Arte y ciencia
¢con qué objetivo?

Gaston Fernandez

Entre los afios 1967 y 1971 tuvo Iugar en Nortedmernca un
acontecimiento de primer orden: la colaboracidn volentaria, promo-
vida y llevada a cabo por Los Angeles County Museum of Art, enlre
un cierto mimero de-artistas escogidos provenientes de diversos pal-
ses y una buena cantidad de empresas noricamericanas fabricantes
de alta tecnologfa. La aventura fue gigantesca, excitante, ifpica de un
buen especticulo con suspenso y anécdotas varias; cercanas, algu-
nas en todo caso, a la emocién. Los medios puestos en préctica fue-
ron casi ilimitados, desde las empresas “Patron Sponsor”, que co-
mieron con los pastos de doce semanas de vida y de trabajo inti-
mos con el artista mds una contribucidn de 7,000 ddlares otorgada
al Museo organizador, hasta la empresa simplemente benefaciora
limitada a su sola contribucién financiera, pasando por una seri¢ de
oiras férmulas que permitfan sendas posibilidades de colaboracidn.
Hubo 78 anistas no invitados que escribicron, en vano, para participar;
mds o menos 250 compaifas contactadas, 40 que participaron al la-
dode 76 artistas que respondicron, entusiastas o escépticos (con
tres rechazos netos, el de Stella, Jagper Johns y Kienholz) a un
offecimiento que les permitié oscilar entre la seriedad mds grave y el
entretenimiento puro.
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Hubo tres tipos de actitud, dependientes del interés panticular de
los artistas. Oldenburg, Kitaj, Oyvind Fahlstrom, Tony Smith, Richard
Semma, y quizds Lichtenstein estaban animados por ¢l deseo de conocer
de cerca lo concemiente a la fabricacidn industrial pura. Robert Whit-
man, Newton Harrison, Rockne Krebs, Boyd Mefferd fueron seducidos
por la posibilidad de utilizar materiales y técricas casi pricticamente
esoténcas. La pargja Irwin/Turrell, John Chamberlain, James Byars,
Jesse Reichnek, entre otros, fueron por su parie atraidos por el cardcter
estético, incluso hidico, de 1a participacidn (aftadiendo los casos extre-
mados y comicos de Byars, Chamberlain y de Welsey Duke Lee)',

En cuanto a las tecnologfas utilizadas, hubo de todo: radar, video,
fluorescencia, cemento, papel, juguete electromecdnico, alta precisidn
en ciencia militar, acroespacial y microcimegfa (Wesley Duke Lee, de
origen brasilefio, uno de los cdmicos, propuso una mégquina para remon-
tar el tiempo hasta el nacimiento, ¢ hizo dos descubrimientos: “el
ambienie neurdtico del universo de 1a maquina y de 1a tecnologfa”, que
€l calificd de “pecado”, y su profundo amor por la pintura). Hubo
Wcnicas consagradas a la instrumentacidn clectrdnica para medidas
variables, a la explotacidn de minas de carbdn, a la venta de is6lopos
radipactivos y de cosmélicos, a la exploracidn de la memoria, al estudio
de soluciones piblicas de los problemas de seguridad vy de orden
mundial, de problemas econdmicos, politicos, estratégicos y de defensa
¢n los Estados Unidos (Byars propuso su propio comportamiento como
obra de arte, integrando fatalmente a todos los empleados de la firma,
lo que origind cierlos estragos: una hostilidad gencral surgié en las

L. El equipo de !.dl: Angeles County Museum, conducido y supervisado por su
tor, Maurice Tuchman, estaba provisto, eomo es de supaner, de una infraes.
muu:luqu:iﬁlﬂﬂdi.‘rl:m y el sentido de I organizacién v del juego americanos
permitieron. El liveo diario y ks archivos acumulados celoszmente a lo largo de
los cinco afios de rabajo fueron la base del volumen publicado, muy rico &n textos
¢ indgenes, y en el cual este articulo se ha inspirado; Art and Technology. A repors
on the Art and Techrology Program of the Los Angeles Cownty Museum af Art,
1967.1971, Los Angeles County Museum of Ar, distribuido por The Viking
Presg, New-York, 1971, 387 p. Las diversas notas escritas sobre los ertistas se dis-
tribuyeron entre Jane Livingston, Gail B. Scotf, Maurice Tochman, Jobn Ferkner
y ¢l profesor Samuel Aroni. Agraderco desds aquf al sefior Maurice Tuchman por
su gentilezs ¥ sus respuesias 8 mi cucstonario,
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oficinas, matizada de escéndalo, si no de hormor: “Yo quicro que 1a casa
funcione. La presencia aqui de alguien como Jim es francamente sub-
versiva”, terminarfa declarando su director general). También colabo-
raron firmas productoras de acero y de laser, constructoras de subma-
rinog, de microcircuitos, de instrumentos dpticos finos, de filmes y de
dibujos animados, y otras especializadas en comprobar la rapidez del
trifico vehicular, Ia influencia de la Iglesia en la cultura y en la polftica
latinpamericanas o en las tasas de fertilidad en Pakistin, o aquellas
dedicadas al mercado de productos farmacéuticos (John Chamberlain,
imitando de lezjos a Christo, quiso empaquetar olores, Lo que, en
principio, era posible —la firma tenfa ya bien guardada la evocacitn de
calcetines sucios— fue impracticable, por razones varias. El SniFFter de
Chamberlain proponfa mds de 150 esencias, entre las cuales: leche
matema, negros congregados para rezar, las zapatillas de tennis de Lew
Alindor lucgo de un partido, ¢l tercer piso de Los Angeles County
Museum, el barrio chino de San Francisco, la piel bronceada de una
mujer bajo ¢l sol, el aire de New Mexico a 11,000 pies de allura, un
pastor de nacionalidad alemana, un cuadro de Rembrandt, dinero, una
iglesia catdlica, una competencia de motociclelas, un taxi neoyorkino,
cobre humedecido por el sudor de una mano, o un caddver)®. 3
La aventura, culminada oficialmente en 1971, termind simbélica-
mente con ocasidn de la Exposicién en la Feria Intemacional de Osaka,
un afio antes, en la cual fueron presentados 8 trabajos realizados durante
esos cinco afios de colaboracidn (Newton Harrison, Rockne Krebs, Roy
Lichtenstein, Boyd Mefferd, Clags Oldenburg, Tony Smith, Andy

