarrtem Wissen
auf der anderen Seite. Die Spur ist jenes Niemandsland, wo das Ereignis von Wissenschaft und Kunst sich abspielt, der Rif3,
in dem sich das Neue abzeichnet.” Rheinberger, Wahrig-Schmidt, Hagner, op. cit., pag. 19.

291 Die Wissenschaft funktioniert nicht trotz der Tatsache, daB es verschiedene Sprachen auf verschiedenen operationellen
Ebenen gibt, sie funktioniert, weil es so viele gibt und damit auch die Mdglichkeit differentieller Kontexte, unerwarteter
Hybridisierungen und aller Arten von Interferenz- und Interkalationseffekte, ohne die es das nicht gabe, was wir Forschung
nennen.”“ Rheinberger, Experimentalsysteme und epistemische Dinge, op. cit., pag. 115.

292 Seguin Rheinberger, las coyunturas ,son el resultado de los acontecimientos impredecibles y pueden llevar a la reorga-
nizacion del espacio de representacion de un sistema experimental o a la recomendacion de estos espacios”. Y afiade:




Rheinberger el objetivo fundamental reside en la heuristica y en la generacién de conoci-
miento nuevo, es decir, que su interés principal consiste en ampliar las condiciones para
el “encadenamiento impredecible de lo posible” — precisamente a partir de la coyuntura, la
bifurcacion y la hibridacién entre sistemas experimentales diversos. En cambio, la cues-
tion concluyente de Wagensberg es: “; qué parte del espacio del método deberia abordar-
se?"293 Ya que “la complejidad organiza en territorios el espacio del método del conoci-
miento”, el investigador debe decidirse por solo una de las formas de conocimiento puro.
Dadas estas diferentes posturas frente a la generacién de conocimiento, una de las tare-
as de la teoria transepistémica del arte sera la de definir las condiciones y posibilidades
de concebir un campo de experimentacion e investigacion cientifica-tecnoldgica desde el
sistema del arte.

Si Rheinberger propone con el “objeto epistémico” y los "sistemas experimentales" una
nocion ampliada del objeto de estudio y de la practica experimental, la sociéloga de la cien-
cia Knorr-Cetina amplia nuestra idea de la construccion del conocimiento describiendo un
“‘componente transepistémico” y un “componente interpretativo” en el contexto del trabajo
en el laboratorio cientifico. El analisis de Knorr-Cetina sobre “la racionalidad practica”, ejer-
cida en laboratorios cientificos, aporta interesantes puntos de partida para una reflexiéon
sobre las condiciones y los contextos en la construccion de conocimiento. Segun la auto-
ra, para definir el trabajo de construccion cientifica y sus vinculaciones con otros campos
sociales, se ha tomado escasamente en consideracion el modelo de integracién y opera-
cion de la comunidad cientifica. El concepto de “campos transepistémicos” intenta recons-
truir estas vinculaciones sociales en relacién con los recursos y con las tomas de decision

"Conocemos el concepto de coyuntura de la economia, en donde designa fluctuaciones del volumen de produccién que son
condicionadas por constelaciones de factores econdmicos cambiantes.” Rheinberger, op. cit., pag. 144.
293 Wagensberg, op. cit., pag. 100.
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en el trabajo técnico-experimental del laboratorio. El componente transepistémico se refie-
re a la relacion de cientificos con campos de accion que van mas alla de la comunidad
cientifica.

Estos campos de accidén se muestran en los articulos de estudios cientificos o papers.
Knorr-Cetina describe, a lo largo de su libro Konstruktion der Erkenntnis294, (“Construccion
del conocimiento”), la funcion principal del campo de accién de las publicaciones que con-
siste en anticipar argumentos, condiciones y contextos de aplicacién social. Cuando un
cientifico redacta los resultados de sus experimentos genera un segundo proceso de
construccion de conocimiento que se anade al experimental: crea el proceso literario que
recontextualiza los resultados en “hechos naturales”. Por ejemplo, en la introduccién del
texto que justifica la eleccion de un enfoque especifico de la investigacion, se omite des-
cribir el proceso investigador en si, cuando los integrantes de un grupo cientifico debaten
las opciones concretas para llegar a un resultado. Por tanto, no aparecen las interaccio-
nes sociales en la generacion de conocimiento cientifico. Posteriormente, la autora
demuestra como el entorno de recepcion de un texto influye de antemano en su conteni-
do. Por ejemplo, los autores de un texto cientifico siempre tendran en mente los criterios
de aquellos que revisaran sus contenidos antes de ser publicados, como expertos, peri-
tos, y criticos. Ademas, la “produccion literaria”, o en otras palabras, la retérica empleada
influye también en que se dote de medios econdémicos a la institucion para la cual se tra-
baja. Por ello, en la introduccién del texto se pone tanto énfasis en justificar el trabajo efec-
tuado como un recurso ventajoso. En las publicaciones, se reconstruye la relacion entre
interlocutores y circunstancias, ya que las operaciones de laboratorio se recontextualizan

294 Karin Knorr-Cetina. Die Fabrikation der Erkenntnis. Zur Anthropologie der Naturwissenschaft. (1981). Frankfurt/M :
Suhrkamp Verlag, 1984.
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anticipando el contexto de recepcion. La oscilacion entre texto y contexto configura la
intertextualidad del campo de accién de las publicaciones:

“En el laboratorio de ciencias naturales se documenta el mundo de los objetos como
un “resultado” (upshot) de una practica, que de manera situativa-contingente e impreg-
nada de decisiones transepistemicas, constituye y reconstruye estos objetos de forma
instrumenta-literaria. En el laboratorio no se nos presentan cogniciones, sino que lo
que ha tomado y esta tomando cuerpo son interacciones sociales.”29°

El socidlogo Niklas Luhmann también habla del importante rol de las publicaciones en el
sistema de la ciencia, ya que asegura los resultados de otras investigaciones e incremen-
ta la capacidad de enlace de comunicaciones cientificas posteriores. Al igual que Knorr-
Cetina, indica que la publicacion o presentacion de la produccion cientifica intenta antici-
par la critica y que, por ello, se esfuerza por crear esbozos coherentes. Sin embargo,
Luhmann sefiala, a diferencia de Knorr-Cetina, que la edicién de publicaciones no es un
procedimiento que pueda ser regulado por métodos cientificos. Mientras que Knorr-Cetina
parte de que los articulos de estudios cientificos se integran en el mismo procedimiento
operativo de la investigacion, Luhmann establece la diferencia entre los métodos que pro-
ducen nuevos conocimientos y los que sirven para presentarlos o exponerlos. La presen-
tacion de conocimientos es un problema anadido en el proceso permanente de enlace del
conocimiento a través de la comunicacion. La presentacién debe facilitar la comunicacion,
conducir a la critica, y también reproducir memoria. Sélo en esta funcion de la memoria,
que actualiza el conocimiento, convergen produccién y presentacion cientifica.29 Asi, el
trabajo con el texto impreso intenta asegurar los resultados cientificos: se exponen de una
forma inteligible y en anticipacion a la critica29” de manera que sirvan como punto de par-

295 “Im naturwissenschaftlichen Labor dokumentiert sich die Welt der Objekte als “Auswuchs” (upshot) einer Praxis, die in
situativ-kontingentere Weise und von transepistemischen Entscheidungen impragniert diese Objekte instrumentell-literarisch
konstruiert und rekonstruiert. (...) Im Labor prasentieren sich uns nicht Kognitionen, sondern verkorperte und sich verkor-
pernde soziale Interaktionen.” Knorr-Cetina, op. cit., pag. 245.

296 Niklas Luhmann. La ciencia de la sociedad. (1990). Tr. Silvia Pappe, Brunhilde Erker, Luis Felipe Segura y crd. Javier
Torres Nafarrete. México : Universidad Iberoamericana, 1996, pag. 426.
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tida para comunicaciones posteriores.

¢ Qué pueden significar para el arte tanto las reflexiones de Knorr-Cetina sobre un “com-
ponente transepistémico” en la ciencia como las consideraciones de Luhmann sobre la
convergencia de produccion y presentacion de conocimiento en la “funcién de la memo-
ria”? ¢ Como se construye el conocimiento en el arte? Hasta ahora el arte no tenia la nece-
sidad de cumplir con unas expectativas sociales de conocimiento asegurado como la cien-
cia, pero esto podria cambiar desde el momento que el artista formase parte de un equi-
po de investigacion cientifico consolidado que esta obligado a presentar resultados “posi-
tivos”. Por otro lado, el arte también reproduce memoria, requiere de estrategias para
“enlazar comunicaciones” y crear puntos de partida para procesos artisticos posteriores.
En este contexto, ;qué puede significar pensar un “componente transepistémico” en el
arte? ; Es probable que artistas establecidos en comunidades cientificas intenten integrar
estas practicas transepistémicas en el sistema del arte? ;No anticipa el arte la recepcion
social de sus experimentos y contenidos? Si la investigacion introduce la idea de “campos
transepistémicos” en el arte, posiblemente pueda comportar una mayor “circulacién regu-
lada” del discurso estético, o al menos, una premeditacion conceptual mas acentuada
sobre la influencia social de los proyectos estético-cientificos. Sin embargo, el arte no se
rige por una metodologia reguladora que permita comparar “resultados empiricos artisti-
cos” 0 “conocimientos asegurados artisticos”.298

Knorr-Cetina también analiza un segundo componente en la construccién de conocimien-
to: el “componente interpretativo”. Basandose en la hermenéutica, la autora analiza el

298 En la seccion, 2.2.4. lconoclash: posturas criticas de Latour — Weibel — Galison, se exponen como los componentes de
la ciencia, analizados por Knorr-Cetina, pueden trasladarse al arte a partir de una nueva tendencia estética transepistémi-
ca, en este caso a partir del ejemplo del simposio.
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componente interpretativo de la racionalidad cientifica, para asi demostrar la semejanza
entre los procedimientos de interpretacion en las diferentes disciplinas cientificas. El argu-
mento de la autora parte de que los procedimientos y métodos de las ciencias naturales
se parecen hasta tal punto a los de las de las ciencias sociales y humanas que su diferen-
ciacion se ha de poner en duda: no solo parten de las mismas caracteristicas sociales,
locales y contextuales en la produccién de conocimiento, sino que también comparten cua-
lidades simbdlico-interpretativas similares. Ejemplo evidente del componente interpretati-
vo es el momento en que un cientifico se halla en el proceso de comprender lo que esta
investigando. El razonamiento y las operaciones en el laboratorio también implican una
interaccion simbdlica o interpretacion de los objetos de estudio.

“En el laboratorio estos objetos simbdlicos son suministrados por los instrumentos de
medicion; se componen de las huellas, es decir, de numeros, graficos, diagramas, prin-
touts y materiales similares. También se manifiestan en la experiencia vivida de un
cambio de colores, en el aspecto de un animal de experimentacion, en el olor de una
reaccién quimica o en la manera que en que se ‘perciben’ sustancias en una mez-
cla.”299

En la realizacién de experimentos, tanto los resultados objetivados de los procedimientos
de medicién como los objetos de la experiencia vivida requieren de un trabajo de interpre-
tacion: primero, los fendmenos/eventos300 han de ser reconocidos como de “un tipo” deter-
minado y, segundo, los fenomenos identificados han de ser “comprendidos”. Si, en un
experimento, un fenédmeno ha de ser identificado y no corresponde a descripciones estan-
dares, el intérprete se expone a la indeterminacion del “significado” del fendbmeno en este
contexto especifico. De antemano no es evidente lo que es un caso, lo que es una ano-

299 “Im Labor werden diese symbolischen Objekte von den Messinstrumenten geliefert; sie bestehen aus deren Spuren, das
heisst aus Zahlen, Graphen, Diagrammen, printouts, und ahnlichen Materialien. Sie stellen sich auch dar in Form der geleb-
ten Erfahrung eines Farbwechsels, des Aussehens des Versuchtieres, des Geruchs einer chemischen Reaktion oder daraus,
wie sich eine Mischung von Substanzen »angreift«.” Knorr-Cetina, op. cit., pag. 260.

300 En el texto original la autora recurre al término de “evento”, Ereignis, mas que al concepto de “fenémeno”, que se ha
empleado para la traduccion. En el glosario de Latour se explica el uso del concepto de evento en el contexto de la investi-
gacion cientifica: “Se trata de un concepto de Whitehead que sustituye la idea del descubrimiento y su poca convincente
historia filosofica (dado que el objeto aparece como inmdvil...). Definir un experimento como un evento tiene consecuenci-
as para la historicidad de todos los componentes, incluso los no-humanos, que configuran las circunstancias del experimen-
to.” Bruno Latour. Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wissenschaft. Frankfurt/M. : Suhrkamp
Verlag, 2000, pag. 374.
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malia y como se explican los fendmenos. “Como el etnélogo en el campo, el cientifico en
el laboratorio se confronta con el “ruido” y la inseguridad para extraerle sentido.”301 La
experiencia en este proceso de dar un significado es altamente valorada tanto por el cien-
tifico del laboratorio como, por ejemplo, el antropélogo. En definitiva, resume Knorr-Cetina,
“la actividad de las ciencias naturales en el laboratorio se manifiesta como actividad sim-
bolica y la racionalidad de las ciencias naturales aparece también como racionalidad inter-
pretativa.”302

Weibel coincide con Knorr-Cetina en que la diferenciacion excluyente entre métodos de
las ciencias naturales y sociales ha quedado obsoleta, y apunta especialmente a la con-
vergencia de la metodologia de la ciencia y del arte en la construccién social. Asimismo,
concuerdan en que la entropia, indeterminacion y ruido a los que esta expuesto el inves-
tigador influye en el trabajo de interpretacion en la investigacion. Weibel analiza el com-
ponente interpretativo de Knorr-Cetina, desde la teoria cuantica y la endofisica303, es
decir, desde “la relatividad del observador”. Segun la teoria de la informacion clasica y la
teoria de comunicacién cibernética, el problema del “ruido” se reduce en tanto que exclu-
ye la semantica. Ademas, el observador se concibe como una fuente correctora del “ruido
de la sefial misma”304, a diferencia de la fisica cuantica que considera el observador como
una fuente de errores.

“El ruido de la fisica cuantica es el ruido del observador que produce errores de forma
inevitable y necesaria. Esta problematica del observador o del ruido del observador que
crea informacién al tiempo que la borra, la ha introducido la fisica cuantica para calcular
los costes entrépicos de la observacion y de la informacion. (...) Las leyes de los costes

301 “Wie der Ethnograph im Feld, ist der Wissenschaftler im Labor mit endlosem »noise« und ebensolcher Ungewissheit kon-
frontiert, denen es einen Sinn abzuringen gilt.“ Knorr-Cetina, op. cit., pag. 263.

302 “Naturwissenschaftliches Handeln stellt sich im Labor als symbolisches Handeln dar, naturwissenschaftliche Rationalitat
erscheint auch als interpretative Rationalitat.” Knorr-Cetina, op. cit., pag. 270.

303 |a endofisica, como ya se aludié anteriormente, fue desarrollada en los afios 80 por Otto Rossler (*1940), y radicaliza
aun mas el problema del observador diferenciando al observador interno del observador externo. El observador interno sélo
puede tener acceso a algunos aspectos del mundo, mientras que el “resto” aparece distorsionado sin que pueda corregir ni
reconocerlo, mientras que el observador externo solo puede ser construido en modelos del mundo, por ejemplo de ordena-
dores. “El mundo se define en la interseccion entre observador y el resto del mundo.”

304 Peter Weibel. “Das Rauschen des Beobachters”. Disponible en URL:
http://www.aec.at/20jahre/archiv/19951/1995_008.rtf (15 de junio de 2003). En este sentido, Weibel alude a la doble sim-
plificacion de la teoria de la informacion de Shannon. En la teoria informatica de la comunicacion, la informacién se define




de la informacién, ya sea por los costes de observacion, medicién, transmisién de infor-
macién o entorno en el ambito cultural son igual de altos.”305

La condicion de la relatividad de la observacion o del “ruido del observador”, es decir, la
condicion del observador que necesariamente construye tanto como destruye informacio-
nes, hace necesario repensar también el arte cientifico-tecnolégico en estos términos.306
Condiciones y contexto del arte en entornos cientifico-tecnolédgicos intentan incorporar
cada vez mas de forma explicita tanto el componente interpretativo de la ciencia que des-
cribe Knorr-Cetina como el “ruido del observador” que explicita Weibel. Es preciso sefia-
lar que, desde la perspectiva en que nos situamos, valorar el componente interpretativo o
el ruido del observador no significa debilitar el “rigor cientifico”, sino que alude a la intro-
duccién de un componente autorreflexivo que la ciencia clasica suele excluir, ya que sub-
vierte las leyes de la logica.307

Otro argumento que Knorr-Cetina cuestiona es el de la diferenciacion entre disciplinas
“naturales” y “humanas” en base a la idea de “la accidon que causa un efecto”. En las cien-
cias sociales, la nocion de “la accion como efecto de causa” se relaciona con el ser huma-
no que da un significado a su entorno, con un comportamiento dirigido por la conciencia
humana y con la intencionalidad de su accion. Suele interpretarse como un concepto
opuesto al de las ciencias naturales — a diferencia del objeto de estudio de la naturaleza,
los objetos de estudio humanos son actores sociales que producen una causalidad espe-
cifica. Cetina alude a la concepcién cientifica de la accion que causa un efecto segun
Bhaskar308; Parte de que las causas de los fendmenos son de naturaleza externa y que

como la cantidad de opciones de seleccion, y la libertad de seleccion se considera como proporcional a una mayor canti-
dad de informacién y de incertidumbre — lo que lleva a la paradoja de que una mayor incertidumbre parece resultar en una
mayor libertad de seleccion de informacion. De hecho, se requiere de un procedimiento capaz de diferenciar entre el “ruido”,
la incertidumbre indeseada y la informacion, la incertidumbre deseada: la capacidad del canal o, en términos de Weibel, un
observador externo corrector. En este sentido, la teoria de la informacion clasica hace una doble simplificacién: no solamen-
te al excluir a los problemas semanticos, sino también al definir al observador como corrector y no como la misma fuente
de errores.