9 Las bromss de Chamberlain, Byars y Wesley Duke Lee, ahsolutaments serias, y
Hpicas de un comportamienio a:y'!.rr;r.im que pertences en adelante &l dominia de
la expresidn pura y del deseo de vivir, fucron totalmente opusstss a la ‘defeccitn
de Jean Dubuffet, la cual va més allf da la simple andedota. Aquel que lanzd el
Art brui, ¢] matasicte de la eultura y del arte oficial, rehusé panicipar en la
aventurs hiego de haber acepiado sus principios y trabajado duranie un afo en el
proyecto de gu Tour aurfigures. Preleato tras prefexio, Wnos ocultando aolfos E‘_'=f
1 esie respecio el intercambio de cartas en el Report mencionada, ¥ gue shrevio:
AT, pp. B6-84), el rechazo de DubulTet cobes forma en leqminos que, &n el fiomcln,
no son de extrafiar: su amor propio habia side lesionado, €l uﬂmﬂﬂ que en el
contruto sl papel atribuido al Patron Sponsar disminuda aquel jugade por el artista
creador”,
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Warhol y Robert Withman), sin que uno pueda saber qué fue lo que
incitd a llevar a cabo la idea de ese rabajo, si el prestigio del aconic-
cimiento japonés futuro, 0 s6lo el deseo de realizar una experiencia
absolutamente necesaria. Sca como fucre, ¢l resultado fue ése. De esto
hace ya, desde el momento de su concepcidn por Maurice Tuchman en
1966, cuatro buenos lustros; tiempo suficiente para que la aventura se
haya desagregado en nuestras memorias, y para que se pueda, hoy, sacar
una que otra conclusidn, a saber: que clla no podia realizarse sino en los
Estados Unidos de Aménca, en el seno del futurismo californiano, y que
se realizd; que ella no verfa nacer ninguna vanguardia, todas habiendo
ya nacido en aquella poca y la tecnologia, por su pane, estando alli para
servir sdlo de instrumento de refinamiento; que, por dltimo, la aventura
no se repetirfa. Es més: no ha habido ninguna decisidn, ni veleidad de
decisidn de introducir en las academias de arte americanas cursos de
enfoques cientificos del are, lo que —adelantdndome a las conclusiones
finales que me permitind sefialar al final de este artfculo- muesira ya la
incapacidad de unir dos comportamientos tan opuestos —aparentcmente.
Pues la proximidad que los opone, en realidad, no se mantiene sino
gracias a un lazo solamente cultural, y muy reciente, que no sabe todavia
distinguir entre lo principal y lo accesorio®.

3, “Muestro analfsbetismo tecnolégico es un problema grave, afirmaba David §.
Saxon, fisico y educador, antiguo presidente de la Universidad de California en
1983, es incluso un escindalo nacional” (“The Place of Science and Technology
in the Liberal Arts Curriculum”, en Leonardo, Journal of the International Society
for the Aris, Science and Technology, San Francisco, CA, USA, Vel, 16, 4, 1083,
P 316). Una constatacion que no estd aislada v que tiene ecos con acentos mis
sambrios, aquellos que confirman la necesidad de una “wercera culnrs™: Douglas
Lewin, profesor de Electrénica en la Escuela de Matemiticss y de Fisicade 12 Uni-
versidad de East Anglia, Norwich (" Engincering Philosophy. The Third Culture 7"
en Leonarda, Vol. 16, 2, 1983, pp. 127-132). Pao es cieno que ¢l gobicmo
Reagan ha m}-ﬁ.uﬁnhmﬁlmﬁ de un millén de profesores a fin de
w el interés por las matemiticas y lo scroespacial en los nifios de 6 a 12

En lo que respects a las vanguardias, me parece dtil sefialar que yo no considero
la Transvanguardia italiana, el Neoexpresionismo alemdn ni ¢l Posmodemisme
SUToped o nofeamericano como vanguardias, La vanguerdia, en mi entender, se
ha clawsurado por si misma con el arte Concepiual ¥ el Video-Art, alld por 1965,
No hay que olvidar que la historia del sne occidental es la historia de Ia
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Digamos, de entrada, que el resultado del march, en los dos
sentidos de matrimonio y de conflicto deporlivo, Tue un ecmpate. Con-
siderando la insistencia con la que los responsables de 1a cosa antfstica
norteamericana habfan querido desposar el arte v la tecnologfa, dindole
ademds a la boda un cardcter de urgencia, la primera impresidn recibida
fue ripida: algo no marchaba bien. Y como era grande la probabilidad
de que la impresién en cucstidn fuera exacta, no hubo sino que pensar
en lo siguiente: 1a impresidn se debia al hecho de saber que, simultinea-
menite, el arte contempordneo y Ia tecnologla avanzada dan miedo. La
ciencia mds que el arte, por supuesto, cuya capacidad explosiva cs
menorn, razin valedera para, v desde ya, no tratar de confundiros.

Miedo entonces de dos “estamperfas”: de una force de frappe cicga
y de una “representacién” del mundo mds arbitraria que nunca, califi-
cada de supercheria y separada incluso de una parte de su pdblico.
Antiguamente, era inconcebible que el artista confundiera la obra de arte
con ¢l tipo de pincel, con los precipitados quimicos logrados por el
apoticario, 0 con la gnia encargada de levantar y desplazar los bloques
de mirmol. Los fines wdavia no eran los medios, por lo menos en 1as
artes pldsticas; el medium no era el mensaje, ni Ia imagen la realidad.
Es perfectamente concebible, por el contrario, que hoy en dia Rockne
Krebs afirme, deslumbrado: “El aparato que controla ¢l rayo de argon
5 una obra de arte en sf mismo. Ha sido tan lindamente diseflado” (A/
T, p. 168). Hay de qué preocuparse, en efecto; cuando se piensa en la
masa media, el miedo se explica®.

racienalidad, la cual no retoms nunca hacla atrds, no puesle ya pintar visualmente
lucpo de los impresionistas, los fauves, v Malevitch, como tnmpoeo puede iF mis
alli, conceptualmente hablando, del arte que afirma (Beoys) que la conclencia
humana es en 5 misma un process artistico.

4. Me parece claro que no es el hecho de que ¢l sparato haya sido lndunente
disefiado Jo que o transforma en obra de arte, En gencral, y desde la apaticidn
del primer sllice tallado, los objetos de wso diario pertenecientes n nucslrs
civilizaciin eran de una belleza netable; no notada, bien entendido, por una
conciencia socio-cultural que no tenia nacesidad de notarke: |3 cosa cala de su
peso. Hay que decir entonces que bos artistas aman los objetos desde que Estos han
gido sacados de su contexto simbédlico. No significando ya nada, pusden ser
mirados, y amados. Lo que esclarecerd, de un modo harto signifcative, el grado
ihe relacidn =y de amor- que £] siglo establece con sus ohjetos.
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A un nivel medio, el nivel de cieros priclicos y profesoras de ane,
el temor se defiende menos bien. Su reaccidn cs primaria, a menos quea
el temor se defienda bien a causa de ella: sin temerle a la ciencia, le dice
no, visceralmente, un rechazo menos dudoso, sin embargo, que el de
lantos artistas incapaces va, en su mediocridad, de admitir lo bien
fundado y la necesidad de la weoria del arte. Es que, de seguro, tienen
miedo de ésta. A nivel un poco mis elevado, ¢l de los artistas que
participaron porejemplo en las bodas del anie y de la ciencia, el de cienios
crilicos y otrag voces expertas, la discusidn fue, sigue siendo y quedard
sicmpre abicrta.

Utilidad o futilidad del problema, compatibilidad o incompati-
bilidad entre el arte y la ciencia, si el match termind empatado, fue
porque las opinionecs no podfan dejar de ser diversas, yendo de la
contradiccidn a 1a oposicidn, pasando por la ambigiiedad. Entre la
declaracidn de Kitaj (que no crefa en las bodas) ridiculizando ¢l fasto
ingenuo de la infraestruciura administrativa noneamericana, y la de
Krebs: “Mi espiritu fue estimulado como nunca antes, y como no serd
estimulado probablemente jamds, y especialmente por el are”, se
encuentran otras, incluyendo la posicion lapidaria de Jasper Johns, que

Seria buene, en verdad, meditar sobre 12 opornmidad de aplicar el substantiva
belleza a los productos salidos del Design y del pensamiento racionalista. No es
este el lugar para marcar los matices que diferencian 1a simple calidad formal de
un producio, ¥ su hermosura. Dird, esto no obstante, que hay que remontarse, Er0-
ss0 modo, 2 1900, cusmdo aparecid la linea rects ¥ cuando se perdid definitiva-
mente [a faculiad de ver la configuracitn del munde, para que la calidad {come
= l::l.ll. no hubiera existido ames) se sustituyera a b belleza, es dwcir, para que apa-
reciera alga tan perverse como el Funcionalisme, cuys (sorfa y prictica son las
de ln recuperacitn, que transforma L incapacidad en capacidad nueva, el vicio en
viriud, limcionmdo a foerzs ds coarlsdas (56la lo que es prictico es bello; en axen-
cia de contenido tomeamos la forma, ete., la impostura misma upica de o505 idea-
listas que Mictzsche execraba, de quienes él decfa que s e les arrojaba del cielo,
5¢ las arreglarian pars construirse un ideal con el infiemo). S6lo ol poder de una
mentalidad wenecritica y Lotalitasia despajando a sus individuos, a los oljetns del
munda y al mimdo de sus capes simbélicas, hasta penetrar en su puro cornzdn de
cosas, ¥ no el disefio del aparals de Krebe, pucde hacernos decir que €l anefacte
fm:rn.tplmen edelante del domimio del arte, esto es clan desds las experiencias
minimalzsiss de Jos aftos &0. El mundo como la mejor obea de arle: i ekle respecto
entonces habria que interrogar a los artistas, v al arte, intermogarse y saber de una
vez por todas qué esperamos para que Ia masa media, ¥ los demdés, hagan del
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rehusdé participar y descalificd, de paso, y como si fuera adn necesario
hacedo, los eventuales eniusiasmos de un ame para todos: “El me
explicd con mucha paciencia, cuenta Maurice Tuchman, que el conte-
mido de su arte trata del movimiento de su mano de un lugar del espa-
cio a otro préximo, y que para €l la posibilidad de actuar en el seno
de un contexto social para hacer ane era algo simplemente impensable™
(AT, p. 17)"

Sea como fuere, las opiniones de los participantes fucron tan
radicales como discutibles, ora indiscutibles, ora ciertas a medias; “El
arte ¢8 esencialmente una cuestidn de infancia, la tecnologfa una cues-
tidin de madurez™ (Oldenburg). “No hay nada que comprender enun rayo
laser, incluso 51 se comprende sus principios™ (Lichtenstein). “La lec-
nologia no poses el don de invencidn, No trata de lo indefinido, de lo
inexplicable: sdlo afirma su proplo quehacer” (Richard Serrz). “Los
artistas tienen muchas ideas, pero quieren que scan realizadas por los
ténicos. Deberfan a mi juicio sentirse mds implicados en los procesos
de realizacidn®™ (un vice-presidente de compafifa, a propdsito de Jean
Dupuy). “Ciencia y arle son creativos, pero tienen una profunda dife-
rencia de contenide y de objetive™ (un ingeniero, colaborando con Lary

mundo una obra de ane vivide. Irwin y Tomell confesaban a Jane Livingston, en
una discusitn sobre la expericncia del arte come una relacidn verdaderamente
empérica con el mundo: “El objeto artlstico buscarfa, 1] vez, en el fondo, eliminar
su propia necesidad™ (AT, p. 131). Para m{ ese mvo lugar hace tiempa.