305 Das Rauschen in der Quantenphysik ist das Rauschen des Beobachters, der Fehler unvermeidlich und notwendig pro-
duziert. Diese Problematik des Beobachters bzw. des Rauschens des Beobachters, der Information erzeugt und gleichzei-
tig 16scht, hat die Quantenphysik eingeflihrt, um entropische Kosten der Beobachtung bzw. der Information zu berechnen.
(...). Die Gesetze der entropischen Kosten der Information, ob auf Kosten der Beobachtung, der Messung,
Informationsubertragung, der Umgebung, sind im kulturellen Bereich genauso hoch.” Weibel, op. cit., pag. 5.
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los objetos de las ciencias naturales son pasivos. Por tanto, los objetos son fenédmenos
constantes. Pero, ¢ los fendmenos realmente son “objetos constantes y pasivos” o pueden
considerarse como “objetos variables y contingentes”? Los fendmenos corresponden a la
definicion de unas leyes elaboradas por cientificos, pero estas leyes pueden variar: las
leyes no determinan los fendmenos mismos, sino delimitan las condiciones para posibles
formas de acciéon de objetos determinados, como vientos y oceanos309. Ademas, estas
leyes no estan necesariamente actualizadas o a disposicidén del cientifico y pueden per-
manecer ocultas al que estudia estos fenédmenos. La idea de fenédmenos como “cosas” con
tendencias contingentes implica que las leyes deben ser consideradas como verificacio-
nes que solo dan una orientacion sobre objetos variables y contingentes — sobre objetos
generadores de una causalidad activa. Si las ciencias naturales ya no pueden definir leyes
como vinculaciones a fendmenos invariables, no pueden diferenciarse de las ciencias
sociales argumentando que éstas no disponen de secuencias de fendmenos constantes
por la causalidad especifica de sus actores humanos.

Segun Knorr-Cetina, las leyes, tanto en las ciencias naturales como en las sociales, no se
pueden describir como “patrones de legitimacion de previsiones”, sino que se han de com-
prender como “los limites y las condiciones predefinidas para posibles maneras de actuar
relevantes de objetos especificos™10. Las caracteristicas de las ciencias sociales son
compatibles con esta idea de leyes que considera la contingencia, ya que incluye la espe-
cificidad de los acontecimientos historicos, la variabilidad histérico-cultural, el comporta-
miento social imprevisible y la necesidad de adaptar los métodos al campo de accién. Por
otro lado, en las ciencias naturales, las leyes naturales pueden compararse con las reglas

306 E| segundo capitulo introducira la influencia de las teorias de la informacién con las correspondientes nociones de inde-
terminacion, complementariedad, no-causalidad en la teoria del arte de los afios 60. Desarrollara igualmente la teoria esté-
tica de la “opera aperta” de Umberto Eco y su idea de la “metafora epistémica” que explora analogias entre modos de ope-
rar artisticos y cientificos — unas analogias que, segun Eco, han de comprobarse rigurosamente a partir del “método de
investigacion de modelos estructurales”, es decir, no sélo partiendo del mismo objeto, sino de las relaciones entre los dife-
rentes contenidos ideoldgicos y de recepcion y los distintos niveles semanticos, sintacticos, fisicos y emotivos. Por otro lado,
en el tercer capitulo se veran algunos ejemplos de artistas que investigan e intentan hacer perceptibles los condicionamien-
tos de la relatividad de la observacion.

307 En este sentido ver también: Gotthard Gunther en la seccién: 4.2.3. La cultura como método de comparacioén y la tra-
duccion transepistémica.

308 Cetina resume la concepcion cientifica de Bhaskar de la accion que causa un efecto asi: 1. las causas de fenomenos
son de naturaleza externa, 2. los objetos de las ciencias naturales son pasivos 3. las entidades basicas son de naturaleza




de un juego y los fendbmenos empiricos como la practica de este juego. En este sentido,
las leyes naturales han de entenderse de forma analoga a reglas cuyas caracteristicas no
nos son dadas, sino que han sido definidas (a partir de interpretaciones): asi las leyes no
estan vinculadas a fendmenos constantes, sino a reglas de interpretacion autodefinidas.
En definitiva, y por todo ello, no puede utilizarse la idea de la accién causal como argu-
mento de diferenciacion entre las ciencias naturales y sociales.

¢ Qué vinculacion tiene el arte con el argumento de la accién causal? Ya que el arte se diri-
ge cada vez mas hacia una practica social y, en consecuencia, incrementa su interés por
unos objetos de estudio sociales los argumentos de la accidén causal también son relevan-
tes para el arte. Como veremos detalladamente, Weibel confiere, en su teoria del “arte
como campo de accion abierto”, un estatus artistico a la “accion”. El arte es todo lo con-
trario de un objeto de contemplacion: es participe activo en la “construccion social”.
¢, Coémo se entiende el arte en el “campo de accion abierto de la ciencia”, es decir, cuando
se desarrolla como una actividad cientifica? Si resulta que no solamente el arte autodefi-
ne sus reglas interpretativas de la realidad, sino también la ciencia, ¢ en qué consiste exac-
tamente su funcion en proyectos de colaboracion comun? ¢ De qué manera se supone que
el arte puede redefinir los métodos cientificos y estéticos en acciones sociales mas alla de
la tolerada “difusion cientifica”? EI componente performativo3!! del arte sera un importan-
te eje tematico de este estudio, ya que nos llevara a desarrollar la “teoria transepistémica
del arte” en relacién con la performatividad, un enfoque que se ejemplificara a partir del
segundo capitulo.

atomistica 4. no existe una estructura interna o preformacion de estas entidades 5. y la diversidad cualitativa es un fendme-
no secundario. Knorr-Cetina, op. cit., pag. 267.

309 Knorr-Cetina, op. cit., pag. 268.

310 |bid. [En el original no hay cursiva].

311 Nos remitimos al concepto de performatividad explicitado extensamente en la seccion 2. 3. Arte y accién: el giro perfor-
mativo.

m << arte y conocimiento |



EZEY << arte y conocimiento |

327

1.4.3. “Epistemologia politica” y “tele-epistemologia”

... la epistemologia politica no es una distorsion desafortunada de una buena epistemologia o una
buena politica, sino mas bien la tarea necesaria de aquellos que escriben una ‘constitucion’ distri-
buyendo poderes a las varias ramas’ de este vasto ‘gobierno de las cosas’, buscando el mejor
acuerdo de ‘cheques y balances’.

Bruno Latour312

Revolucién y solidaridad fueron los lemas de una generacion de guerrilleros del video que vivié su
juventud en los 70. Pretendian subvertir el poder del "establishment”, cambiar el mundo, y su idea-
rio utdpico les llevo a pensar que lo conseguirian. En cualquier caso, ellos se sabian "al otro lado
del sistema". Los activistas actuales son tan conscientes de la imposibilidad de hacerlo, como de
la verdadera efectividad de su potencial desestabilizador. Plantean su activismo como una resis-
tencia, la resistencia de quien habita "en el interior del sistema" y, desde este punto de vista, se
podria decir que actuan como la conciencia del sistema.

Laura Baigorri313

Lo visible es una cuestién politica.
Catherine David314

Hasta aqui hemos analizado algunos de los componentes relativos a la construccion del
conocimiento cientifico necesarios para construir una teoria del arte contemporaneo en
entornos cientifico-tecnoldgicos. Con este fin exponemos, a continuacion, dos conceptos

312 Latour. “Promises of Constructivism”, op. cit., (URL). “...political epistemology is not an unfortunate distortion of good
epistemology or good politics, but rather the necessary task of those who write a 'Constitution’ distributing powers in the var-
ious 'branches' of this vast 'government of things', looking for the best arrangement of 'checks and balances'.”

313 Laura Baigorri. “El futuro no es lo que era. De la Guerrilla Television a la Resistencia en la red.” Disponible en URL:
http://www.interzona.org/baigorri/textos/futuro.htm (10 de julio de 2003).

314 Entrevista personal, Barcelona, 6 de mayo de 2002.




mas: en primer lugar, la nocién de la “epistemologia politica” que Bruno Latour introduce
en el contexto del debate entre el realismo y el constructivismo y, en segundo lugar, el con-
cepto de la tele-epistemologia desarrollado por el artista Ken Goldberg en relacion con sus
instalaciones tele-robdticas. Todos estos conceptos nos llevaran a cuestionar las posibili-
dades de la performatividad artistica “fuera de su campo”. Con respecto al primer punto,
el debate entre realistas y constructivistas, ya se profundizé en la primera seccion en sus
antecedentes cartesianos y kantianos — entre los defensores de la idea de que existen
hechos demostrables que suceden en una realidad externa separada del sujeto y los
defensores de una realidad que es producto de nuestra capacidad perceptiva y cognitiva
inseparable del sujeto observador. La lucha intelectual del realismo y constructivismo
resurge con ardor en los afios 90: en las denominadas “guerras de las ciencias”3'5 tiene
lugar la disputa entre la escuela positivista de las ciencias naturales, criticada como
“reduccionista”, y la corriente post-Kuhniana del constructivismo social, tachada de “relati-
vista”. Sin embargo, también hay posiciones que se sustraen a la controversia entre rea-
listas y constructivistas como la teoria de sistemas de Luhmann al afirmar que nuestra
referencia al mundo externo es tanto una operacion de observacién construida como un
proceso real. Por un lado, la “construccién sistémica”, que parte de observaciones de
observadores, no establece una separacion entre objeto observado y observador. Por otro,
el sistema, que es una construccion sistémica, es algo mas que una construccién mental
o un modelo analitico, ya que responde a una circunstancia real: “Todos los sistemas epis-
témicos operan como sistemas reales en el mundo real’.316

En su ensayo The promises of constructivism317 Latour comienza por esbozar una critica

315 Vease también la exposicion mas detallada de las “guerras de las ciencias” en el segundo capitulo en la seccion: 2.2.
Science Wars: el binomio “limite/apertura” entre disciplinas.

316 Walter Reese-Schafer. Niklas Luhmann zur Einfiihrung. (1999). Hamburg : Junius Verlag, 1992, pag 37. ,Alle erkennen-
de Systeme operieren als reale Systeme in der realen Welt.”

317 Latour, “Promises of Constructivism”, op. cit. (URL).
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ferviente del constructivismo para posteriormente pasar a reevaluar el término y “salvarlo”
de sus mas severos criticos: del deconstructivismo y del realismo. Latour ataca el cons-
tructivismo, primero, porque no responde a un rol social convincente; segundo, porque
“malinterpreta a los creadores y criaturas”; y tercero, porque se contradice a si mismo en
la practica3'8. En primer lugar, Latour habla de la confusion en torno a la nocién “social”
del constructivismo. Por un lado, desde una perspectiva realista y en analogia con la
nocion de las ciencias naturales de “hechos” como hechos materiales, también lo “social”
se interpreta como un hecho material. Sin embargo, el “material social’ se entiende como
un material mas débil e inestable que el “material natural” considerado mucho mas con-
sistente. Por otro lado, la tendencia de la critica social contrapone la solidez de los “hechos
de la naturaleza” construidos por gedlogos, fisicos, etc., a la solidez del marco social y sus
relaciones de poder construidos por socidlogos 0 economistas. Segun una tercera pers-
pectiva de los estudios de la ciencia, lo social no deberia entenderse como un material,
sino como un proceso colectivo y heterogéneo a través del cual se construyen hechos.
Segun Latour, esta postura diverge tanto de la “sociologia critica” como del “fundamenta-
lismo natural”. ElI segundo problema del constructivismo es que implica un agente que lo
ha creado, ya sea este actante3!® |la naturaleza, la sociedad, personas, etc. No obstante,
estos agentes no estan realmente “al mando”, porque han de compartir la acciéon con una
multitud de otras “cosas, actores, agentes, etc.” sobre los que no tienen control ni domi-
nio. Respecto a la incertidumbre resultante, Latour habla de que se ha de considerar tanto
“aquello” que es construido como “quién” es responsable de su emergencia. Pero no sélo
la idea del creador o agente es paraddjica, sino que también lo es la nocién de aquello que
es creado. Asi, el material puede ser entendido de maneras diversas: como una fuerza a

318 |bid.

319 L atour describe en su glosario la diferencia entre actor y actante: ... el actor se define por su comportamiento cuando
es sometido a experimentos en el laboratorio — por su performatividad. De ésta se deriva su competencia (...). Dado que
“actor” en inglés (...) esta limitado a seres humanos, a veces se emplea el término de la semiética “actante”, para incorpo-
rar también a entes no humanos en la definicion.” Latour, Die Hoffnung der Pandora, op. cit., pag. 372. El término actante
substituye al término personaje; puede abarcar seres humanos como animales, objetos o conceptos. Cita del glosario
semiético disponible en URL: http://www.univ-perp.fr/see/rch/lts/marty/preg36.htm (10 de julio de 2003).
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la que se ha de obedecer, como aquello que se puede modelar a antojo del libre creador
0 como una resistencia sorprendente a la que es posible controlar — incluso a partir de
posiciones intermediarias simultaneas.

La tercera critica de Latour se refiere a la diferencia entre la teoria constructivista y el “tra-
bajo de construccion” en la practica. Para Latour, comparar el trabajo del arquitecto cuan-
do construye un edificio con la de un cientifico que fabrica “hechos”, es evidenciar una con-
tradiccion. El arquitecto considera su propio trabajo en relacion con la solidez del edificio
y evita los elementos inacabados, peligrosos o fragiles de su trabajo. Es decir, el arquitec-
to establece una diferencia entre una construccion bien o mal hecha, y no distingue entre
una construccion arquitecténica o una realidad auténoma de hechos naturales dados. El
arquitecto no elige entre su construccion y la realidad auténoma: cuando el arquitecto
construye un edificio es evidente que contribuye a construir realidad y que el edificio no
existia antes de ser construido. Por otro lado, Latour describe el trabajo del cientifico:
Generalmente se supone que éste no elige entre “hechos” bien o mal construidos, ya que
le vienen dados por la realidad. En consecuencia, el cientifico debe decidir entre la idea
de una construccién de hechos y una realidad autbnoma, entre una realidad social y una
realidad independiente de hechos. Sin embargo, la practica del cientifico demuestra que
crea “hechos” justamente dado que hace un buen trabajo cientifico, de tal forma que los
resultados pueden “mantenerse en pie” independientemente de su accion. La autonomia
o independencia de los hechos cientificos esta vinculada a la “calidad de trabajo”, mas que
a una “realidad independiente”. A partir de estas reflexiones Latour vuelve a preguntarse,
si la “realidad construida” es real o construida, o si es ambas cosas.
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Latour intenta resolver el conflicto entre realistas y constructivistas a partir de lo que deno-
mina una “epistemologia politica”320. Segun el autor, tanto los constructivistas como los
realistas se ubican en “diferentes fracciones, partidos, ligas para hacer explicito y publico
coémo se supone que se ha de distribuir lo que es disputable e indisputable, lo que es con-
tingente y necesario, lo que deberia ser conservado y lo que deberia ser cambiado”321,
Sobre este “terreno comun”, el autor desarrolla una “lista de garantias de cinco puntos”
sobre las que se ha de consensuar un “mundo comun”, aunque sea a través de diferen-
tes medios. Las cinco garantias para este espacio comun consisten: primero, en que se
ha de asegurar una base de hechos solidos, estables e indiscutibles de la realidad con el
fin de disponer de premisas “indisputables”; segundo, a pesar de esta condicién de premi-
sas irrefutables, deben mantenerse procesos de revision para impedir exclusiones y admi-
tir lo que no se ha tenido en cuenta en 6rdenes anteriores; tercero, se ha de seguir un pro-
ceso de composicion progresivo y plural que supere la nocion de un orden del mundo sin-
gular y eterno, y que deje de oponer contingencia y necesidad; cuarto, se ha de asegurar
que no se persista en la separacion de naturaleza y cultura, humanos y no-humanos,
hechos y representaciones, palabras y mundos; y quinto, en establecer instituciones que
aseguren la calidad de este “mundo comun” al diferenciar la aptitud de las “construccio-
nes” mas alla del debate entre un mundo no-construido y preexistente versus un mundo
construido y con valores subjetivos. Si bien la realidad parece que aun dista bastante de
este espacio compartido y que la realizacion de estas cinco premisas aludidas puede que
evidencien otros componentes a considerar, partimos de que aporta un paso importante
hacia nuevos procedimientos interdisciplinares —y, por tanto, un planteamiento significati-

320 |atour hace referencia al libro de lan Hacking The Construction of What?, (“¢La construccion de qué?”), en el que se
analiza el debate epistemoldgico cientifico como uno politico. lan Hacking. The Social Construction of What? Cambridge,
Mass. : Harvard University Press. 1999.

321 | atour, op.cit., (URL). “...different factions, parties, leagues to make explicit and public how they are supposed to distri-
bute what is disputable and indisputable, what is contingent and necessary, what should be kept and what should be chan-
ged.”
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vo para proyectos de colaboracion entre arte, ciencia y tecnologia.