La dificultad de gaberse en un mundo crede y sélo resl, sin embargo, reside en
&l heche de que hay que ssber dosenvolverse en 1. Una de [ns consecuenciss del
fin di la represeniacicn, de nuestre chogue frontal con las ooses del mundo en el
semo de un eniverso insensate, ha sido alpo asi como un enfoquecimicnio.
Exactamente come 5i el individuo liberado no supiera, ni qué hacer con el mundo,
que va mis ripide que £, ol qué haser consign rrisam, e S8 EXCIA SIN CELAT.
En el dominio del arte, ol enloquecimiento se refleja a menodo en la sciud gue
congiste en escoger cualquier cosa, actimud tipica de aguel a quicn falta el senvido
de 1a eleccidn, pero que dene forzosamente queescoger, Enel dominio de la critica
de arte, diciendo cualquier wnleria

5. Esie punio de vista es exactaments contrario o aquel que Frank Popper wata da
defender: un arte popular y realmente demneritico en &l que ln creacidn o
pertenezea ya exclusivamente al artista, y en el que los individuos del grupo
social estén miimamente unidos, “El arte ya no puede ser considerado coma L
eapariencia puraments personal, que elvide la comunicaciSn y In estimulacion
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Bell). “El cientifico s¢ ha reservado ¢l terreno de lo desconocido. Lo que
el artista tiene que revelar parece ser otra cosa —aungue, en el fondo,
quizd no es cierto” (James Turrell), “Somos demasiado literales para ir
lejos con el arte. La literalidad es Ia natraleza de la ciencia como
disciplina” (un especialista en computadoras, trabajando con Chamber-
lain). “La razdn por la coal un artista no se interesa en la técnica es que
¢l pacta con la totalidad, no con la especializacidén™ (Rauschenberg).
“En una cbra de ane, la forma es con frecuencia mds importante
que el contenido; es muy raro que sca el caso de la ciencia” (Leon
N. Cooper, director del Center For Neuronal Science, Brown Uni-
versity, Providence). “La tecnologfa no estd obligada a tener cora-
zon” (Rauschenberg), “Ane vy ciencia como dos polos opuestos...
Ane y ciencia como expresiones sélo diferentes de una misma voz...
Demostraré como las dos posiciones son falsas. En efecto, ambas se
basan en la afirmacién de que la racionalidad {el conocimiento) y la irra-
cionalidad (la imaginacidn) se oponen” (Sheldon Richmond, fildsofo,
*The Interaction of Art and Science”, en Leonardo, Vol. 17, 2, 1984, p.
81). “El arte y la ciencia jtienen o no contacto en el nivel pre-conciente?
ST, (Idem., p. 85).

Podriamos seguir ecnumerando, siempre scrd el pro y el contra.
Pero aqui, dos anotaciones. La primera, la existencia del entusiasmo de
los pedagogos noreamericanos, su conviccidn de que un nuevo y
verdadero Designes necesario y posible, considerado esia vez como una
real tercera culiura que sintetice el humanismo y la ciencia, La segunda,
la que nos recuerda el miedo primitivo, puesta en relieve por Jane

creadora”. “No es posible que los programas y las instituciones que preparan la
unicn del arie y 1a teenologia conozcan ¢ triunfo, y un triunfo duradera, sin verse
abligados a plantear el probiema de la creatividad piblica™.

La teorfa de Popper, muy bien expuesta en sus libros (ver especialments Art,
Action et Participation: I'artiste ef la créativitd aujourd hui, Paris, Klincksieck,
1980, de donde son extraidas las dos citas, pp. 230 y 236), parte de la constataciin
del fin del objein de arie wadicional, de la tecnicidad obligatoria puesta al servicio
de Jos artistss {futuros “operadores sociales”™, “operadares visuales™ o “cataliza-
dares”), de la ebligacion de una interaceidn y de una mulidisciplinariedad dentro
del nuevo sistema antistico, de todo lo cual resultard necesariaments una parti-
cipeciin del pdblico, antes imposible. La hipéiesis es justa, pern la ulopia de un
arte democritico demasiado hermosa. Popper —asf como Fred Forest v su Estética
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Livingston: "La dialéctica fundamental inherente a la cuestitn de la
tecnologfa utilizada en un contexto humanista, tiene relacidn con el
conflicto existente entre 1a certidumbre que se tiene de que la tecnologfa
es la metafisica de este siglo, que deberfa entonces adaptarse a lo
relativo, v el punto de vista que sostiens que 1a tecnologla, perpetudn-
dose en cierto modo a i misma, es implacable y esencialmente inhuma-
na; y que por lo tanto la tentativa humanista y artistica debe scpararse
de ella, es mds, deberd a ella oponerse™ (A/T, p. 43).

Como se ve, las posiciones son firmes, Desconfiando, sin embar-
go, de las reacciones primarias que rehusan, sin mayor reflexidn, las
ciencias, 0 que sostienen, sin mads, la bondad inofensiva del are; no
ereyendo tampoco en las distinciones radicales de ciertas cosas del
mundo que pensarian por ejemplo que €] humanismo no es cientffico y
que la ciencia serfa inhumana, al punto de desear hacer |a sintesis de los
dos; y prefiriendo saber 51, efectivamente, es cierto que cuando ¢l fo
suena piedras trae, me aventuraré 2 avanzar una posicion igualmente
firme: el problema no existe; o si exisie, es falso. Técnica ha habido
sicmpre, ¥ los artistas se han servido siempre de ella, La ciencia por su
parie se ha quedado siempre en el interior de sus fronleras. El arte, a su
vez, no ha existido desde siempre ~lo que ha existido siempre son lag
imdgenes v sus hacedores, con roles difercntes a lo largo de la Histona;
y ese arte se ha forjado progresivamente, evolucionando y metamorfo-
sedndose, una independencia que data de hace poco, ¥ que ya no liene
amarras (yo no concibo la autonomfa, y la libertad, sino en relacidn con
una coaccidn).

dela Comunicacidn- ha comprendido perfectamente el embrollo contemporines
y 1o modificacidn consecuenie del estatulo de] artists, de In obra de arte y del
papel del espectadar, Pero olvida analizar la nocién misma de arie, que sigoe
siendo para £] tan impereceders como la nocidn de puehlo, Esta dlima, ademis,
es tan obsesiva para Popper que se le sospecharia de fetichismo. (En Occidente
exisie, hay que decirlo, un fetichismo de la obra de ane, que resiste valientzmente
u la desagregacicn gencral, resiste incluso a laopinidn del mismo Popper en favor
dal “desarrollo de una sctitud estélica que no s funde mis en valomes permanen-
tes 0 en calegorias estéticas definidas™). El valos permanente del arte dnhm{; da
hecho, volverse & pensar en tanto que nockén histdrics. Integrada en un sifema
de excitacidn, de intercambio y de juego, una nocidn como “'ane democritico
serin una contradiccidn en los nminos.
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Un primer aspecto que habria que tener en consideracidn eg, porcon-
siguiente, €ste: que el arte habiendo salido de su papel tradicional y extra-
viado su sulonomia, que no se explicaba sino gracias a esa dependencia,
ya no tiene dominio especifico. Y la tecnologia sigue allf. Su punto de reu-
nidn, obligadao &5 aquel ofrecido, de ambes lados, porun alto nivel de abs-
traccidn. La ciencia y sus instrumentos siendo, enefecto, siempre “mun-
danos”, y e arte habiendo alcanzado el punto de 1a in-objetividad que Ie
revelaba la “mundaneidad” o la esencia de las cosas, era inevitable, enel
caso de las vanguardias, claro estd, que las dos actividades se unieran en
el seno de Ia pura substancia cientifica de lo real. No hay que olvidar que
cl arte era ya cerebral desde Cézanne, puramente técnico en los abstrac-
tos. Y que el deslumbramiento que tuvo ugar al chocarel ojo del pintor con
1a fuente solar misma, cerrdndole definitivamente los ojos, coincidid, en
la historia de Ias vanguardias, con la aparicién del Ready-made, La con-
tinuacién no fuc sino refinamiento de ese contacto en adelante ciego, fun-
cional, con un mundo que ya no podfa ser sino real, 16gica, definido por
5i mismo y pegado al individuo, el cual perdid a su vez la facultad que te-
nia antes de definiro. Ese es el origen de una actind que no estaba despro-
visia de un sentimiento de demision: el origen, de un lado, de la obsesién
de tantos artistas por la reduccidn de la expresidn individual hasta casi
el deseo del anonimato; de otro lado el de una relacidn exclusivamente
lidica con ¢l mundeo. Collages cubistas, muecas dadafstas, farsas surmea-
listas, manipulaciones cinéticas, chapucerfag conceptuales, manoseos bo-
dy-an, el mundo estando alli, efectivamente, manifestado instanténcamen-
te y en su minima aparicidn: “5i alguien dice que su trabajo es arte, es ane™
(Donald Judd). Coma bien dice Lyotard; “Una tela de Newman opone a
los dichos su desnudez pldstica. Todo estd alli, dimensiones, colores, Lrazos,
si_u dlusiones. Al punto que &5 un problema para el comentarista. 1Qué de-
ar, que ya mo esié dado? la descripeidn es facil, pero chata como una pa-
rﬂhfmsjs. La mejor glosa consiste en la preguntx :Qué decir?, en la admira-
cion: jAhY, enla sorpresa: jCdreholis! Todas ellas expresiones de un sen-

timiento que lleva un nombre en 1a tradicidn estética modema (yenla
obra de Newman): lo sublime..."s,

6.  Jean-Francois Lyotard, “L'Insiani, Newman™ en Catal 2 iti
Jea 3 . ; ogur de 1"Exposition
L"Ast et Je Temps. Regards sur 1a quatriéme dimension”, Palate des Beanx-arts
de Brunelles, Bruxelles, 1984, p, 100,
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Es sin ningiin error entonces que, en su [ntroduccidn, M. Tuchman
nos recucrda que “una bucna parte del arte mds exaltante desde 1910 ha
dependido de los materiales y de los procesos ofrecidos por 1a tecnolo-
gia, y ha asimilado poco a poco las mejoras cientifico-industriales™ (A/S
T, p. 11). Aungue Tuchman se adelanta en algunos lustros, dice la
verdad. Vendad —hay que decirlo— tan evidente como l1a de otro refrac-
tario, Ed Kienholz, arguyendo que aunque ¢l no estaba en principio
opuesto a la aventura, no imaginaba cémo la industria podrfa hacer lo
que €1 podia hacer por si mismo’.

En segundo lugar, si el “problema” planteado por este encoentro
no e$ sino un malestar frente al instrumento tecnoldgico, malestar que
rehiisa explicarse, y que se cxpresa, como sucede, eludiéndolo, el pro-
blema estd resuelto: no existe. Si, por el contrario, el malestar consiste
en no comprender un ane tan lastrado de tecnologia, el problema tam-
bién cstd resuelto: no concieme ni al universo pariicular del arte ni al
universo igualmente particular de la ciencig/técnica. Es claro que frente
ala inevitable complejidad técnica o puramente conceptual de obras de
arte contempordness, la extremada relatividad a la que nos somele la
Histona hard que muchos espectadores adultos, usuarios nonmales de
los bienes ¥ servicios permitidos por la sociedad se vean relegados al

7. EKienhalz podin decirlo, pero no Larry Bell, ni Les Levine, que buscaban otros
objetzvos. Dos casas tipices y que pruchan que cierias técnicas no permiten & kos
arlistas concrelizar sus ideas, falto de medios, o porque un cierts tipo de arte no
tiene necesidad de ellos, o porque el arte, extraviado, s2 deslizs por lodas partes,
El proyecto de Bell, hasado en experiencias sobre la psicologis de la pereepcidn
o través ce senpaciones luminosas, fracasd simplemente porque requeria la
mitervencidn de un laboratoris de peicologia, El provecio de Leving, en cambio,
consistid en la creacidn de un modelo audiovisual de wn ser humeno, "Una obra
que invitard al espectader & considerarse & 5§ misme come s1€l fuers un modelo
en pleno trabajo. El equips sonoro debe permititle sscuchar todos Tos Tuidos de
gu cuerpo 3 medida que se desplace: pulso, palpitsciones del corandn, Najo de In
gangre, movimientng musculares. E] equipe visual debe permitirle por su parte ver
cunlquier mavimiento desde cualquier punto de vista, coino si se tratara de la
wision de otro espectador. Es decir que imagno esto! que un individuo que
conduce un automdvil pueda ver adeatro del automidvil mismo la vista de su
automdvil como podria verlo alguien qus visja tirando dedo”, Nosotros pusimos
n 1a firma al corments d2l proyects de Levine pero ésta se abstuvo, indicindonos
que 13 idea sobrepasaba sus posibilidades tEcnicas ¥ Financicras ™ (AT, p. 1933
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nivel del campesino antiguo que de casualidad vefa La Escuela de
Atenas 0 Eneas recibiendo de Mercurio la orden de abandonar a Diddn,
El cubismo, ya, es para muchos de ellos incomprensible®,