Asi como Latour redefine para la ciencia los conceptos del constructivismo y realismo en
términos de una epistemologia politica que permite crear un espacio de negociacién con-
ceptual, Ken Goldberg reevalla la telerrobética a partir de la “duda epistemoldgica” que
genera la “accion a distancia”. La necesidad de reflexionar sobre una nueva terminologia
para describir la transformaciéon de los procesos artisticos que utilizan sistemas informati-
cos ha llevado a este artista e ingeniero a desarrollar el concepto de teleepistemology,
tele-epistemologia: un término que se refiere a la mediacién tecnolégica de la realidad, o
en otras palabras, al estudio del conocimiento y la accién a distancia.

“Mi trabajo considera la distancia entre observador y lo que es observado. ;Cémo

altera la tecnologia nuestras percepciones de distancia, escala y verdad? (...)

‘¢Como sé que esto es real?’ sugiere un Turing Test para la epistemologia. Esto

quizéa sea el ultimo refugio del realismo.”322
En sus proyectos de red como Telegarden323, en el que se pueden cultivar plantas, como
Memento Mori324, en el que se puede observar terrenos sismicos de California o Legal
Tender325, en el que parece que se pueden destruir billetes de délares, Goldberg genera
una “interaccion a distancia” en una situacion “real”. ;Pero como sabemos que verdade-
ramente intervenimos en la realidad? La reflexion sobre la “realidad a distancia” lleva a
Goldberg a editar una antologia con el titulo de The Robot in the Garden: Telerobotics and
Telepistemology in the Age of the Internet326 en la que se reunen diferentes perspectivas
artisticas, tecnoldgicas, histéricas y filosoficas sobre la telerrobética. En la introduccion,
Goldberg expone su vision sobre la problematica epistemoldgica en el arte telerrobético.

322 “My work considers the distance between the viewer and what is being viewed. How does technology alter our percep-
tions of distance, scale, and truth? (...) ‘How do | know this is real?’ suggests a Turing Test for epistemology. This may be
the last refuge for realism.” Ken Goldberg. “Telepistemology and The Aesthetics of Telepresence”. Disponible en URL:
http://www.walkerart.org/gallery9/beyondinterface/goldberg_artist.html (15 de junio de 2003).

323 Ken Goldberg. “Telegarden”. Disponible en URL: www.usc.edu/dept/garden (15 de junio de 2003).

324 Ken Goldberg. “Memento Mori”. Disponible en URL: memento.ieor.berkeley.edu/memento.html (15 de junio de 2003).
325 Ken Goldberg. “Legal Tender”. Disponible en URL: http://www.ieor.berkeley.edu/~goldberg/art/tender/tender.html (15 de
junio de 2003).

326 Ken Goldberg. (ed.) “Introduction: The Unique Phenomenon of a Distance.” En: The Robot in the Garden: Telerobotics
and Telepistemology in the Age of the Internet. Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 2000.

Ver también: Ken Goldberg. Telepistemology on the World Wide Web. Disponible en URL:
http://www.ylem.org/NewSite/archive/issuethmbs/newsletters/SeptOct97/article2.html (15 de junio de 2003).
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Las tecnologias del telescopio, teléfono y la television nos proporcionan “conocimientos a
distancia”, mientras que telerrobots y robots permiten “la accion a distancia” y, sin embar-
go, la cuestién es ;podemos creer en aquello que esta distante?327 Con el concepto de la
tele-epistemologia, Goldberg traslada el escepticismo epistemoldgico a entornos informa-
ticos: ;como sabemos que lo que vemos realmente existe o que la instalacion tecnologi-
ca que utilizamos efectivamente procesa nuestras operaciones en un entorno fisico dis-
tante?

Esta pregunta alude a dos cuestiones: por un lado, el problema de la verdad o falsedad vy,
por otro, el rol de la accion328. En la siguiente seccion se profundizara en la relevancia de
la accion para la teoria transepistémica. En cuanto a la verdad o falsedad de la transmi-
sion de fendmenos o acciones a distancia, las contribuciones de la antologia citada toman
dos posturas principales frente a tele-operaciones: por un lado, las contraponen a la expe-
riencia corporal inmediata y, por otro, a la duda sobre la “veracidad” de la experiencia
mediatizada por la tecnologia. Reaparece aqui una reconstruccion de la tesis escéptica
cartesiana respecto a los sentidos humanos como mediadores de una realidad externa.
No profundizaremos aqui en los argumentos de estas dos tendencias discursivas relativas
al cuerpo humano vy al escepticismo tecnoldgico. Tampoco incidiremos en otras posturas
reflexivas en este contexto, como el concepto de tele-presencia del artista Eduardo
Kac329, sino que intentaremos perfilar la problematica de la verdad/falsedad tanto desde
su incidencia en “las formas flotantes de comunidad” en la red (Brea) como desde una
aproximacion epistemoldgica y cibernética al arte digital (Dreher), es decir, la idea antago-
nica de la percepcion sensible de un mundo externo y la construccion de modelos virtua-

327 “Some of our most influential technologies, the telescope, telephone, and television, were developed to provide knowl-
edge at a distance. Telerobots, robots controlled at a distance, were developed in the 1950's to facilitate action at a distance.”
Goldberg, “Introduction: The Unique Phenomenon of a Distance”, op. cit.

328 \/er sobre todo la seccion: 2.2. Arte y accidn: el giro performativo.

329 Kac asume que a través de la telepresencia es solo posible la mediacion de "mapas mentales”. Sobre todo duda de que
se puedan construir “relaciones espaciales reales” como defiende Goldberg. En los “mapas mentales”, cada observador
crea su propia concepcion del espacio a partir de sus propias experiencias. En este sentido, lo que diferencia a Kac de
Goldberg, es su aproximacion temporal mas que la de escala y de distancia goldbergiana: el movimiento telerebotico en
tiempo real determina el procesamiento de informacion que genera y modifica el concepto del espacio experimentado en
“mapas mentales”. El concepto de los “mapas cognitivos” fue creado por Edward Chace Tolman estudiando el comporta-
miento de ratas en laberintos lo que le llevo a desarrollar una teoria de aprendizaje sistematica. En su teoria defiende que
los animales generan una imagen del laberinto en el que se mueven similar a un mapa y que denomina “mapa cognitivo”.




les contingentes. En su ensayo "Sobre la red. (Algunos pensamientos sueltos)" José Luis
Brea cuestiona la nocion de verdad a partir de la multiplicacién de interpretaciones en el
contexto de Internet.

“El circular en la red no tiene que ver con el hallazgo, con el descubrimiento de la
verdad. Sino, justamente al contrario, con la experiencia de la pura busqueda, del
desencuentro. Con la experiencia de la interpretacion infinita, de la lectura intermina-
ble, que la red alimenta constituida como maquina de multiplicacién de las lecturas,
de la proliferacion de los textos y los signos.”330

En la red surge una "ética de la interpretacion" con un caracter subversivo "mestizo y mul-
ticultural" que replantea su potencial politico a partir de la subversion de pretensiones de
veracidad. No puede haber una verdad vinculada a la comunicacion/informacién, dada la
condicion de la infinitud de interpretaciones posibles. Esto lleva a sustitir las comunidades
con una identificacion particular por comunidades flotantes que se expresan en “momen-
tos de comunidad”:

“Se trata entonces de explotar las posibilidades que la red ofrece de establecer formas
flotantes de comunidad - que vendrian a expresar Unicamente "momentos de comuni-
dad", vectores especificos de una comunidad de intereses, de preocupaciones o de
deseos, momentaneas e inestables lineas de cddigo estabecidas en los flujos libres de
la diferencia.

No alguna comunidad regulada por efectos de identidad - étnica, cultural, politica: nada
de estado o aun de individuo - sino meras comunidades fluctuantes reguladas tan sélo
por la instantanea y efimera expresion de efectos de diferencia - comunidades trans-
idénticas, mestizas, multiformes y pluriculturales desde su misma base.”331

Se trata de comunidades virtuales que se plantean las posibilidades de la accién en la

En este mapa se establecen las relaciones geométricas de puntos importantes del entorno del animal. En este sentido, es
interesante remarcar que se trata de una idea de orientacion mental visual contrapuesta al pensamiento no visual defendi-
da por la filosofia analitica y el empirismo légico. “Each mental map is particular to each experience, which is to say that
each participant forms a different conception of the actual space. The actual space is therefore vicariously multiplied, corro-
borating the irrelevance of its factual data. In our telepresence installations the features of the actual space (geographic loca-
tion, size, color, materials, etc.) are irrelevant; it all takes place as an image, the image being the place.” Eduardo Kac.
“Telepresence art.” Disponible en URL: http://www.ekac.org/Telepresence.art._94.html (10 de julio de 2003). Publicado ori-
ginalmente en: Richard Kriesche (ed.). Teleskulptur. Graz : Kulturdata, 1993, pags. 48-72. Ver también: Marvin Minsky,
“Telepresence”, publicado en: OMNI magazine, junio, pags. 45-52.

330 José Luis Brea. “Sobre la red. (Algunos pensamientos suletos)’. Publicado en la revista online aleph de w3art. Disponible
en URL: http://aleph-arts.org/pens/red.html (10 de octubre de 2003).

331 Ibid (URL).
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esfera publica como, por ejemplo, en debates que se mantenidos en foros a través de e-
mail (como nettime o rhizome) las sentadas virtuales (como el programa Floodnet desarro-
llado por el Teatro de la Resistencia Electrénica) o proyectos como Teleportacia, &da-web
o The Thing que “desarrollan estrategias de colaboracién, de asociacion y colectivizacion
de los esfuerzos y recursos”332,

Thomas Dreher333 desarrolla una propuesta artistica partiendo de la cibernética de segun-
do orden y su correspondiente definicién de observacion. La idea de la observacién como
proceso de generacion de informacion sustituye la nocién de una observacion externa de
un mundo dado. Dreher argumenta que tanto la dualidad de cuerpo y mente, como el
escepticismo epistemoldgico pueden redefinirse a partir de procesos y modelos de obser-
vacion. En los procesos de observacion, que este autor fundamenta en una nocién cons-
tructivista334 basada en la neurobiologia, confluyen los estimulos de los receptores sen-
suales, la actividad neuronal y las operaciones mentales que generan las ideas que tene-
mos sobre nuestro entorno. Estas ideas respecto a nuestro entorno, a su vez, dotan de
conceptos de percepcion del mundo, es decir, estructuras de pensamiento y de accion que
se pueden diferenciar en “operaciones de observacion” y “operaciones del observador”.
Mientras que, por “operaciones de observacién”, se conciben procesos cognitivos, por
“operaciones del observador”, se entiende el control de la percepcion de los sentidos a tra-
vés de movimientos corporales como las manos, los ojos, etc. y a sus “planes de acciéon”
correspondientes. Dreher propone diferenciar la percepciéon del observador frente a los
sensores de una instalacion telerrobética mas alla de una mera tipologia de interseccion
con ordenadores (como el manual, el ratén, la consola de juegos, etc.), para especificar-

332 José Luis Brea. “::Comunidades online::”. Publicado en la revista online aleph de w3art. Disponible en URL: http://aleph-
arts.org/pens/online_cummunities.html (10 de octubre de 2003).

333 Thomas Dreher. “Teleprasenz: Eduardo Kac und Ken Goldberg.” IASL online Lektionen in NetArt. Disponible en URL:
http://iasl.uni-muenchen.de/links/lektion5.html (12 de marzo de 2003).

334 E| “constructivismo radical” de Ernst von Glaserfeld esté influido por las investigaciones linguisticas (Ceccato), por la psi-
cologia (Piaget), por la neurobiologia (Maturana, Roth) y por la cibernética (Shannon). Segun la neurobiologia constructivis-
ta, el cerebro no es capaz de diferenciar entre estimulos visuales, olfativos, auditivos, etc., sino solamente entre frecuen-
cias de descarga y patrones temporales de actividad que son los que “construyen” colores, formas y significados.
Neurobiodlogos como Roth y Maturana, describen el cerebro funciona como un sistema operacional cerrado, autorreferen-
cial y autopoiético — una definiciéon opuesta a la concepcion del cerebro como un procesador de datos sensibles y un repro-
ductor de representaciones veridicas de la realidad. Segun Roth, las ideas fundamentales que el constructivismo deduce
de estas investigaciones son: primero, la realidad es una construccién de nuestro cerebro, no hay una realidad sin un obser-
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la a través de operaciones de observacion, es decir, a través de los procesos cognitivos y
de los diferentes planes de accién resultantes.

En la interseccion o interfaz es posible diferenciar las diferentes relaciones entre el dise-
fo de la interfaz, las operaciones de la observacion y las operaciones del observador. En
este sentido, Dreher habla de sustituir la dualidad entre modelos del mundo sensoriales y
modelos de mundos virtuales construidos, incluso entre modelos reales y modelos posi-
bles. Esta dualidad la suplanta por una nocién de “correspondencia de modelos del
mundo”. Los comportamientos de sistemas vinculados a otros espacios o situaciones loca-
les pueden ser mediatizados de diferentes maneras. Sin embargo, la diferencia entre
estas mediaciones no deberia analizarse a partir del escepticismo y la fenomenologia de
la experiencia inmediata, sino de la concepcién de la interfaz y/o la relacion de la interfaz
con la cognicién y la accion. En este sentido, Dreher redefine la tele-epistemologia para
formular una teoria que vincula la interfaz con la realidad fisica y con la interseccion men-
tal: permite diferenciar las operaciones de observacion, las operaciones del observador, el
mismo diseno de interfaces asi como las diferentes tele-operaciones, desde almacenar
datos hasta efectuar tele-acciones335. La tele-epistemologia pasa de preguntarse escépti-
camente por la mediacion de la realidad a redefinir nuestras concepciones de observaciéon
y de accién. Esta nocién de la tele-epistemologia ampliada sera uno de los aspectos clave
para la practica discursiva del arte como conocimiento.

vador y, por tanto, el conocimiento no es separable del que piensa. En segundo lugar, dado que el cerebro del ser humano
es un sistema cerrado, autorreferencial y autopoiético que genera activamente su propia “realidad”, no existe una realidad
objetiva e independiente de la conciencia. Y por ultimo, la percepcion y el conocimiento no pueden ser influidos por el exte-
rior. Gerhard Roth. Das Gehirn und seine Wirklichkeit. Kognitive Neurobiologie und ihre philosophischen Konsequenzen.
Frankfurt/M : Suhrkamp, 1994. Sobre las diferentes vertientes del constructivismo (el constructivismo metédico, el construc-
tivismo radical, la sociologia constructivista, etc.) ver: Gunther Endruweit, Gisela Trommsdorff (ed.). Wérterbuch der
Soziologie. Stuttgart : Lucius & Lucius Verlagsgesellschaft, 2002, pag. 287-9.

335 Lev Manovich describe la tele-accion asi: “La esencia de la tele-presencia es que es anti-presencia. No tengo que estar
fisicamente presente en el emplazamiento para tener un efecto sobre este lugar. Un término mas apropiado seria el de la
tele-accion. Actuando a distancia. En tiempo real.” La tecnologia que hace posible la tele-accion es la telecomunicacion, la
transmisién electronica de sefales. La sefial o representacion o imagen-instrumento permite al usuario tele-actuar en tiem-
po real sobre aquella localizacion distante. Asi, “tocamos” los objetos que “representamos”, - la relacién reciproca entre los
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1.4.4. Agency, contrainformacién y conectividad

¢, Cual es el rol de la accion artistica en la sociedad de la informacion? Goldberg remite al
concepto de agency336: “Agency es la habilidad para realizar acciones, para intervenir
mientras observamos”337. ;Cuales son los nuevos modos de accién artisticos posibles a
través de interfaces tecnoldgicas? En el contexto de la agency artistica, es decir, de la
capacidad de actuar por uno mismo o intervenir activamente en el entorno desde el arte,
no solamente destaca la tele-epistemologia robética de Goldberg, sino también una prac-
tica social y politica como, por ejemplo, el accionismo politico de la Info War o las colabo-
raciones interdiscursivas de Knowbotic Research. El grupo de artistas de Knowbotic
Research338 explora las posibilidades de la agency a partir de la construccion de campos
de colaboracion interdiscursivos, bases de datos abiertas e interfaces bidireccionales y
multi-locales.339

“Desarrollamos una practica artistica a través de los media que se formula a través de

la conectividad tactica, de colisiones operativas, de intenciones tendenciales, colabo-

raciones transformativas.”340
La practica artistica ya no genera, en primer lugar, “topografias de referencias”, significa-
dos y descripciones, sino que su funcion reside en la creacién de "topografias de accio-
nes" o campos de accion tecnoldgicos. Por ejemplo, en sus conocidas instalaciones
10_dencies o “tendencias”341, Knowbotic Research concibe un nuevo “modelo experimen-

objetos y sus signos nos permite “no solo representar, sino también controlar la realidad”. Lev Manovich: The Language of
New Media. Cambridge, Mass.; London : MIT Press, 2001, pag. 155.

336 Segun el DRAE, agencia es, en su segunda acepcion, “oficio o encargo del agente”, y agente es el “que obra o tiene
virtud de obrar”. Mientras el término inglés alude a una capacidad o condicién, el concepto castellano se refiere a aquello
de lo que se encarga el agente sin aludir a su capacidad de actuar como agente. Por esta razén se mantiene el término
inglés.

337 "Agency is the ability to perform actions, to intervene as we observe." Aqui Goldberg alude a la diferenciacion entre la
observacion a través del microscopio y la percepcion del ojo de lan Hacking. Referiéndose a George Berkeley's New Theory
of Vision (1710), quién entiende la visién como una intervencion activa en el mundo, Hacking describe la observacion por
el microscopio como la habilidad activa de manipular a células que permite confiar en lo que vemos. Con el término de
“agency” Goldberg se refiere al rol analogo de la observacion activa en la teleepistemologia. Goldberg, op. cit. pag. 10.