51 hay problema entonces, y puesto gue el arte, desde Cézanne,
habfa comenzado a separarse de la tierma ¢n busca del “mds alld del
objeto™ y del “mundo abiero™ de Kiee, a fin de llegar a la “Nada
liberada™ de Malevitch, ese problema se encuentra muy posiblemente,
primero, no en el are, ni cn la ciencia, sino en la coyuntura gue ha hecho
su reunidn posible. Segundo (y sobre todo) en este hecho: que ¢! arte,
quiérase o no, estd en trance de ver desaparceer su propia nocidn, que
no debe su sobrevivencia sino al ensafiamicnto de Sus numerosos
antifices, Irwin ¥ Turrell resumen esto diciendo que el pablico puede
ponerse a dudar frente a sus obras, y calificarlas de ms cientificas que
artisticas. “Nosotros decimos que cs ane, si bien reconocemos la posi-
bilidad de una nueva definicitn en el caso que se desee incorporarla en
Ia arena del ane” (A/T, p. 131). Un resumen incorrecto, sin embarzo.
Porque nunca es ¢l piiblico que decide; 1a obra no es, por otro lado, ni
mds cientifica que artistica, ni mds artfstica que cientifica, puesto que
5 eso, un todo inseparable; no ¢s por dliimo vna nueva definicidn de
la obra que persisie a mantener Lanocion de are que pondrd fina laduda.
Es la constitucion misma de 1a arena que habrd que volver a pensar.

Respuesta corids, que decia Jo no dicho: quc semejanie delirio esquizefrénion no
Iz interesaba. Lo que nos recordard este bonito circuln: que, si bien la témica no
@5 Eiempre capaz de dar respuesta a esos delirios, ¢l hamhbre 81 puede, y que as el
hombre, y sunaturaleza cientifica, quieness mventan kos instrumentos de la ciencia.
Sea como lwere, ¥ para o olvidar la inevitabilidsd del match, operatorio o no, la
fe de los norteamericanos estaba alli: “Estamos convencides de que la necesidad
dde esta alianzs es una de las soluciones esiéticas mis urgentes de la épacn™ (M.
Tuchman, A/T, p. L1). Sin olvidar tampoco Jo molvidable: las firmas que intes-
vinieron fueron straidas por ol projecio a Fucrza de evideneias: 1as faninciag
serian considerables, y todos loe gastos deducidos de impuesing.
i Lq:pnpmhsumurlrrlmmsiuﬁmmcum ici.
makemiticas de una obra como la de Timothy Rickards, ngﬁgpﬁi m
- ninguna importancia, desde el momento en que lag esculiuras del artisia —ensam-
bles mecinicos que producen efecios elécricos o BNer LAl0s- no exigen ningu-
na comprensidn; ésta no estd incluida en la abra, que o5 tan 56510 un scontecimisn-
to, una pura y simple fenomenologia,
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La ciencia no 2 vive como 51 $c ignorara su existencia. Dicho de
otro modo: la ciencia se vive incluso ignorando su existencia. No hay
prictica del arte, ni como artista ni como espectador, 51 sc ignora esta
afirmacion. El pensamiento de la sociedad del siglo 20 es wéenico, y 1o
serd sin ninguna duda cada vez més, para no decir cada vez mejor. El
engloba entonces las artes, los dtiles de servicio, los comportamientos
sociales y las estructuras mentales, La coyuntura es tanto méds el hecho
de la Histonia cuanto que la historda misma del are contribuye, |v
cudnto! a su avance. Baste recordar para ello que el arie, luego de haber
perdido su funcién con la Revolucidn Francesa, al mismo tiempo que
el artista su papel social, ya no tene sino objetivos gratuitos y se sirve
de esos mismos artistas que han sido gratificados con un individualismo
todopoderoso, fruto también de csa misma Historna. Serfa incongruente
entonces ver una teenologfa que no satisfaga los deseos y los fantasmas
de los artiztas, especialmenite si e Gene en cuenta que la socicdad de hoy
v la del futuro se construyen ya en funcidn del juego, uno que no tiene
otras reglas que las que permiticin a una buena miquina funcionar.

Ahora bien, el juego humano consiste en perderse. Despojarse de
si mismo. Bien sabido es que los cientificos estdn presios a poner de
rchieve 1a naturaleza de la tecnologia, aquella “innata, de ser juego ¥
participacidn” (Jane Livingston, A/T, p. 46). Y bien conocida es asimis-
mo la alegria experimentada por los antistas al sefialar, por su parte, la
quintacsencia de esa participacidn, que perienece a la nueva naturaleza
del arte, encarmada en el happening. Punto culminante de una extrafia
fusidn del hombre consigo mismo, si se acepta las expencncias de
Stephen Wilson, un artista que trabaja con computadoras: “El éxito de
la relacién buscada en mis programas se nota claramenie en las reaccio-
nes de muchos espectadores que olvidan que manipulan una médquina,
y en otras de otros espectadores que creen que la miquina es su
"ﬂm.igﬂ1!.

8. Siephen Wilson, “Computer art: Artificial Intelligence and the Arts”, en Leonar-
do, Val. 16, 1, 1983, p. 19, Y si se acepta ] ideal del mismo Timathy Richards,
cuyas performances estén destinadas a ser “jubilosas y excitantes”, incluso g sus
encambles se malogram: eso forma pane del kappening on el sentido lato de la
palabra. Uno se imagina mal un pedazo de tels susente ea un cuadro de Vermesr.
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Es el momento de apuntar el hecho de que una gran parte de los
proyectos propucstos, llevados a cabo o abortados, tenfa (curioso azar)
una relacidn directa con la pura luz, es decir, una relacidn directa con
lo que es, de un lado, el origen del arte contemporineo desde el Impre-
sionismo, de otro lado la obsesidn misma de la mistica occidental
desde las Escrituras: la conguista de un medio a-perceptivo, fuera del
tiempo ¥y del espacio, de preferencia situado en los origenes, puramen-
te scnsacional en este bajo mundo, incluso in-voluntario, y que los
maieriales y los procesos suministrados por 1a tecnologia permiten
muy ficilmente alcanzar, puesto que ellaestd cimentada en la misma
obsesidn'®

Y con razdn. Es ademds sorprendente que tantos especialistas
hayan persistido en asombrarse frente a las analogias existentes entre
las conguistas cezanianas y las invenciones de Schiinberg, o entre las de
Mondrian y cienas configuraciones salidas del ordenador; y que ha-
yan tardado tanto tiempo en darse cuenta de que las partes de un todo
forman parte de éste, gque una sociedad es, siempre, ¥ fatalmente, un
sistema holfstico donde nada, ni siquiera lo que pretende escaparse de
él, puede ser oira cosa que €1, y s6lo él. En este sentido toda sociedad
en wodo momento es algo perfecto, no ignora nada, como podria
creerse cuando se lee Ia opinidn que afirma que “el arte antiguo era
tributario de una visidn melacional medida por las ignorancias de su
tpoca™. El mundo antiguo “ignoraba™ tanio como nosotros, Lo que
sucede es que la Historia y los sentimienios son una marejada extrafia,

10, Entre esos proyectos, de alio nivel de abstraccidn y de dificultad tenica: Jos de
Avigdor Avikha, Michacl Asher, Larry Bell, Ron Cooper, Jean Dupuy, Dan
Flavin, Sam Francis, Newton Harrison, Irwin y Tumell, Aleksandra Kasuba,
Rochne Krebs, Wesley Duke Lee, Les Levine, Boyd Mefferd, Michsel Moose,
Robert Whitman, Fueron obras a base de experiencias sobre la percepcidn visnal
¥ sensorial, instalaciones vartas creadas por hologramas, rayos laser, ulirasones,
etc., tndas sometiendo al espectador a la sensacidn de pérdida del semido de 1
raaliclad,

11.  Flor Bex, “Relation of communication visuelle”, en Belation af Relation, Comri-
budion & I'diude de I'idde e de I'attiiude relationnelles, Crisnée {Licja), Yellow
le', [1931 ]I- PH 35-\.
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y que la perfeccidn de 1a primera hace caso omiso de los juicios de los
segundos. Los anistas que aceptaron la aventura tecnoldgica fucron
en generdl desconfrados frenie a los instrumenios de la lecnologia
{M. Tuchman, A/T, p. 29); continuaron en general conservando o
pretendiendo conservar las distancias frente a los objetivos de la cien-
cia y de la industria. Ahora bien, eso recuerda exactamente el voto
de Cézanne, un afio antes de morir, ansioso pensando en ¢l futuro de
su obra: “Con un temperamento de pintor y un ideal de antista, es de-
cir con una concepcidn de la naturaleza, escribfa en cariaa Roger-
Marx, hubicra bastado tener los instrumentos de expresidn suficien-
tes para ser comprendide por el piblico medio y ocupar un silio
conveniente en la historia del arte™?. El buen Paul Cézanne, descando
salvaguardar un mundo que se derrumbaba en sus nanices, sin poder
impedir el hecho de scr Cézanne: el mundo se derrumbaba también en
su propao taller.

Es imposible por lo tanto imaginar inquisiudes de ariseas traba-
jando en los afios 1940-80 que la tecnologia no hubiere satisfecho
ampliamente, como imposible es imaginar una tecnologfa fuera del
alcance de los arlistas. Es sorprendente, ademds, que los especialistas
del arie sigan hablando de anes viswales cuando el arte ya sobrepast ese
estadio desde hace casi un siglo, el mundo ya no es visto igual desde el
Puntillismo, ¥ raros son los comportamientos mentales, concretizados
en lo social y en lo vivido cotidiano de los individuos contemporincos
que pasen a través de una mirada dirigida al mundo: éste es mucho mejor
aprchendido de ahora en adelante gracias al estilo Duchamp, exacta-
mente como un Ready-made. Vale decir; el mundo como su propia
imagen fuera de contexto pero inmediatamente integrado al ntmo de la
vida, cnuna estupenda astucia del sentido de adaptacidn del hombre, Era
ya, antiguamentc, la preocupacidn de la Didperica de Descartes, en
busca de un mundo sin equivocos, El mundo siendo una ilusidn, ;por
qué, efectivamente, fiarse a la visidn? Uno se esforzard entonces en no
ver, y esa serd la mistica, no de la técnica, sino la mistica incorregible

12 Conversations avec Cézanne, e, critica presentada por P.M. Dosan, Pasis,
Macula, 1978, p. 90,
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de Occidente, inctlume, descando todavia morir al mundo, despojarse
del lastre de la came, castigar los ojos del coerpo v abrir los del alma,
“olros 0j0s en nuestro cerebro™ como ensefiaba la fdmula cartesiana, a
fin de alcanzar lo incfable’.

La coyuntura, en mi entender, es esa: una Historia occldental
propia, tanto menos inevitable cuanto que no son los hombres que la
dirigen, a menos que se acepte que los hombres son movidos por una
voluntad, si, individualizable, pero sin recurso, o, par citar a Nietzsche,
unad voluntad totalmente desprovisia de responsabilidad. Més ain: yo
sostendré inclusive {salvaguardando sin embargo una parcela de lucidez
¥y de querer-saber personales) que esta “necesidad™ de las acciones hu-
manas, pegadas para siempre a sus propias causas ¥ 4 sus propios efec-
103, proviene de una “ciencia”™ muy sabia, ¢ incrustada en el corazdn mis-
mo de la condicidn humana, aquella que sabe, al decir de Foucaull, que
elld es —el lenguaje~ la primera v la dltima estructura de la locura. Sa-
bicndo entonces donde hay que ir, cdmo hacer y qué estratagemas uti-
lizar para convencerse a sf misma que se trata sobre todo... de otra cosa.