338 \er con mas detalle en la seccidn: 3.3.1. Sistemas de observacion en modelos artisticos: Peter Weibel.




tal e hipotético” (Broekmann)342 en el contexto urbano: a través de unas interfaces bidirec-
cionales y multi-locales se buscan nuevos modos de “una practica intercontextual e inter-
discursiva” en “zonas de conflicto”.

El concepto de accidon de Knowbotic Research se ha de entender en el contexto de las
nuevas formas de accion que surgen a partir de los movimientos sociales de los afnos
sesenta, dice Mauricio Lazzarato.343 En los sesenta “se integra la accioén politica y estéti-
ca en el trabajo, se disuelve la separacion entre tiempo de vida y tiempo de trabajo; se
desplaza la distincién entre performance y creacion”, pero sobre todo “se quebranta el rol
del trabajo asalariado como sujeto de produccion y de politica”. Por tanto, la distincién
entre accion instrumental, accién politica y accion artistica se ha hecho obsoleta. El traba-
jo ya no representa practicas separadas, sino el poder del deseo, del pensamiento y la
aplicacion de facultades humanas; ya no obedece tan solo a formas de produccion de
objetos de consumo, sino también a "relaciones sociales, formas de vida, y modos de sub-
jetivacion”. Las metas de las nuevas formas de accidon no son "ni la representacion ni la
medida del poder (...), sino la construccién de nuevas relaciones sociales y nuevas sen-
sibilidades”. Su enfoque se dirige a la “transversalidad que intenta determinar los pasajes
y traslaciones entre diferentes formas de vida y de comportamiento” y a la posibilidad de
transferir el trabajo de la dimension de la necesidad a la de la creatividad. En ese sentido,
Knowbotic Research también habla de sus procesos experimentales como
Zwischenmaschinen, “maquinas intermedias” o maquinas de intervencion: se refieren a
modelos de accidn creativos que tienen el fin de crear una cooperacion translocal a través
de redes electrénicas y provocar procesos de una cierta relevancia sociopolitica. La cons-

339 Knowbotic Research, “IO_lavoro immateriale”. En: Offene Handlungsfelder, op. cit., pag. 169.

340 “Knowbotic Research (KR+cF). Fir eine kiinstlerische Praxis mit Medien.” En: Offene Handlungsfelder, op. cit., pag. 305.
341 Ver con mas detalle en la seccion: 3.3.1. Sistemas de observacion en modelos artisticos: Peter Weibel.

342 Andreas Boeckmann. “Connective Agency in Translocal Environments. Considerations about experimental interfaces for
the urban machine.” Rotterdam, Berlin : V2_Organisation, 1998.

Disponible en URL: http://www.khm.de/people/krcf/IO_tok/documents/andreas.html (10 de julio de 2003).

343 Mauricio Lazzarato. “What possibilities for action exist today in the public sphere?”. En: “Handlungsfelder”, op. cit., pag.
176-183.

344 Knowbotic Research, op. cit., pag. 311.

345 “Die entscheidende Frage ist demnach, wie die Intervention in Zwischenmaschinen und die Interfaces zwischen opera-
tiven Faktoren innerhalb der Kartographien politisch wirksam sind und nicht, wieweit kiinstlerische Praxis in direkter Hinsicht
politisch wirken kann.“ Knowbotic Research, op. cit., pag. 312.
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truccion de acciones se sirve de diversas cartografias relacionadas con la transformacion
de los campos de fuerza urbanos, de la red y las relaciones entre el lugar y la dislocacion
a través del “desarrollo de métodos especificos, formas de accidén especificas”.344 La
cuestién fundamental para Knowbotic Research es

"... como se hacen efectivas dentro de las cartografias politicas las intervenciones en
las maquinas intermedias y las interfaces entre factores operativos, y no, en qué mane-
ra la préactica artistica puede tener un efecto politico de forma directa.”345
Su interés se concentra en el espacio de accién potencial de las interfaces. Y la experi-

mentacion con las interfaces se caracteriza por la

“... Iimprovisacion con patrones de atencion, contradiciendo lo previsible, acelerando
modificaciones y choques operacionales, el fracaso de bucles de realimentacion
inmediatos, rotura de transformaciones, conectividades tacticas entre estructuras
operacionales y la debilidad del sistema referencial.”346
Las interfaces no tienen las funciones de unos instrumentos de intervencion concreta, sino
que se convierten en unos espacios abiertos de experimentacién y de generacion de hipé-
tesis en torno a las condiciones y a las posibilidades de la agency tecnologica, por ejem-
plo, en contextos urbanos. Mas que el mismo contenido y significado referencial de los
modos de agency, Knowbotic Research se cuestiona su funcionamiento y potencial gene-
rando nuevos modelos de comunicacion interactiva. En este sentido, Knowbotic Research
se diferencia del planteamiento de otras tendencias artisticas como, por ejemplo, el de la
“contrainformacion”. Los propulsores de la “contrainformaciéon” precisamente tratan de
valerse de las interfaces, como Internet, para contraponer al circuito de informaciones

346 “,improvisation with patterns of attention, contradicting the predictable, accelerated modifications and operational clas-
hes, failure of immediate feedback loops, rupture of the transformations, tactical connectivities between operational structu-
res and weaknesses of the referential system.” Knowbotic Research, op. cit., pag. 170.
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dominantes con sus estrategias de omision una epistemologia politica creadora de tacti-
cas y de formas de significado alternativas.

Aqui destacamos el “directorio de informacion alternativa” de Laura Baigorri, “el transmi-
sor’347 que establece una clasificacion de los diferentes tipos de agency tecnoldgica y sus
campos de accion artistica como el activismo348, el arte critico34® (que subdivide en las
secciones de espacios alternativos, obras y exposiciones) y la contrainformacion3s0. El
activismo, el arte critico y la contrainformacion plantean diferentes posturas del “tactical
media” en relacién con las posibilidades de una comunicacién social y con el debate entre
la accién real y la accion simbdlica. En este sentido, David Garcia y Geert Lovink en su
ensayo sobre el “El Abc Del Tactical Media”3%1 plantean la transformacion del énfasis en
la representacion por el derecho de ‘usos tacticos’ de la representacion, segun Certueau,
en espacios provisionales:

“Nuestras formas hibridas son siempre provisionales. Lo que cuenta son las conexio-
nes temporales que puedas hacer. Pero aqui y ahora, no vaporosas promesas de futu-
ro, sino aquello que podamos realizar en el lugar que nos faciliten los media de los que
dispongamos en cada momento. Aqui en Amsterdam tenemos acceso a una television
local, ciudades digitales y diversos emplazamientos de nuevos y viejos medios. En
otros sitios pueden disponer de teatros, muestras callejeras, cine experimental, litera-
tura, fotografia.”352

Por un lado, es necesario analizar y juzgar “que es lo mas efectivo y qué nos acerca mas
a nuestras metas” y, por otro, se requiere de imaginacién y de fantasia para llegar a un
publico mas amplio. Por ejemplo, la imaginacion manifiesta en la accion directa a la vez
que mediatizada de los “lanzadores de tartas”

347 La autora describe el transmisor como “una herramienta de trabajo destinada a facilitar tanto la libre circulacion de la
informacién, como el acceso a determinadas informaciones dificilmente asequibles y cuya difusién no interesa a las corpo-
raciones mediaticas”. Las diversas secciones incluyen proyectos artisticos, y ademas a textos, resefias de libros, semina-
rios y debates. Laura Baigorri. “El transmisor”. Disponible en URL (ultima actualizacion en octubre de 2003): http://www.inter-
zona.org/transmissor.htm y http://www.interzona.org/transmisor/sobre.htm (12 de octubre de 2003).

348 En esta seccion Baigorri destaca 1. Organizaciones y espacios independientes: como Autonomedia Link Bank
Resources, Critical Art Ensemble, Consume hasta morir, Las Agencias, Luther Blisset, Sindominio 2. Fronteras, emigracién
y deportacion: Border Crossing Services, Kein mensch ist illegal/Nadie es ilegal 3. La guerra zapatista en la red: Chiapas
Media Project, Zapatistas en el Ciberespacio 4. Libertad de expresién: Blue Ribbon Campaing, Peacefire 5. Solidaridad:
Greenpeace International, Intermén, WAPHA. Baigorri, “El transmisor”. Ibid (URL).

349 Esta seccidn esta subdividida en espacios alternativos, obras y exposiciones. Entre otros alude a 1. Organizaciones y
espacios independientes: Art Crimes, ®TM ARK, Art.net.dortmund.de, AZAR, Culturas de Archivo, INFOWAR 98,
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“Una practica altamente mediatizada, la tarta no existe sin su imagen, solo tiene senti-

do como evento media. (...) Identificas un nucleo de poder y lo tarteas (...) Un salto

hacia el simulacro perfecto, creando un signo perfecto, o mas bien el contrasigno vene-

noso. La sabiduria secreta de las tacticas de alienacion radical, en las que cuanto mas

lejos vas, mas probabilidades tienes de implosionar en lo real. Ya es hora de intensifi-

car nuestras guerrillas semioticas en lo referente a imagenes corporativas.”353
En este sentido, Garcia y Lovink parten de la posibilidad de ir mas alla del debate sobre
la diferencia entre la accién real y la accion simbdlica. Mas adelante se profundira con mas
detalle en este tema. Por otra parte, una comunicacion social que se basa en medios de
comunicacion electroénicos tiene consecuencias: lo que no aparece en este macro-siste-
ma no llega a la percepcion colectiva y sélo existe individualmente - constata Castells en
una conferencia sobre los nuevos paradigmas del arte en el CaixaForum de Barcelona.
Por ello, las acciones y visualizaciones del arte de protesta, como la protesta callejera o
los lanzadores de tartas, necesitan atraer las camaras para “impactar en la conciencia de
las personas”. Pero ademas, apunta el conferenciante, el arte debe plantearse como
superar la ausencia de protocolos de comunicacion comunes o cémo provocar la comuni-
cacioén codificada por las instituciones establecidadas, por ejemplo, cuando el ‘arte hac-
ker’ se introduce e interfiere en los sistemas de redes de Internet.

Ademas de las secciones del activismo, del arte critico y de la contrainformacién, Baigorri
incluye en el directorio del “transmisor” las secciones de los hackers
(hacking/phreaking/cracking/viril)3%4, la propiedad (copyright/anticopyright)355, privaci-
dad3%6 (vigilancia, criptografia) y guerra3%7. Incluimos la multiplicidad de proyectos artisti-

irational.org, La Fiambrera, Liquid Hacking Laboratory, rhizome, The Syndicate, Theory.org, The Thing 2. Exposiciones:
CTRL [SPACE] - Defining Lines: <Breaking Down Borders>, UNPLUGGED. 3. Obras: 0100101110101101.org - Amy
Alexander - Luis André - Lucas Bambozzi - Rachel Baker - James Baumgartner - Hans Bernhard - Joseph Beuys - Natalie
Bookchin - Kendall Bruns - Heath Bunting - Vuk Cosic - Minerva Cuevas - DigiCrime - Ricardo Dominguez - etoy - First Floor
- Fred Forest - Guillermo Gémez-Pefia y Roberto Cifuentes - Eva Grubinger - Ingo Giinther - Mario Hergueta - Ricardo
Iglesias - Institute for Applied Autonomy - JODI - Knowbotic Research - Andreja Kuluncic - La Societé Anonyme - Latenta -
Tina Laporta - Peter Luining - Connor McGarrigle - Jenny Marketou - Antonio Mendoza - Sally Minker y Jennifer Sloan -
Mongrel - MTTA - Muntadas - Mark Napier - Netochka Nezvanova - Francesca da Rimini - Alex Rivera - Gustavo Romano -
RSG - Julia Scher - sero-org - Alexei Shulgin - The Missing Gene Project - The Pinocchio Files - The Surveillance Camera
Players - TTTT® - The Yes Men - Andrej Tisma - Transnational Temps - VNS Matrix. Baigorri, “El transmisor”. Ibid (URL).

350 Esta seccion contiene: 1. Organizaciones y espacios independientes: alternactiva - Bad Subjects - Citizenship Project -
Contrast.org - DAMN - Disinformation - e-barcelona.org - Free.The.Media - Media Cannel - Media Deconstruction Kit -
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cos de esta valiosa antologia, ya que deja entrever la gran diversidad de formas de accién
y comunicacion critica a través de los media, desde los medios de comunicacién de masas
hasta los medios técnicos de comunicacion como el ordenador y el médem.

En su ensayo “El futuro no es lo que era”, la autora especifica los antecedentes de la
agency tecnoldgica:

“Los activistas del video lucharon contra el poder politico e institucional de los 70, pero,
sobre todo, contra el poder mediatico de la TV. Y lo hicieron con sus mismas armas, uti-
lizando una tecnologia y unos canales hasta entonces privativos del poder. No se traté
nunca de un hecho aislado; en diferentes paises del mundo occidental se utilizé el video
contra el poder establecido, contra ‘el sistema’.”358

Baigorri se refiere, por ejemplo, al video-artista que hace uso de la técnica del collage, de-
coll/age y assemblage359 como medio politico en tanto que rompe con los modelos con-
vencionales de percepcién de la realidad360. El collage no sélo redefine la imagen video-
grafica (Nam June Paik), sino también la instalacion (Francesc Torres) a partir de “las
estrategias de decontextualizacién y recontextualizacion, apropiacion y acumulacion de
sedimientos discursivos361, Sin embargo, el potencial subversivo de esta técnica de com-
binacion de lo dispar y lo casual no es un método del todo nuevo:

“De hecho, los artistas de los 60 no hicieron mas que reformular la mayoria de pro-
puestas de las primeras vanguardias; tales como el uso de la perspectiva multiple y
los puntos de vista simultaneos explorados por los cubistas; la nocién de aleatoriedad,
la incorporacion de la experiencia cotidiana y las nuevas relaciones con la audiencia
investigadas por los surrealistas; o la provocacion, el azar y la destruccién de las for-
mas que interesé a los dadaistas.”362

Medialibre - Memory Project - nettime - nettime latino - Nodo 50 - Nunca mas - Rick Prelinger - Protest Net - Resistant Media
- Sarai - The Bomb Project - Third World Traveler - World-Information. 2. Acontecimientos: Campafa contra la LSSI - Dark
Markets - Forum Social Mundial - Geneva_03 - ZeligConf 3. Radio, Video y TV: Deep Dish Television - de-lete TV - DCTV -
- Free Speech TV - Peoples Video - Radio B92 — Undercurrents. Baigorri, “El transmisor”. Ibid (URL).

351 David Garcia y Geert Lovink. “El ABC del Tactical media”. Publicado en la revista online aleph de w3art. Disponible en
URL: http://aleph-arts.org/pens/abc.html (10 de octubre de 2003).

352 |bid (URL).

353 |bid (URL). Ver como ejemplo URL: http://www.gloup.gloup.com (12 de octubre de 2003).

354 Esta seccion abarca 1. El glosario, los enlaces del hacktivismo y DCI: Critical Art Ensemble - The Electronic Disturbance
Theater - Hacktivism - The Hacktivist - Hactivist.com - Xs4all — RunlevelZERO. 2. Fuentes de informacién: Archivo Hacker
Art - Art Power Database for ARTIST - Attrition - Computer Virus Hoaxes - Hackers Encyclopedia - Hacklans en Espaia -
Insecure - Symantec - The New Hackers Dictionary. Eric S. Raymond - Virus Information Library - Vmyths.com - McKenzie
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En el "Manual de guerrilla de la comunicacién"363, también se habla del método del colla-
ge y del montaje como procedimientos de resistencia artistica. Pero, ademas, se exponen
otros métodos y técnicas de intervencion subversiva en proceso de comunicacién como el
principio de distanciamiento364, de sobreidentificacion365, de invencion (de hechos falsos
para crear acontecimientos verdaderos)366, asi como la tergiversaciéon o reinterpreta-
cién367, el camuflaje368, los fakes369 y la afirmacion subversivas3’0. El objetivo principal de
los principios y métodos de la guerrilla de la comunicacién es subvertir la “gramatica cul-
tural” dominante cambiando los cédigos en vez de destruirlos. En este contexto nos pode-
mos preguntar, si es razonable o deseable aplicar estos métodos a una “gramatica cienti-
fica” especifica, sobre todo a una “ciencia performativa” que tiene una incidencia directa
sobre la realidad social. ¢ El uso de técnicas de intervencion en el orden dominante de una
“ciencia normal” puede llegar a generar procesos de autocritica que le permitan eviden-
ciar sus propios procesos de construccion de significado y ampliar “su limite disciplinar”
en contextos variables? ;Qué alternativas ofrece el artista en este contexto? Cuando
Antonio Muntadas insiste en el rol del “artista escéptico y critico”371 en el campo de la
intervencion tecnoldgica, y cuando explica la necesidad de la funcion critica del artista que
consiste en reflexionar, cuestionar, catalizar y activar tanto nuevos horizontes como pro-
cesos de creacion, discusion y planificacion colectiva, nos preguntamos ¢ de qué manera
se puede expresar esta actitud mas concretamente en contextos cientifico-tecnolégicos?

Para la guerrilla de la comunicacion se trata de una actitud que requiere, en primer lugar,
la conciencia de que existe una posibilidad de actuacion372 mas que disponer de la “infor-

Wark. 3. Acontecimientos e iniciativas: Borderhack 3.0! - DEF.CON - Expo-Destructo - HAL (Hackers At Largue) - H2K2 -
Hacker Techniques: Download if you Dare! - HackMeetings en Espafia - | love you - computer_virus_hacker_culture -
Kingdom of Piracy (KOP) - la_multitud_conectada - Open_Source_Art Hack - No Zelig. Baigorri, “El transmisor”, op.cit.
(URL).

355 En esta seccidn Baigorri menciona: 1. Espacios institucionales e independientes: - ® M ark - The BitLaw - Computer
Crime and Intellectual Property Section (CCIPS) - COPY. CULT - Copy.DOWN - Copyright Law is Wrong - The Copyright
Website - (CLI) Cyberspace Law Institute - EFF/Archive: "Intellectual Property Online: Patent, Trademark, Copyright" -
EGEDA - lllegal Art - The Link Controversy Page - OMPI - Plunderphonics - SACEM - SGAE - US Copyright Office. 2.
Sistemas operativos gratuitos: Josephine Berry - Florian Cramer - Debian - Free networks - Rob Flickenger - Fundacion para
el Software Libre - Hipatia - Hispalinus - Linux International - Proyecto GNU - MadridWireless - Opencode.org - Openflows
- Open Source - Spanish Linux HOWTO - Richard Stallman - The Wizards of OS. Baigorri, “El transmisor”. Ibid (URL).

356 Esta seccion alude a 1. Organizaciones: CLI (Comision de Libertades e Informatica) - CPSR. Computer Professionals
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macioén correcta”. Los media absorben y neutralizan los contenidos, por lo que es necesa-
rio analizar bajo qué condiciones y en qué situaciones la contrainformaciéon realmente
comunica a los destinatarios una vision critica sobre la normalidad cotidiana. Sin embar-
go, no es suficiente trabajar con un método de contrainformacion, no se puede esperar
que de “informaciones correctas” surjan “interpretaciones correctas”, ni se pretende susti-
tuir una ideologia por otra aparentemente mejor. Tampoco se puede dar por supuesta la
“relacion causal entre informacién, conciencia y actuacion”: la informacion mediatica no
conduce por si misma a la accion politica. Para tener un efecto de cambio social, “las
estrategias tradicionales de esclarecimiento de la contrainformacion” se han que comple-
mentar con indicaciones de actuacion respecto a cuestiones puntuales y muy concretas.
“Las estrategias que apuestan solo por las informaciones mediaticas, sobrevaloran su
efecto y se mantienen al amparo de la buena sociedad burguesa, como muestran las dis-
cusiones en torno a la violencia mediatica.”373 La practica contrainformativa es comple-
mentaria de la actuacién en ambitos especificos,

“...puesto que ;de qué sirven los conceptos y practicas de la comunicacion subversiva,
si no se dispone de ofertas de pensamiento que contraponer a las concepciones socia-
les hegemédnicas? ;Y de qué nos sirve una politica de contrainformacién si no encuen-
tra formas de expresion que sean escuchadas o tomadas en consideracion? La guerrilla
de la comunicacion unicamente puede intentar romper el consenso hegemonico y crear
situaciones de comunicacion abiertas.”374

En este sentido, el concepto de una epistemologia politica cientifico-artistica incluye tanto
una nocién autocritica de los métodos de desarrollo y aplicacion de modelos de represen-
tacién y de simulacién como una actitud abierta respecto a nuevos modelos de accion y

for Social Responsibility - EPIC - Privacy International - The Surveillance Camera Players. 1. Proyectos e iniciativas: Big
Brother Awards International - Dreaming orwell: Vigilancia y privacidad en la red - No Zelig - Privacy Lecture Series -
Privacy.org - Surveillance & Control — SpyHunter. 2 Criptografia: Cryptography and Liberty - Kriptopolis — Wired. Baigorri, “El
transmisor”. Ibid (URL).

357 Esta seccion se subdivide en: 1. Guerras presentes, pasadas y futuras: Joesér Alvarez. Anti-War Web Ring - BEA.
Boletin Electrénico Antimilitarista - Noam Chomsky. "On The Bombings" - Joy Garnett. The Bomb Project - Hiroshima Archive
- The Hiroshima Project - Imagenes de un bombardeo. Julian Alvarez - Imperial War Museum Collections Online - Infowar.
A Guide to Information Warfare - La comunidad hacker contra las guerras - Negotiations - Josh On. Antiwar Game - suble-
va-Rte - Philip M. Taylor. Enlaces - Terrorism and Evil - War on Terror - the >wartime< project. 2. Otro Bush, Otra guerra:
America under Attack - J. Baudrillard. "El espiritu del terrorismo" - Historias de Afganistan - No To War - Osama Bin Laden.
Entrevistas - Peace, No War - RAWA - Stop The War - Andrej Tisma. Remember Crimes - Graphic Disobedience - Antonio
Mendoza. Day One - no + war - Videos contra la Guerra - Waiting for Webcam in Irag. Baigorri, “El transmisor”. Ibid (URL).
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de comunicacion. Por ultimo, la practica de una epistemologia politica “prescinde de des-
articular un sistema sociopolitico o simbdlico para acaparar las estructuras del poder”.
Mas bien, adopta una actitud determinada respecto a la accion politica375 que consiste en
sustituir el modelo clasico de comunicacién, asimétrico e instrumental, por un modelo de
comunicacion interactivo y reciproco basado en una “argumentacion oscilante”. Esto sig-
nifica que una epistemologia politica cientifico-artistica sélo puede desarrollar argumen-
tos/conocimientos temporales y seguir una practica abierta, ya se trate de una tele-accion
0 una accioén directa en el espacio fisico. Como deciamos, en el contexto de la intersec-
cion arte, ciencia y tecnologia esta actitud supone la incorporacién de la dimensién auto-
critica en “la propia institucion” — un componente complementario a la practica de investi-
gacion que busca conocimientos asegurados.

A partir de los ejemplos presentados en esta seccién distinguimos dos enfoques genera-
les: por un lado, los modelos de representacién y de simulacion basados en diferentes sis-
temas referenciales que intentan generar, negociar, verificar o contraponer conocimientos
e informaciones (como la epistemologia politica de Latour, la tele-epistemologia de
Goldberg o la tactica de la contrainformacion) y, por otro, los modelos de accion y de

358 Baigorri, “El futuro no es lo que era.”, op. cit., (URL).

359 | aura Baigorri. El video y las vanguardias histéricas. Col.leccio: Textos docents 95. Barcelona : Edicions Universitat de
Barcelona, 1997. Ver sobre todo el capitlo V: La practica interdisciplinar y el concepto multimedia, pag 55-76.

360 “E| arte de los 60 y 70 se caracteriza por la experimentacion con las técnicas del collage y del assemblage, la utilizacion
de una iconografia procedente de la publicidad y los medios de comunicacion, y la inclusién en la obra de aspectos que
nunca habian pertenecido al contexto del arte.” Baigorri, op. cit., pag. 32.

361 Aqui Baigorri cita a Francesc Torres. Baigorri, op. cit., pag. 60.

362 Baigorri, op. cit., pag. 7.

363 Grupo autonomo a.f.r.i.k.a., Luther Blisset, Sonja Briinzels. Manual de guerrilla de la comunicacion. Tr. el kolektivo y Virus
editorial, Barcelona : Virus editorial, 2000. Se incluyen entre otros: La Fiambrera Obrera, Adbusters, Billboard Liberation
Front, Burroughs, Dada, El Subcomandante Marcos, Neoismo, Provos, Internacional Situacionista, Yippies, etc.

364 Por ejemplo, el colectivo artistico NSK (Nuevo Arte Esloveno) practica esta técnica. “Intervenir mediante el método de
distanciamiento en un proceso de comunicacion significa recoger formas acontecimientos con imagenes e ideas existentes
y cambiar su transcurso normal o su representacion usual.” Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Brinzels, op. cit., pag. 46.
365 Como ejemplo del principio de la sobreidentificacion se menciona Sanguinetti. “La sobreidentificacion (...) significa posi-
cionarse consecuentemente dentro de la logica del orden dominante y atacarla en su punto mas vulnerable, o sea, en su
centro.” Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 54.

366 Aqui se alude a la LPA (Asociacion Psicografica de Londres). Este método intenta “evidenciar y criticar los mecanismos
que determinan la produccién hegemoénica de imagenes mediaticas y politicas de la realidad”. Grupo auténomo a.f.r.i.k.a.,
Blisset, Brunzels, op. cit., pag. 58.

367 E| BfM (Oficinas de Medidas Insdlitas) sigue este método que cambia la manera de ver objetos o imagenes generalmen-
te conocidos, sacandolos de su contexto usual y poniéndolos en un contexto nuevo, inusual: “las tergiversaciones y cam-
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comunicacion basados en interfaces, sistemas de observacion o en una agency tecnolo-
gica conectiva que exploran su capacidad de crear nuevos ‘endoaccesos’ o de intervenir
sociopoliticamente (como el modelo de comunicaciéon bidireccional y multilocal de
Knowbotic Research, el modelo de accion y observacion sistémico de Dreher o el mode-
lo de accion expandido376 de la “guerrilla de la comunicacién”). La tarea de la teoria tran-
sepistémica del arte consiste en analizar estos diferentes modelos artisticos y sus funcio-
nes epistemologicas. Precisamente este proceso oscilante entre diferentes discursos y
practicas es el que hace posible la dinamica creativa y heuristica de la interseccion entre
arte, ciencia y tecnologia.

bios de sentido del campo artistico tienen como fin desvelar mediante su realizaciéon de objetos banales y cotidianos lo cues-
tionable de las teorias de arte”. Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 87.

368 E| grupo de musicos anarcos Chumbawamba trabaja con acciones de camuflaje “cuando mediante el enmascaramien-
to se intentan superar barreras de comunicacion para confrontar a la gente con un texto una accion que, de otra manera,
evitarian.” Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 63.

369 Este método lo practican por ejemplo: A/Traversa |l Male o Luther Blisset. “La produccion de fakes es una de las activi-
dades predilectas de la guerrilla de la comunicacion. Un buen fake (falsificacion/imitacién/engafio) debe su eficacia a la coin-
cidencia de imitacién, invencion, distanciamiento y exageracion. Imita la voz del poder mas perfectamente posible (...), cues-
tiona la estructura misma de la situacion de comunicacion falsificada (...), despliega su eficacia en el transcurso del proce-
so que sigue su descubrimiento, en la cadena de desmentidos auténticos o tal vez también falsos, completados a ser posi-
ble con nuevos fakes.” Grupo autonomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 65.

370 En el Manual aparece como ejemplo el “hacer el Miiller’ o el método Schwejk. La técnica de “la afirmacion subversiva”
crea “con su exageracion una distancia respecto a las formas o los enunciados utilizados”. De esa manera, “la supuesta afir-
macion se convierte asi en su contrario”. Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Brlinzels, op. cit., pag. 80.

371 Antonio Muntadas. “La intervencion tecnoldgica de los artistas en un espacio virtual o El artista como escéptico en un
mundo simulado.” En: Arte en la era electronica, op. cit., pags. 122-3.

372 Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pags. 187-97. Aqui se citan las teorias de accion de Oskar Negt y
Alexander Kluge publicadas en: Paloma Blanco, Jesus Carillo, Jordi Claramente, Marcelo Expésito (ed.). Modos de hacer.
Arte critico, esfera publica y accién directa. Salamanca : Ediciones Universidad de Salamanca, 2000.

373 Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 190.

374 Grupo auténomo a.f.ri.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 197.

375 Grupo auténomo a.f.r.i.k.a., Blisset, Briinzels, op. cit., pag. 221.

376 Ver definicion de este modelo en la seccion: 3.1.2. El “modelo de accion expandido”: expanded cinema 'y performance.
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Il ARTE, INVESTIGACION Y PERFORMATIVIDAD:

En este capitulo tratamos las condiciones y contextos del research arts como campo de investiga-
cion entre arte, ciencia y tecnologia. Dicho campo de investigacion no se aborda tanto desde el
punto de vista de la organizacion de las disciplinas, sino desde las relaciones que se establecen
entre sistemas o modelos de investigacién heterogéneos. Para ello, en primer lugar, se intenta
resaltar el principio de la disciplina a partir de la relacion que denominamos el binomio “limite/aper-
tura” entre diferentes discursos del saber y de la relacion entre diversos sistemas de investigacion
y su entorno social, es decir, a partir de la performatividad social de los discursos del conocimien-
to. Estas reflexiones hacen evidentes las dificultades para formular la interseccién entre arte, cien-
cia y tecnologia en términos de una disciplina propia o campo de aprendizaje (discere = aprendi-
zaje) autbnomo.

Punto de partida del estudio de la relacion entre arte e investigacion son las multiples tendencias
de apertura de los anos 60: nos referimos a la apertura interdisciplinar, intermedia y social del arte.
En primer lugar, se expone la transformacién de las teorias de arte por la influencia de la teoria de
la informacion, la cibernética y la semiética: se compara la teoria de la “obra abierta” de Eco con
las teorias del arte del “ruido del observador” y el “arte como campo de accién abierto” de Weibel.
La teoria de arte de Weibel, fundamentada en la semidtica, endofisica, teoria de sistemas y cons-
tructivismo, pone en primera linea de discusién la performatividad, la relatividad de la observacion
y la nocién del contexto. En segundo lugar, se confrontaran las teorias aludidas con una perspec-
tiva formalista del information arts o “arte de informacion” de Stephen Wilson basadas en una
nocién del arte como una “entidad material” de informacion. En este contexto se exponen también
las lineas de investigacion entre arte, ciencia y tecnologia actuales mas relevantes que idealmen-
te, segun Wilson, configuran un campo de investigacion propio.

Sin embargo, el principio de la disciplina tiene dos lados: el de la apertura y el del limite. Por tanto,
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en tercer lugar, se exponen los debates “fronterizos” generados por las “dos culturas”, la “guerra de
las ciencias” y la “guerra de las imagenes”. Aqui se examinan desde los discursos de la diferencia
hasta los discursos de oscilacién entre diferentes campos de investigacion. En este contexto, la
actividad investigadora artistica transepistémica, en su convergencia y divergencia metédica con
otros campos de estudio, se perfila como una interseccion metodoldgica oscilante. Por ultimo, y en
cuarto lugar, en el contexto de la relacion entre el campo de investigacion artistico-cientifco-tecno-
l6gico y la sociedad, adquieren relevancia especial el “giro linguistico” y la “teoria del acto de habla”.
Junto con los componentes transepistémico e interpretativo en la ciencia de Knorr-Cetina y los com-
ponentes performativo y autocritico del arte de Weibel perfilan la perspectiva del arte performativo
y del arte como campo de accién. Como consecuencia de la performatividad artistica en el campo
social el arte aumenta su participacion en la construccion social: el arte pasa de construir objetos,
representaciones y acciones simbodlicas, a desarrollar acciones y actos de comunicacion de inter-
vencion social — sobre todo fuera del campo artistico.




2.1. LA APERTURA DEL ARTE A LA INVESTIGACION INTERDISCIPLINAR Y
LAS TEORIAS ARTISTICAS DE LA INFORMACION

Si, como hasta ahora, queremos considerar las ciencias naturales como las ciencias directrices del
mundo de la edad moderna, entonces quiza estara permitido trasladar los modelos de la informa-
cion, la entropia y el ruido de los sistemas fisicos sobre los sistemas sociales, y preguntarnos tam-
bién alli por las relaciones relativas entre informacion, entropia y observacion.

Peter Weibel?

En el capitulo anterior reflexionabamos sobre la terminologia mas adecuada para descri-
bir los procesos de aproximacion mutua entre arte, ciencia y tecnologia en el contexto de
la “sociedad de la informaciéon”. Después de haber definido el marco conceptual en el que
se situan condiciones y contextos vinculantes para el arte como investigacién cientifico-
tecnoldgica, es el momento de analizar las implicaciones de términos como information
arts, data arts o knowledge arts y contrastarlas con el paradigma informatico. ; Cémo inci-
de el paradigma informatico en los sistemas sociales, y qué significa especificamente para
el sistema social del arte? Pero ademas, también se plantean otras cuestiones: ; Qué sig-
nifica hablar del arte como una practica de investigacion con unos objetos de estudio y
agendas de investigacion ? ;Hasta qué punto es posible la categorizacion de campos de
investigacion propios del arte cuando sus investigadores son acogidos por instituciones
cientificas? ¢ Cuales son las condiciones de comunicacion o los modelos de comunicacion

1 ,Wenn wir wie bisher in der neuzeitlichen Welt die Naturwissenschaft als Leitwissenschaft betrachten wollen, wird es vie-
lleicht erlaubt sein, die Modelle der Information, der Entropie und des Rauschens von den physikalischen Systemen auf
soziale Systeme zu Ubertragen und auch dort nach den relativen Beziehungen zwischen Information, Entropie und
Beobachtung zu fragen.” Weibel, ,Das Rauschen des Beobachters®, op. cit., pag. 6.
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en los que se enmarcan estos proyectos de investigacion? En definitiva, ¢ cuales son los
retos y los limites de la actividad de investigacién interdisciplinar para el arte?




[8]

2.1.1. De la “opera aperta” al “arte como campo de accioén abierto”

La poética de la obra “abierta” tiende, como dice Pousseur, a promover en el intérprete “actos de
libertad consciente”, a colocarle como centro activo de una red de relaciones inagotables ente las
cuales él instaura la propia forma sin estar determinado por una ‘necesidad’ que le prescribe los
modos definitivos de la organizacién de la obra disfrutada...

Umberto Eco?

La practica abierta sustituye a la obra de arte abierta.
Peter Weibel3

El arte vinculado al paradigma de la informacion tiene sus precedentes en la critica del arte
de los afos 60 cuyos modelos de referencia provienen de la semidtica, las matematicas y
la cibernética. Una de las teorias mas citadas en este contexto es la teoria de la opera
aperta* publicada en 1962 por Umberto Eco: su andlisis no solo incluye una reinterpreta-
cion de la teoria de informacién aplicada al arte, sino que también explora la dimension
epistémica entre arte y ciencia. En el primer capitulo de este estudio se introdujo la teoria
de la informacion de Shannon y la cibernética de Wiener que coinciden en que es posible
medir la informacién y en que se ha de excluir toda semantica y pragmatica de la comuni-
cacion, es decir, el contenido con “sentido”. Justamente con respecto al contenido de la
informacion, es donde diverge la nocion de informacién de Eco: existe una diferencia entre

2 Umberto Eco. Obra abierta. (1962). Tr. Roser Berdagué. Barcelona, Caracas, México : Editorial Ariel, 1979, pags. 74-5.
3 Weibel, ,Kunst als offenes Handlungsfeld®, op. cit., pag. 21.
4 Eco, Obra abierta, op. cit.
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el contenido de una informacién semantica, por ejemplo, de un mensaje artistico, y el con-
tenido de una informacién segun la teoria de la informacién, es decir, como la medida de
la cantidad de alternativas que se requieren para describir un mensaje y la probabilidad de
que acontezca. A partir de esta diferenciacién el autor propone la traslaciéon de “la sefal
del aparato” cibernético al “universo del sentido” humano, o del paso de la teoria matema-
tica de la informacién a una teoria de la comunicacion o semiologia.®

¢, Cual es el rol de la informacién en la obra de arte? En primer lugar, la forma significante
no reduce la informacion en el proceso de seleccion de unos simbolos de entre todos los
posibles, sino que la forma, al ser comprendida por el aparato de recepcion del receptor,
se convierte en una pluralidad de posibles significantes. En segundo lugar, la informacién
solo se reduce cuando el receptor opta por una eleccion definitiva. Por tanto, podemos
diferenciar entre la informacién fisica cuantificable y una semiolégica no calculable de
forma cuantitativa. Ambas tienen en comun la contingencia de la informacion, su libertad
tanto respecto a posibilidades de eleccion alternativas como a decisiones posteriores.
Mientras el significado de un mensaje se constituye proporcionalmente al orden, a la con-
vencion y a la redundancia de la estructura, la informacion se concibe como “virtualidad
de ordenes posibles”, es decir, “cuanto mas improbable se hace una estructura, ambigua,
imprevisible, desordenada, tanto mas aumenta la informacién.”® El significado univoco de
una sefal de trafico se contrapone al valor de la informacion de la comunicacion artistica
que dispone de multiples posibles significados. Asi, Eco analiza la capacidad comunicati-
va de la obra de arte a partir de conceptos basicos de la teoria de la informacién y la
semiologia contrastando significado con informacién y reduccion con contingencia. ¢De

5 Eco utiliza el término de tradicidén europea semiologia, mientras que cada vez mas parece generalizarse el término anglo-
sajon de semiodtica.
6 Eco, op. cit., pag. 206. [Cursiva de Eco].




qué posibilidades de renovar la informacion dispone la comunicacion artistica, mas alla de
todo mensaje artistico connotativo? Evidentemente, Eco parte de que cuanto mas “abier-
to” sea un mensaije artistico, mas posibilidades habra de una comunicacion fructifera. Sin
embargo, esta apertura requiere de un limite de riqueza de informacién, ya que de lo con-
trario se convertiria en mero “ruido” y esta demarcacion del limite ruido, segun Eco, no es
una labor de la teoria del arte sino de la critica. Por ello, el querer comunicar presupone
equilibrar un minimo de orden con un maximo de desorden alrededor de un limite que sig-
nifica la imposibilidad de distinguir entre todas las posibilidades y un campo de posibilida-
des. Resumiendo podemos decir, que la informacion artistica es la diferencia entre infor-
macion actual y potencial, es la diferencia entre cédigos, es la diferencia entre redundan-
cia y contingencia.

Si bien Eco introduce conceptos cientificos o tecnologicos de la teoria de la informacién en
la teoria del arte, el autor advierte que este proceder requiere de una comprobacion rigu-
rosa del significado de estos conceptos. En la traslaciéon de un término cientifico como
“indeterminacién”, “informacion” o “entropia” a un discurso artistico se ha de revisar sobre
todo su valor metaférico o sugestivo, ya que, de lo contrario, podriamos caer en el error
de pensar que el arte pretende reflejar las “estructuras del universo real” aplicando una
metodologia cientifica. Pero el objetivo de una obra de arte abierta no es reflejar la reali-
dad, sino “una mediacién imaginativa o una metaforizacion estructral de cierta visién de las
cosas”®, mediar “entre una categoria abstracta de la metodologia cientifica y la materia
viva de nuestra sensibilidad”.® Ya Baumgarten compara, como mencionabamos en el pri-
mer capitulo, la légica cientifica y el conocimiento sensible con la teoria del “analogon

7 Eco, op. cit., pag. 198.
8 Eco, op. cit., pag. 199.
9 Eco, op. cit., pag. 202.
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rationis” segun la cual, la l6gica como instrumento de la ciencia so6lo es una parte de las
posibilidades de conocimiento que necesita complementarse con la dimension artistica del
conocimiento sensible. A diferencia de la tradicion epistemoldgica de la estética que argu-
menta a partir de la percepcion sensible para alcanzar la verdad ontolégica de la natura-
leza o la “verdad estética” como en Baumgarten, Eco describe la relacion entre arte y cien-
cia como una “metafora epistémologica”0: el fin del arte no es el conocimiento de la “ver-
dad” o el “mundo”, como idealmente se definiria la ciencia, sino reflejar la manera en que
la ciencia y la cultura en general ven la realidad a través de una Gestalt, una metafora.

La “metafora epistémoldgica” es la segunda linea de investigacion de Eco en la que explo-
ra analogias entre modos de operar artisticos con cientificos, es decir, examina la influen-
cia de concepciones metodoldgicas de las ciencias naturales, la sociologia y la logica
sobre la forma artistica. Conceptos analogos entre arte y ciencia como indeterminacion,
complementariedad, no-causalidad sirven como sistemas de descripcién cientificos para
actuar en el mundo, pero también pueden aplicarse al arte. Para comprobar rigurosamen-
te las meras analogias conceptuales debe aplicarse un método propio que consiste en
investigar los “modelos estructurales” del objeto de arte. Con la expresion de “modelos
estructurales del objeto artistico”, Eco se refiere a sus relaciones en distintos niveles como
el semantico, sintactico, fisico, emotivo, de contenido ideoldgico y de recepciéon. Sobre
todo, no se trata de establecer analogias de tipo ontoldgico entre las estructuras del
mundo y las del arte, sino de enlazar las metodologias cientificas o “la forma de descrip-
cion operativa de los procesos fisicos” con los de los procesos de produccion artisticos.

A partir de estas reflexiones, Eco analiza, por ejemplo, el arte informal como reflejo de

10 Eco, op. cit., pags. 89, 198.
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investigaciones de metodologias cientificas. El autor considera el arte de su época — como
el tachismo, informalismo, action painting o las obras en movimiento entre otros cita a los
mobiles de Calder — cada vez mas influido por “la provocaciéon del Azar, de lo
Indeterminado, de lo Probable, de lo Ambiguo, de lo Plurivalente” de las “sugestiones de
la matematica, de la biologia, de la fisica, de la psicologia, de la fisica, de la psicologia, y
del nuevo horizonte epistemolégico que estas ciencias han abierto’.!! Estos conceptos
provocadores requieren aclarar los limites dentro de los que la obra de arte pueda admitir
el maximo de ambigliedad y de participacion activa del receptor sin que por ello la obra se
disuelva en mero ruido. La apertura se entiende como un experimento hipotético que
parte, por un lado, de una ambigliedad fundamental del mensaje artistico, y por otro, de
una “tendencia operativa” comun en estas obras. Con los términos de “tendencia operati-
va comun” Eco se refiere a que, si bien obras de arte pueden ser muy diversas en cuanto
a su material, contenido, etc., pueden ser similares en cuanto a estructuras de recepcion
y comunicacién. La obra de arte es definida como un objeto o una “forma” con unas carac-
teristicas estructurales orientadas a la recepcion.

La recepcion tiene diferentes aspectos: primero, la recepcion admite multiples posibles
interpretaciones y realizaciones; segundo, la recepcién como interpretacion de “obras
abiertas” potencialmente provoca un acto de libertad en su intérprete; y tercero, la recep-
cion definida como realizacién también supone un cambio de perspectiva del original de la
obra ya que es el receptor el que le da una nueva vida. La forma no es analizada por la
estructura de sus significantes, sino que se describe como generadora de un orden o
“estructura de interpretaciones”, de modo que “la obra abierta” describe un conjunto de

1 Eco, op. cit., pag. 52.
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obras que tienen en comun una relacién de recepcion determinada y en ningun caso una
estructura objetiva.

Eco caracteriza las tendencias artisticas de su tiempo por la aparicion de la “obra de arte
abierta”, es decir, por una obra que responde a una “virtualidad de posibles érdenes”, por
una forma que se basa en un concepto de “campo de posibilidades” y por un receptor que
se acoge a su “libertad de interpretacion”. El proceso de comunicacion pasa de la inten-
Ccion a la recepcion. Eco subdivide la recepcidn o el “campo de posibilidades” de una obra
de arte abierta en dos grados: |la “apertura de primer grado”, en la que el receptor a través
de un proceso epistémico integra y afiade informaciones a las intenciones del autor, y la
“apertura de segundo grado”, un proceso en el que el receptor concibe la posibilidad de
muchos o6rdenes, y en vez de pronosticar unas expectativas, prevé lo imprevisto o una
intencidon de configuracion sorprendente. En este sentido, el autor incorpora en su teoria
del arte términos como el azar o la accidén que también aparecen en la practica discursiva
del “arte como campo de accion abierto”: por ejemplo, la “accién” que para Weibel adquie-
re estatus artistico o el “campo de posibilidades” que aqui se convierte en “campo de
acciones” posibles. En Eco el concepto de “campo de posibilidades” de una estructura del
arte se orienta por la recepcién: es un campo generador de multiples decisiones operati-
vas e interpretativas que implica una reconstruccion variable de la obra de arte y la parti-
cipacioén activa del receptor.

Si Eco explicita la informacion como “virtualidad de 6rdenes posibles” y la forma como
“estructura de interpretaciones”, a partir de la “obra de arte” como objeto, Weibel, descri-




[22]

be en su ensayo “Arte pos-ontoldgico”'2, la transformacion de la nocion de informacion
comparando los diferentes medios artisticos: los medios clasicos de pintura y escultura,
los medios de la imagen técnica clasica fotografica y cinematografica, y el medio de la ima-
gen digital. Mientras que, en los primeros dos medios, la informacién esta anclada de
forma fija a un portador material de informacion que no es reversible o transformable de
forma instantanea, en la imagen digital el codigo digital es un medio portador de informa-
cion que permite una variabilidad general o puntual instantanea. “En el medio digital todos
los parametros de la informacién son transformables instantaneamente.”13 A diferencia de
la virtualidad y variabilidad en la obra de arte abierta de Eco referida a la interpretacion del
receptor, Weibel define la virtualidad y variabilidad de la imagen digital como un sistema
dinamico de variables para todos los parametros de informacién archivada. La consecuen-
cia de la imagen convertida en un campo de variables es la transformacion del rol del
observador: éste es quien otorga un valor o una forma a la imagen o, dicho de otra mane-
ra, el observador construye el contexto en el que las variables adquieren un valor. La
secuencia de variables binarias producida por la maquina aparece como un campo de
eleccion o un “campo de eventos” para el observador. También Eco tenia la idea de la liber-
tad de eleccion en “un campo de posibilidades” para describir, en su caso, la forma de la
obra de arte abierta, sin embargo, las posibilidades de eleccién siempre remitian a una
variabilidad no inmediata de un medio portador de informacién material. Al contrario, en la
imagen digital, la Ultima instancia es el contexto (otra maquina, otro sistema de imagen o
secuencia de sonidos, el observador, etc.): el contexto es el que transforma los valores de
las variables, mientras que a su vez el contexto es construido por una interfaz cada vez
mas compleja (la mano, la mente, la luz, el movimiento, la respiracion, etc.). “La imagen

12 Weibel, ,Postontologische Kunst®. (1994). En: Schuler, Peter Weibel. Bildwelten. 1982-1996, op. cit., pag. 242.
13 1bid. “Im digitalen Medium sind alle Parameter der Information instant veranderbar.”
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se convierte en un mundo de variables y eventos controlado por el contexto.”14 Ademas
de las cualidades de virtualidad y variabilidad, la imagen digital adquiere una tercera
caracteristica relacionada con su transformacién por el observador: la viabilidad. La ima-
gen se comporta como un sistema vivo, ya que reacciona a partir de entradas como un
sistema dinamico autonomo. Resumiendo, los tres elementos de la imagen digitalizada en
el arte media interactivo son: virtualidad del archivo de informacion, variabilidad de los con-
tenidos de la imagen y viabilidad del comportamiento de la imagen.

¢, Cual es la diferencia entre la “apertura del arte” de Eco y la de Weibel? Mientras que en
Eco la “apertura” esta sujeta al objeto de arte y a la recepcién, Weibel parte de una multi-
ple “apertura” del arte: primero, en la redefinicién de las nociones del signo, del objeto y
del artista; segundo, en la interseccion de la interfaz en la virtualidad, variabilidad y viabi-
lidad de la imagen digital y, tercero, en la dimensién performativa, es decir, con la introduc-
cion de “acciones” y “personas” como manifestacion artistica dentro del campo del arte y
fuera del mismo. En su ensayo Kunst als offenes Handlungsfeld, (“Arte como campo de
accion abierto”), Weibel describe la tradicion del marco de representacion del arte moder-
no basado en objetos como “hechos” — la obra de arte, como deciamos, sigue siendo para
Eco un objeto auténomo. Pero esta nocion moderna del objeto se transforma con una
practica posmoderna performativa y autorreflexiva (como en las acciones de fluxus, hap-
penings, performance, accionismo de los afos 60 etc.) que, en un segundo paso, lleva a
la performatividad artistica a desarrollar acciones de intervencion social mas alla de su
mismo campo artistico como, por ejemplo, cuando Rainer Ganahl'5 da clases de idiomas
como un “servicio artistico”. Esta transformacion se debe, por un lado, a la influencia cre-

14 Ibid. ,Das Bild wird zu einer kontextkontrollierten Ereigniswelt aus Variablen.”
15 Vease con mas detalle en: 4.2.3. La cultura como método de comparacion y la traduccion transepistémica.
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ciente de la tecnologia y, por otro, al proceso de reflexion critica del rol hegemonico de la
modernidad respecto al “Tercer mundo” y al cuestionamiento de la “colonizacion artistica”
del expansionismo europeo. Esta critica autorreflexiva del arte, que pone a prueba las con-
venciones del material, de la produccion y del espacio de presentacion artistica, llevan
tanto a deconstruir el white cube'® como a inmaterializar y conceptualizar el objeto de arte.

Si Eco explica la transformacion de la recepcion del arte en términos de la teoria de la
informacion y comunicacion, Weibel la amplia por la relatividad de la observacién de la teo-
ria cuantica'’. La teoria cuantica describe la relatividad de la observacion: no soélo distin-
gue entre observador interno y externo, sino ademas al propio estado del observador.
Cuando Weibel afirma que “informacién y observador no pueden separarse”, cita al famo-
so enunciado de Archibald Wheeler respecto a que un fendmeno sélo es un fendémeno si
es un fendbmeno observable. Weibel parte de que, la dependencia de un estado de infor-
macién del observador para los sistemas fisicos que describe la teoria cuantica también
es valida para los sistemas sociales y culturales. En el articulo que aludiamos sobre el “El
ruido del observador’'8, destaca precisamente su propuesta de trasladar los “modelos de
informacion, entropia y ruido” de sistemas fisicos sobre sistemas sociales. Segun el autor,
la teoria de la informacién cuantica es especialmente adecuada para describir como inter-
actuamos con informaciones en una sociedad posindustrial capitalista basada en la infor-
macioén, porque describe cémo la influencia del observador en la observacion de lo obser-
vado constituye y codifica la informacion. Si el observador no sabe que observa, como
explican la teoria cuantica y la endofisica, existe el peligro de confundir el ruido con la
informacion o incluso de que se incremente el ruido dado el creciente aumento de infor-

16 La critica de los espacios artisticos, es decir, el veto al espacio estéril pintado de blanco del modelo del “cubo blanco”
caracteristico de galerias y museos, en los afios 60 y 70 comporta una critica radical a las instituciones. En tanto que hoy
los museos y las galerias asimilan completamente esta critica institucional, la funcién autocritica del sistema de arte a tra-
vés de la deconstruccion del “cubo blanco” ha perdido su efecto.

17 En la seccion sobre el trabajo artistico de Weibel estas teorias se veran mas detalladamente: 3.3.1. Sistemas de obser-
vacion en modelos reactivos e interactivos: Peter Weibel.

18 Aqui se ha traducido la expresion de Weibel Das Rauschen de Beobachters con “El ruido del observador". Si bien el tér-
mino de Rauschen significa murmullo o zumbido, en el contexto de la teoria de la informacién hace referencia al “ruido” o
a la “distorsion”.
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macioén. El observador construye, pero también destruye informacién. La informacion es
ignorada o suprimida en las redes de bancos de datos globales y, por ello, es necesario
contraponer a estos mecanismos la correlacion y co-variacion del observador. Por otro
lado, las redes de datos globales no deben comprenderse sélo como bancos de datos que
procesan textos, imagenes y sonidos, sino como canales de nuevas formas de comunica-
cion: ejemplos de ello son la comunicacidon con agentes de software que disponen de inte-
ligencia artificial, la comunicacién de personas en espacios virtuales o la comunicacién
con personas virtuales en espacios reales. El rol del observador y las nuevas formas de
comunicacion social juegan un papel clave tanto en la teoria como en la practica artistica
de Weibel, como se vera con mas detalle en capitulos posteriores.

En la practica discursiva del arte como campo de accion abierto, estas nociones del obser-
vador llevan a Weibel a la conclusion de que el arte “ya no observa el mundo, sino que
observa la comunicacién.”’® Observa la comunicaciéon al actuar artisticamente en el
campo social?0 y, de esta manera, contribuye a la construccion social: mas alla de la cons-
truccion de objetos, de la representacion y de la accién simbdlica, el arte actual se mani-
fiesta en acciones y actos de comunicacion de intervencion social inmediata sobre todo
fuera del campo artistico. Como mencionabamos anteriormente, los pasos consecutivos
de apertura artistica, segun Weibel, no sélo atafien a la dimensién de recepcién/observa-
cion y la interfaz, sino también a las nociones del signo, del objeto y del artista. En primer
lugar, la figura del artista individual deja lugar a una autoria multiple. En segundo lugar, la
representacion simbdlica o cadenas de signos cerradas de tipo sintactico y semantico son
abiertas por campos de signos abiertos. Ejemplos de ello son a nivel formal el azar que

19 Weibel, ,Kunst als offenes Handlungsfeld®, op. cit., pag. 21.
20 Weibel, ,Kunst als offenes Handlungsfeld®, op. cit., pag. 20.




releva a los signos cerrados o a nivel de la escritura signos secundarios que sustituyen a
los principales. En tercer lugar, el objeto es sustituido por la practica en campos de accio-
nes abiertos que son actos de comunicacion que van mas alla de ser simbdlicos, para
pasar a ser intervenciones “reales” tanto en el mismo campo artistico como en cualquier
otro campo social o cognitivo. Weibel expone, en el contexto de la Bienal de Venecia de
1999, algunos ejemplos de esta practica abierta y de compromiso social, entre otros,
Knowbotic Research, un grupo de trabajo que ya mencionamos y cuyos proyectos interac-
tuan tanto en el campo de las finanzas, los servicios de comunicacion como en la investi-
gacion cientifica de los polos; Kollektiv Wochenklausur, un colectivo que colabora con
acciones criticas en el espacio publico y que propone alternativas a las condiciones de
minorias marginadas como, por ejemplo, la de inmigrantes; o Rainer Ganahl que imparte
seminarios sobre lenguas como un trabajo de servicio inmaterial artistico, convirtiendo asi
el aprendizaje y el mismo proceso de comunicacion en arte. En definitiva, la “apertura” del
arte deconstruye y recompone nuevos ordenes respecto a las nociones de obra, autor y
receptor.

Recapitulando podemos decir que las practicas artisticas en los 60 se desarrollan como
un proceso de “apertura” del arte a la ciencia, a la tecnologia y al campo social. El arte se
replantea sus formas de aproximacion a la “realidad”, ya sea como “reflejo” de una reali-
dad independiente, como “construccion” de una realidad autopoiética o como una “accion”
de intervencion social. En palabras de Weibel, “la practica abierta sustituye la obra abier-
ta.”21 Asi, la apertura es la palabra clave en la que Weibel y Eco coinciden en describir este
desarrollo del arte hacia otros campos. Sin embargo, hablar de una apertura implica par-

21 Weibel, ,Kunst als offenes Handlungsfeld*, op. cit., pag. 21.
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tir de un limite transgredido. Por tanto, la cuestiéon que también debe ser planteada es la
del limite del arte, y asimismo, la del limite de la ciencia, el limite de la tecnologia y el limi-
te de los campos sociales. Pero, ademas, examinar el limite implica poner en evidencia la
teoria con la que se observa el limite — que pueden ser aproximaciones teoricas de los
campos de estudio mas diversos. La teoria de sistemas, que se basa en la légica mate-
matica de Spencer Brown, formula la paradoja del limite. El limite o la diferenciacién
misma entre dos lados de una diferencia, es decir, la operacion misma de observacion, es
imposible de observar. Desde la antropologia se plantea la diferencia a partir de la pregun-
ta por el “otro”, es decir, cuestiona el como se transforma arte en lo “otro” y lo “otro” en
arte. En la logica dual de lo “propio” y lo “otro”, el “otro” aparece como un ente o sujeto pre-
fijado y definido por su opuesto “no-otro”. En la linguistica el planteamiento de la diferen-
cia se formula en la relacion de texto y contexto: en el limite inter-textual o en el limite inter-
contextual. También podemos enfocar la diferencia desde la endofisica que en instalacio-
nes interactivas, se manifiesta en la interseccion de la interfaz, en las posibilidades de
simulacion de modelos computacionales. Los diferentes contextos y perspectivas discipli-
nares sobre el binomio “limite/apertura” nos llevara, por tanto, a analizar también, en una
seccion posterior, el fendmeno bélico de la interseccion, por ejemplo, las guerras de las
ciencias o las guerras de las imagenes. Antes de pasar a contrastar las teorias del arte de
Eco y Weibel con la de Wilson, queremos sefalar la presente extension performativa del
arte.




2.1.2. Information Arts como arte de investigacion: agendas de investigaciéon y
formas de categorizacion

Las categorias del pensamiento humano nunca estan fijadas de una forma determinada. Emergen,
desaparecen y vuelven continuamente a aparecer de nuevo, varian segun el tiempo y el espacio.

Emile Durkheim?22

Después de comparar la influencia de la nocién de informacién en las teorias de arte de
Eco y Weibel, nos proponemos examinar las “artes de informacion” de Wilson. Wilson sin-
tetiza proyectos de colaboracién o lineas de investigaciones en arte, ciencia y tecnologia
con el término de information arts. En la publicacion del mismo titulo, el autor hace una
valiosa antologia de la creacion entre los campos del arte, la ciencia y la tecnologia. Su
vision futura de esta “colaboracion interdisciplinar reside en informarse reciprocamente”
para establecer “zonas de interés mutuo”.23 Segun Wilson, en una “sociedad de la infor-
macion en la que la creacion, el movimiento y el analisis de las ideas juegan un rol cen-
tral” y, en una cultura en la que la informacién cientifica y tecnoldgica adquiere cada vez
mas importancia, al arte le corresponde dirigirse a este tipo de informacion24. Wilson sélo
especifica con una nocion general, “la informacién cientifica y tecnoldgica”, lo que entien-
de por informacion. A pesar de que el autor aboga a lo largo de todo el libro por un arte
que participe en la actividad investigadora en laboratorios y centros especializados, Wilson
no incluye esta nocion de actividad y de practica investigadora en el término de informa-

22 Die menschlichen Denkkategorien sind niemals in einer bestimmten Form festgelegt. Sie entstehen, vergehen und ent-
stehen standig neu; sie wechseln nach Ort und Zeit.“ Emile Durkheim. En: Burke, op. cit., pag. 101.

23 Wilson, op. cit., pag. 3.

24 |bid.
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tion arts como, por ejemplo, se intenta reflejar con el concepto de research arts. ; Qué sig-
nifica que Wilson denomine information arts al arte que colabora en proyectos cientifico-
tecnoldgicos? Al parecer Wilson define con information arts al arte como fuente de infor-
macion o como producto de los medios de informacion. En este sentido, corresponde a la
tendencia que Nobert M. Schmitz denomina Medienmaterialismus?5, “media-materialis-
mo”. ¢ El arte es informacion? ¢ La informacién es el “material” del media arte y digital? ¢ El
medio utilizado por artistas es la base adecuada para definir y categorizar procesos artis-
ticos?

Nobert M. Schmitz vincula el origen del “media-materialismo” en el discurso de autonomia
de las vanguardias, sobre todo cuando éstas argumentan valerse de la materialidad y del
medio como armas de resistencia contra el funcionalismo racionalista de la sociedad
industrial. “Precisamente lo autbnomo, es decir, la obra de arte libre de todo valor utilitario
inmediato e instrumental, sélo puede ser percibida como ‘obra’ con una estructura artisti-
ca identificable, cuando es el resultado de un sistema de atribuciones sociales.”26 E| autor
interpreta esta tendencia de las vanguardias, orientada exclusivamente por la técnica y los
cambios tecnoldgicos, como una mera estrategia artistica. Una tactica artistica que en
relacion con el arte media denomina “estrategia del media-materialismo”. La cuestién de
la materialidad del medio ha sido enfocada también desde otros dos puntos de vista: el de
Marshal McLuhan y el de Luhmann. Cuando McLuhan enuncia su tesis de que “el medio
es el mensaje”, intenta demostrar que el medio como aparato técnico con cualidades pro-
pias no es neutral y forma mensajes, que el mensaje esta en el medio. Para Luhmann, en
cambio, el medio y la forma cambian segun la observacién de un sistema social determi-

25 Schmitz, Norbert M. “Medialitat als Strategie der Moderne”. En: Formen interaktiver Medienkunst. Geschichte, Tendenzen,
Utopien. Peter Gendolla, Norbert M. Schmidt, Irmela Schneider, Peter M. Spangenberg (ed.). Frankfurt/M : Suhrkamp
Verlag, 2001, péag. 98.

26“Gerade das autonome, also von jedem unmittelbaren instrumentellen Gebrauchswert freie Kunstwerk kann als ‘Werk’ im
Sinne einer identifizierbaren kinstlerischen Struktur nur als Ergebnis eines sozialen Zuschreibungssystems liberhaupt wahr-
nehmbar sein.” Schmitz, op. cit., pag. 117.
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nado, de manera que el medio es indiferente y no es la forma del mensaje.2” Schmitz pone
en duda la certeza neutral y objetiva de la materialidad del arte que pretende disolverse en
la técnica, y la interpreta como una forma de encubrir el contexto de sus condicionantes
sociales y vinculaciones historicas. Por ello, y desde la perspectiva sistémica de Luhmann,
el arte media requiere una reflexion critica sobre una postura de vanguardia atribuida,
tanto en lo que se refiere a la forma sugerida de expresién alternativa al funcionalismo glo-
balizador de la sociedad de la informacién como a la transferencia de sus ideas de auto-
nomia y “objetividad o neutralidad del medio”. Podemos ubicar, pues, a Wilson en esta
corriente “media-materialista” del arte.

La informacion como “materia prima” corresponde a una aproximaciéon formal del arte que
se desarrolla en el periodo entre la posguerra y los afos 70, cuando se intenta englobar a
todas las tendencias artisticas del momento en un concepto general y mas bien vago:
informacion. Claudia Giannetti habla de una “Estética Informacional o Estética de la forma-
lizacién”28, en contraposicidn a tendencias subijetivistas, idealistas, trascendentales o epis-
temoldgicas. La “Estética Informacional” se caracteriza por la autonomia de la forma y por
un método basado en conceptos o reglas logicas. Giannetti distingue entre: el incipiente
Computer Art (Frieder Nake, Georg Nees, Kurd Alsleben y — “en Espana, Manuel
Barbadillo, José Maria Yturralde o Eusebio Sempere, entre otros"?9), la Estética Racional
(George David Birkhoff), la Estética Informacional (Max Bense, André Abraham Moles),
Cibernética (Herbert W. Franke, Siegfried Maser, Helmer Frank), la Estética Generativa y
Participativa (Frieder Nake, Georg Nees, Kurd Alsleben) y la Estética de la Percepcion
(Herbert W. Franke, Helmer Frank). Por ejemplo, Max Bense30 habla de la “estética de la

27 Sybille Kramer (ed.). ,Das Medium als Spur und als Apparat.“ En: Medien, Computer, Realitit. Frankfurt/M, Suhrkamp
Verlag, 1998, péags. 75, 81. Kramer defiende una postura intermedia: “en el mensaje se conserva una huella del medio”.
28 \er: “Estética y comunicacion cibernéticas: el proceso de formalizacion y la teoria estética” en: Giannetti, Estética digital,
op. cit., pag. 29-53.

29 Giannetti, op. cit., pag. 49.

30 Ver Giannetti, op. cit., pags. 34-7. y también Max Bense (1910 — 1990) disponible en URL: http://www.infoamerica.org/teo-
ria/bense2.htm (10 de octubre de 2003) y Karla Villegas “Una introduccién a la estética de Bense” en:
http://cnca.gob.mx/undocolumnalvillegas2.html (10 de octubre de 2003).
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informacion”: el arte ya no tiene una cualidad fisica, sino que es un proceso de informa-
cion. Sus investigaciones parten de una definicion de la informacion como calculo mate-
matico y como relacién entre orden y no-orden (Shannon). Asi, Bense intenta medir el
“orden” del proceso de informacion que es arte. Por ejemplo, intenta calcular el grado de
orden de una pintura a partir de formulas matematicas que utilizan los valores de claridad
y oscuridad de un cuadro. Sin embargo, los patrones visuales no se corresponden con los
resultados de sus “ordenes objetivos”. Todas estas tendencias in-formalistas coinciden “en
una misma concepcion normativa y propositos cientificos", es decir, en la formalizacién y
la metodologia sistematica fundamentada en la idea de encontrar enunciados universales,
validos para todos los campos del arte. Giannetti sintetiza:

“En resumidas cuentas, el parametro "informacion" pasa a ser el componente clave
para la comprension de los procesos estéticos y para la estructuracion de una teoria
estética. Lo que distingue las diferentes corrientes estéticas basadas o influenciadas
por la Cibernética es como valora este parametro ‘informacion’. La escuela de Bense
tiende a condicionar sus juicios estéticos a las férmulas matematicas, mientras la
escuela de Frank busca una sintesis entre la Teoria de la Informacion, la Teoria de la
Percepcion y la Neurologia (tendencia que conduce a la Psicologia de la Informacion).
La Estética Informacional benseniana trabaja con métodos cuantificables, mientras la
Estética Cibernética de Franke y Frank propone el principio de los modelos sucesivos,
que consiste en modelos funcionales y practicas aplicables a la obra, que permite un
acercamiento progresivo y en partes — de lo mas simple a lo mas complejo — a su
estructura. Mientras la estética benseniana pretende concebir una normativa suma-
mente racional, quiere negar cualquier trascendencia al espectador, la estética fran-
keana reconoce la influencia de los valores objetivos en el procesos estéticos.” 31

Otro ejemplo de estas tendencias es una de las primeras exposiciones del arte conceptual
con el titulo de “Information”32. \Weibel critica que en esta exposicién se intenta circunscri-

31 Giannetti, op. cit., pag. 52.

32 INFORMATION. Catélogo exposicion del MOMA, comisariada por Kynaston McShine, New York, 1970. Fue una de las
primeras exposiciones del arte conceptual con artistas como Vito Acconci, Art & Language, Daniel Buren, Jan Dibbets, Hans
Haacke, Dennis Oppenheim, Edward Ruscha, Robert Smithson, Jeff Wall, asi como Cildo Meirelles, Oiticica, Guilherme
Magalhdes Vaz y Barrio. Sin embargo, hay toda una serie de exposiciones a finales de los sesenta y principios de los seten-
ta que son unos referentes importantes en torno a la tematica de arte y tecnologia: Cybernetic Serendipity (ICA, comisaria-
da por Jasia Reichardt, 1968); The Machine as Seen at the End of the Mechanical Age (MOMA, comisariada por K.G. Pontus
Hulten, 1968); Software, Information Technology: Its Meaning for Art (Jewish Museum, New York, comisariada por Jack
Burnham, 1970); y Art and Technology (LACMA, comisariada por Maurice Tuchman, 1970).
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bir como informacién incluso a las performances de Vito Acconci, por ejemplo, cuando per-
sigue a un transeunte casual desconocido por Nueva York. Quiza esta accién podria con-
siderarse como la insercion en un sistema de informacién como el espionaje. Sin embar-
go, aqui el concepto de informacion no sélo es demasiado general, en tanto que cualquier
cosa puede tener un caracter informativo, sino también demasiado vago, ya que no se
define con exactitud lo que debe entenderse por informacién, dice Weibel. Pero ante todo,
reduce al arte a la mera forma — sélo puede describir la accion de Acconci como una infor-
macion descontextualizada.

Un método contrario a esta tendencia formal lo aporta desarrollado por Hans Haacke que
no solo contextualiza socialmente la “informacién” de sus investigaciones, sino que tam-
bién la expone y define como unos “estudios de caso”, por ejemplo, en: Shapolsky. Not on
Value of Real Estate but on the "Real” Value de 1971. Aqui Haacke demuestra el control
de la especulacion inmobiliaria de una familia de Nueva York usando informacién de regis-
tro de propiedad. En este contexto Haacke habla de que presentar informacion en el
momento y lugar adecuado puede ser muy efectivo — el efecto inmediato sobre su trabajo
seria el que no fuera presentado por el Guggenheim Museum. El método de la contextua-
lizacién cuestiona el método de la formalizacion que reduce el arte a la informacién como
valor cuantitativo y numérico. También Giannetti critica este planteamiento formalista en
tanto que impide una comunicacién abierta de informacion:

“Nuestra objecion a los miembros de la teoria informacional se centra precisa-
mente en la equivocada comprension de la comunicacion como una simple
"transferencia” de informacion en solo un receptor, sin tener en cuenta los suje-
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tos que participan en el proceso de comunicacion, en el contexto en que se da,
ni sus valores semanticos. La Estética Informacional, en la medida en que valo-
ra las propiedades previsiblemente finalizables, y asi, cuantificables, se cifie
solo a las estructuras sintacticas, lo que tiene por resultado la limitacion de la
informacién a nivel superficial e estricto. El intento de encontrar una "medida”
estética basada en la informacion esta destinado al fracaso, ya que parte del
presupuesto de la existencia de un significado inmanente en la obra de arte, es
decir, independiente del observador y del contexto. (...) En definitiva, la
Estética Informacional resulta fallida justamente en su punto esencial: en la
comprension de la relacion entre informacién y comunicacion en el ambito
estético. Desde este punto de vista, entendemos que es necesario buscar otra
concepcion de la comunicacién aplicable a la estética." 33
Podemos decir, pues, que este tipo de teorias formales o de informacién fueron renova-
doras en su momento, pero que no tuvieron una incidencia posterior como la teoria de la
opera aperta de Eco con un trasfondo ampliado de la teoria de la informacion por la semio-

tica y el analisis de los efectos de recepcion.

¢, Cual puede ser el rol del arte en investigaciones cientifico-tecnologicas? Por una parte,
Wilson reflexiona sobre el tipo de alternativas que puede ofrecer el arte a la investigacion
y sobre los roles viables para el arte en entornos cientificos y empresariales. Por otra
parte, el autor busca refutar el escepticismo de la ciencia respecto a posibles contribucio-
nes del arte a la investigacion cientifico-tecnologica elaborando caracteristicas artisticas
utiles. En cuanto a las alternativas que ofrece el arte, el autor distingue cuatro aspectos
fundamentales: la influencia positiva del arte en su capacidad de replantear la eleccion de
agendas de investigacion y de redefinir problemas de investigacion; en segundo lugar, las

33 Giannetti, op. cit., pag. 55.




nuevas formas de interpretar resultados, por ejemplo, con técnicas de visualizacion e
influir asi en procesos de decisiones en la investigacion; en tercer lugar, los artistas pue-
den representar la perspectiva de usuarios potenciales; y, por ultimo, el arte considera fac-
tores culturales y ayuda a una mejor comunicacion cientifica con el publico en general.

A pesar de todas estas posibles contribuciones alternativas del arte a la investigacion, la
ciencia es escéptica respecto a las aportaciones artisticas en sus campos, lo que conlle-
va una relacion asimétrica. Ante este escepticismo, Wilson intenta justificar las contribucio-
nes del arte a partir de sus caracteristicas “Utiles”: se asientan en la tradicion iconoclasta
que permite reevaluar aproximaciones cientificas descalificadas, en la valoracién e inte-
gracién de valores culturales en la investigacion, en la incorporacion de criterios no comer-
ciales como “la celebracion o el milagro” que quedan sin especificar, en el interés del arte
por comunicarse con el publico en general y en la valoracion de la creatividad e innova-
cion como potencial de nuevas perspectivas. Sin embargo, los artistas han de afiadir otras
cualidades a las puramente artisticas y reevaluar las nociones convencionales de la edu-
cacion artistica para convertirse en investigadores. Las nuevas cualidades a conseguir
requieren adquirir conocimientos y habilidades cientifico-tecnoldgicas, elaborar direccio-
nes de investigacion inexploradas anticipando sus implicaciones, aprender el funciona-
miento del equipamiento, utilizar las fuentes de informacién usadas por cientificos e inge-
nieros y, por ultimo, participar en convenciones, publicaciones y forums on-line tanto aca-
démicos como profesionales.

En una sociedad que se sustenta en redes informaticas y sistemas de informacion, los
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artistas que trabajan con las tecnologias emergentes, segun Wilson, tienen tres opciones:
continuar con una practica moderna algo actualizada, practicar un deconstruccionismo
posmoderno o desarrollar nuevas posibilidades de investigacion cientifico-tecnoldgicas.
Con la primera opcién, Wilson se refiere a artistas que son reacios a introducir las tecno-
logias emergentes en su obra o, si lo hacen, las aplican de manera similar a los media tra-
dicionales “cultivando lo unico y revolucionario de las capacidades expresivas de su arte”.
Sin embargo, el autor critica esta postura porque ignora la apropiacién comercial, su
dependencia del sistema de arte, asi como la recepcion dominada por la industria visual
y la cultura popular — es el caso de los media interactivos o el net art que utilizan las mis-
mas tecnologias. La segunda practica deconstructivista examina, a partir del analisis de
teorias criticas, las meta-narrativas que subyacen en la vida cotidiana, los mismos proce-
sos de representacion del arte, o introduce discordancias tecnoldgicas como comentarios
externos de las narrativas dominantes. Por ultimo, el arte que investiga e inventa lucha por
la integracion de “la duda y la rebelidon” en la creacion de un “centro independiente de inno-
vacion y desarrollo tecnolégico.”34

Si bien Wilson reitera la importancia de contextualizar socialmente el arte como investiga-
cion, esta contextualizacion la concibe como un comentario critico, mas que como una
actividad performativa no simbdlica. La idea que rige tanto el término de information arts
como la estructuracion de sus lineas de investigacion procede de una teoria de arte for-
mal. En este sentido, la teoria de los campos abiertos y del arte contextual de Weibel, que
implican un método convergente entre arte y ciencia en la construccion social, responden
a un enfoque antagonico al de Wilson.

34 Wilson, op. cit., pag. 28.
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Wilson, sin llegar a desarrollar una teoria informacional propia, resume el discurso cultural
sobre el aumento de informacion y sus implicaciones artisticas en posiciones “optimistas
y pesimistas”: la vision optimista defiende que el aumento de los conocimientos incluye
multiples perspectivas, también aquellas que van mas alla de las cientificas y tecnologicas
lo que permite una transformacion de la conciencia. Cita la idea de Roy Ascott del arte que
pasa de una orientacion meramente visual a otra de compromiso espiritual que cuestiona
la conciencia o Jaron Larnier que habla de una especie de “suefio compartido conscien-
te”, conscious shared dreaming. Por el contrario, la perspectiva pesimista ve el peligro de
que todo sea reducido a objetos de datos y a mediaciones sin unos referentes reales. El
autor también alude a las criticas y dudas respecto al rol del artista como investigador: por
ejemplo, la enorme dedicacién y el gran esfuerzo que significa adquirir conocimientos
especializados y la consecuente necesidad de actualizarlos constantemente para evitar un
arte “superficial” o “caduco”. A ello el autor antepone, como mencionabamos, varios aspec-
tos: la ventaja de la tradicion iconoclasta e interdisciplinar del arte para introducir cambios
e innovacion, y la capacidad comunicativa del arte con su funcién mediadora y autorrefle-
xiva. La funcion mediadora se manifiesta, en primer lugar, en la mediacion cientifica inter-
disciplinar, por ejemplo, con el artista como promotor o participante en think tanks, “tan-
ques de pensamientos o ideas”; en la comunicacion con otros ambitos sociales y en cues-
tionar las formas de presentacion de investigaciones al publico en general o a un publico
especializado. En segundo lugar, la funcion autorreflexiva tiene lugar en investigaciones
artistico-cientificas especificas sobre la comunicacién como, por ejemplo, Arthur Elsenaar
y Remko Scha3% que investigan las posibilidades de comunicacién de sistemas de inteli-
gencia artificial a partir de la sintesis del lenguaje y el rol de musculos faciales.
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Entre la contraposicion de posturas optimistas y criticas, Wilson desarrolla su propuesta
de integracion de arte e investigacion: el arte no soélo puede colaborar en desarrollar tec-
nologias y crear nuevas lineas de investigacion, sino que puede también contribuir a inte-
grar disciplinas, evidenciar implicaciones culturales y diversificar las posibilidades del
conocimiento. Asimismo, el autor argumenta que la investigacion configura cada vez mas
el arte y alude a Paul Brown que incluso valora que los impulsos artisticos mas relevan-
tes en la actualidad proceden de la ciencia. La perspectiva integradora de Wilson desem-
boca en un limite fluido entre arte y ciencia: por un lado, habla del arte que se transfigura
en la ciencia vy, por otro, de la ciencia que se convierte en una de las artes, por ejemplo,
cuando cuestiona las posibilidades e implicaciones de la innovacién tecnolégica, como
hace el arte. En resumen, con la perspectiva de la fusion de arte y ciencia en un nuevo
“centro de investigacion”, el autor plantea una investigacion cientifica mas alla de un mero
conocimiento especializado como una actividad autorreflexiva, creativa y abierta, y aboga
por un arte con una actividad investigadora propia.

La visidn de la integracién de arte e investigacion cientifico-tecnolégica implica reconside-
rar las categorias y conceptos con los que opera el arte, evaluar la convergencia de meto-
dologias y explorar las formas de colaboracion transepistémica vigentes. ; Como se refle-
ja en information arts el binomio “limite/apertura” entre arte, ciencia y tecnologia? A fin de
investigar estos aspectos se incorpora, en primer lugar, la categorizacion formal de las
lineas de investigacidén entre arte, ciencia y tecnologia segun Wilson. Esta aproximacion
se reevaluara a partir de la teoria de la transformacion de los campos y objetos de estu-
dio cientificos de Daston introducida en el primer capitulo. Por ultimo, se incluye la teoria

35 Arthur Elsenaar, Huge Harry, Remko Scha. “On the Expressive Potential of the Computer Controlled Human Face”. En:
Hannes Leopoldseder & Christine Schoepf (ed.). Cyber Arts. International Compendium Prix Ars Electronica. Wien, New
York: Springer Verlag, 1997, pags. 134-135.
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de la construccién social e institucional del arte segun Weibel y su correspondiente con-
cepto interdisciplinar.

En su publicacion Information Arts, Wilson estructura y categoriza las lineas de investiga-
cion de “las artes de la informacién” en una clasificacion formal segun el “material” de infor-
macioén y el tipo de medio tecnoldgico utilizado. La perspectiva que rige tanto el término de
information arts como la estructuracion de sus lineas de investigacion procede de la teo-
ria del arte y de la ciencia formalista. Veamos la estructura y clasificacion de las lineas de
investigacion que el autor considera de mayor repercusion y perspectivas de futuro. Cada
ambito incluye las tecnologias mas utilizadas, ademas de aludir brevemente a los discur-
SOS que genera:

1. “Biologia, microbiologia, animales y plantas, ecologia y el cuerpo”® es el campo de
investigacion que abarca toda la investigacién biologica desde el nivel molecular y celular,
organismos vivos hasta sistemas de poblacion. En este ambito se incluye la bioingenieria,
fisiologia del cerebro, biosensores, bidnica, medicina, ecologia, asi como investigaciones
sobre la percepcion del olor, del sabor, y del tacto. Destacan las tecnologias de clonacion,
simulacion, nanotecnologia, visualizacion funcional de procesos quimicos, entre otras. El
debate critico sobre las repercusiones cientificas en este campo concierne, por ejemplo,
la bioética, la guerra bioldgica o la vigilancia a partir de la bioidentificacion.

2. “Fisica, sistemas no lineales, nanotecnologia, ciencia de materiales, geologia, astrono-
mia, ciencias del espacio, GPS Global Positioning System, y cosmologia”7’ abarca el

36 “Biology: Microbiology, Animals and Plants, Ecology, and Medicine and the Body”. Esta seccion incluye artistas como:
Marcel.li Antunez Roca, Stelarc, Bob Flanagan, Eduardo Kac, Victor Grippo, Ken Goldberg, Carsten Holler, Gary Schneider,
Critical Art Ensemble, Ifiigo Manglano-Ovalle, Jan-Willem Wartena, Andrea Zittel, Ken Rinaldo, Felice Frankel, Catherine
Watling, Hans Haacke, Joseph Beuys, Mark Dion, Fakir Musafar, Orlan, Mona Hatoum, Joan Fontcuberta, entre otros.
Wilson, op. cit., pags. 53-198.
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campo de investigacion que dirige su foco de atencion de lo “mas grande hasta lo mas
pequeno”: la fisica de particulas, ciencia de materiales, astronomia, astrofisica, ciencias
del espacio, geologia hasta las ciencias de la tierra. Trabaja con tecnologias de prototipa-
do rapido, la nanotecnologia, aplicaciones de GPS, entre otras. Aqui Wilson critica la falta
de atraccién de los artistas hacia el arte basado en “fendmenos”. Segun el autor la poca
afinidad de los artistas hacia este campo se explica por el giro general del interés de la
investigacion de los “atomos a los bits”, como lo formula Nicholas Negroponte.

3. “Algoritmos, matematicas, fractales, arte genético y vida artificial’38 entiende las mate-
maticas como un campo de investigacion propio.3° La parte mas abstracta de este campo
estudia estructuras y patrones que derivan en aplicaciones tecnoldégicas como los rayos X,
cédigos seguros para la transmisién de datos en Internet, estadisticas y probabilidades,
topologia, criptografia, etc. Otra area de las ciencias matematicas se dedica a crear mode-
los de fendmenos o de sistemas, ya sean fisicos, econdmicos o biolégicos como, por
ejemplo, el modelo del ADN. La teoria del caos, sistemas no lineales dinamicos, vida arti-
ficial, manipulacion experimental de comportamientos, agentes auténomos y redes de
neuronas configuran algunas de sus investigaciones mas recientes. En este campo se
exploran sobre todo representaciones visuales abstractas de vida artificial en el contexto
discursivo de la perspectiva cultural sobre disefios de modelos de realidad.

4. “Cinética, instalaciones de audio y robética”0:; es el campo de investigacién que vincu-
la la informatica, las ciencias cognitivas y la biologia a proyectos de vida artificial, autono-
mia, automatizacion. Entre otros, sus retos son la programacion multifuncional de la vision,

37 “Physics, Nonlinear Systems, Nanotecnology, Material Science, Geology, Astronomy, Space Science, Global Positioning
System, and Cosmology”. Wilson presenta en esta seccion, entre otros, artistas como: Eon, John Duncan, Bettina Brendel,
Cornelia Hesse-Honegger, Kurt Kohl, Jennifer Steinkamp, Walter De Maria, Jirgen Claus, Christina Kubisch, Ernie Althoff,
Peter Richards y George Gonzales, Stephen Wilson, Paul Sermon & Andrea Zapp, Craig Baldwin, Evelina Domnitch, Dmitry
Gelf y Richard Chartier, Leah Gilliam, Jonathan Feldschuh, Leah Lubin, Douglas Vachoch, Tom Van Sant, Masaki Fujihata,
Ingrid Koivukangas, David Rokeby, etc. Wilson, op. cit., pags. 201-292.

38 “Algorithms, Mathematics, Fractals, Genetic Art, and Atrtificial Life”. Aqui Wilson introduce artistas como: Roman Verostko,
Ken Musgrave, George Legrady, John Sullivan, Brian Evans, Manfred Mohr, Martin Sperka, Frieder Nake, Raymond
Lauzzana, Peter Beyls, Gerd Doeben-Henisch, Christa Sommerer & Laurent Mignonneau, Ulrike Gabriel, Karl Sims, Mauro
Annunziato & Pero Pierucci, Perry Hoberman, Roc Parés y Narcis Parés, entre otros. Wilson, op. cit., pags. 295-351.

39 Wilson argumenta que si bien anteriormente las matematicas no solian considerarse como una ciencia — ya que no se
dedicaba al estudio de los “fenémenos del mundo”, sino al razonamiento légico y calculo cuantitativo — su multiple incorpo-




[73] [74]

el movimiento, la “comunicacion social” o el comportamiento (mimético, sintético o ambos)
de robots. Se basa en tecnologias como microprocesadores, sensores electrénicos, actua-
dores con aplicaciones en multiples ambitos como la agricultura, construccion, medicina,
trafico, espacio, etc. Desde sus inicios, es muy valorada en la cultura popular repercutien-
do en la literatura, el cinema, etc. y en un alto indice de produccién autodidacta. El deba-
te de sus implicaciones sociales gira en torno a: relaciones entre hombre y maquina, hibri-
dacion del cuerpo y proétesis, virtualizacién e inmaterializacién, adaptaciones de inteligen-
cia artificial, mixed realities o interacciones entre “realidades mixtas”, etc.

5. “Telecomunicaciones”™1: Desde sus comienzos es uno de los campos de investigacion
mas explorado por los artistas. Con el desarrollo de aparatos y tecnologias como el telé-
fono, la radio e Internet se incrementan las posibilidades de “vencer distancias” de comu-
nicaciéon y se amplian las modalidades de mensajes desde textos y sonidos, hasta la pro-
gresiva incorporacion de imagenes “fijas” e imagenes en movimiento y con sonido. Con
ellas también se desarrollan nuevas estructuras sociales telecomunicativas como la comu-
nicacién one to many, one to one y many to many. Su espectro tecnoldgico abarca desde
la banda ancha, comunicacion sin cable, comunicacion ubicua, espectro electromagnéti-
co, reconocimiento de voz, integracion telefonica a sistemas informaticos, trabajo en
grupo, sistemas de seguridad, telepresencia, telesensing*? hasta experimentos con
Internet, etc. En cuanto a las implicaciones culturales de este campo, se cuestionan: las
influencias de las telecomunicaciones sobre la identidad, relaciones e intercambios socia-
les, fronteras nacionales, privacidad, control y vigilancia social, etc.

racion en los desarrollos tecnolégicos y cientificos actuales justifican esta categorizacion.

40 “Kinetics, Sound Installations, and Robo