Es que alli tocamos Ia médula del problema. El medio ambiente
terrestre no es el medio del hombre, su lugar natural es la mente, cuyo
trabajo consiste, esencialmente, en tomérselas con las cosas terrestres.

13.  Lasinstalaciones mencionadas en lanota 10 iban mis alli del enmpo de la simple
experiencia entresenida o grauita. Eleaso de Krebs se aplicaba perfectamente, por
ejemplo, & la arquitectura, era incluso su intencidn, ¢ sentide mismo de sue
“archilectural photon structures™ paredes provisorias, falsos cielos rasos, cspa-
cios que podian ser articulados con simples rayos laser. “La presencia visued de
luces emilidas por laser hasta pars demostrar que uno pueds alvidarse con los jos
v en dlima insiancia con la mente, de la realidad vista, La idea de una aueva
configuraciin se transforma asi cn una tentativa conciente de excitar la mense y
kos ajos” (Krebs, AT, p. 14). Soy yo quien subraya vizual, parque no se va nada
cuanddo s¢ mira una para luz, uno se extravia en 1a pura sensacidn. Yo na admito
0 i lo hago, es con sespecha— un tal rechazo del munde: no admisn fiiE gen

-Recesasio, so pretexto de excitacidn (desde Malevitch y su “llama chsmica™ o de
cosquilles Mself-consciows stiempt fo fokle both his mind and his eves™), olvidar
la realidad visia, abondonar ln mente. A menos que se sea mistico, en el anbigus
sentido cristiann, o un simple clemento irresponsable en un sistema lidico v

funzional, en el buen sentido WEcnico de la palabra, A menos, por ende, de no
desear tener ni realidad, ni ojos, nf mente. fHabri que recordar, por ventura, una
vez mis, la paradoja de In Razdn, que consiste en buscar perderse & si misma?
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Mo s bueno por lo tanto aplicar, $in més, al substantivo kumanisme una
cualidad que muy probablemente no le comesponde, como no es bueno
lampoco esperar, asi como lo afimman cierlos pedagogos y artistas, quc
gean &stos quienes se hagan “dadores de consejos y de directivas para
luchar contra la teenologia”, los dnicos indicados para “perfeccionar la
armonia entre lag dos naturalezas, la de la mdquina y 1a de Ia verdadera
naturaleza orgdnica” (Oldenburg, AJT, pp. 265, 269).

Porque hay que aceptar lo siguiente: que la moral yano es de esie
mundo, ¥ qué no son los cientificos ni los artistas que perfeccionarin la
armonfa pues la ammonfa no existe. Mejor serfa ponerse de acuerdo con
gl vocabulario ¥ con la Historja que nos es propia ¥ no equivocarse de
enemigo. El Humanismo no es, en bucna cuenia, sino la trayectoria del
hombre oceidental hacia sus conguistas: ¢sias pasan por consiguicnls
por la ciencia, por sus objetos, por su arte, por sus diversas culturas, y
@i por alguna razdn habria que tener temor de la ciencia, yo 1o veo por
qué no habrfa que temer ¢l arte, la filosoffa, la religidn, es decir el
pensamiento occidental 1odo: descubrirfamos de pronto que éste es tal
vez inhumano (y habria entonces que ponerse a buscar cudles son las
razones de lo irracional, sin otro temor que el de las trampas tendidas
por el humanismo y por la racionalidad).

Volvamos entonces a Sheldon Richmond, “Desde el punto de
vista de una perspectiva interdisciplinaria, las similitudes entre los
dos campos (arte y ciencia) son evidentes. Esos paralelismos json 5
lo una coincidencia? 7O son mds bien indicio de una complicidad sub-
terrdines que motivaria ambos procesos? Respondo: no, a las dos pre-
guntas. Pienso que es la interaccidn entre arte y ciencia que leva al
paralelismo en cuestidn®™. Y luego: “Hay dos puntos de vista maonis-
tas a propdsita de la unidad del arte y de la ciencia. Los monistas del
conocimiento consideran el ane como una subdivisién de la ciencia (..).
De acuerdo con los monistas estéticos el cientffico cs un artisia  su
manera, La ciencia, asf como el arte, es irracional”, para terminar
proponiendo: “Los problemas de ciencia tienen lugar principalmente
a un nivel objetivo, y son inhibidos y transformados por la conciencia
de log cienlificos en problemas pre-concientes. Los problemas de arte
tienen lugar principalmente a un nivel pre-concienie, y son proyec-
tados por el esfucrzo conciente de los artistas al nivel objetivo en
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forma de problemas intelectuales™. Tuchman, por dltimo, luego de
cinco afios de experiencia vivida en la aventura: “Me parcce claro
ahora que la relacidn entre artistas y firmas es intrinsecaments una
relacidn de cardcter no orgdnico™, para aftadir: “al menos a prion”
(A/T, p. 47). .

Los escripulos de nuestra inteligencia, gustaba decir Musil, di-
rigen nuestro corazdn hacia una horrible ausencia de escnipulos. Di-
gamos, cual uneco, que a lo imracional le interesa un comino Io que
la conciencia humana pueda racionalmente decidir, y que ¢l proble-
ma de lo racional, al igual que los demds, debe volverse a pensar, jHa-
bri que creer que la paradoja de la raedn significard que la interac-
cién de Richmond configurala cabezay la cola de la misma ser-
piente, ¢l anverso ¥ el reverso de la misma imagen? ;El resto no sicn-
do sino lileratura, y cito: el arte buscando la verdad del sentido de 1a vi-
da, la ciencia buscando la verdad de la naturaleza; el arie dirigién-
dose a los mondos imaginarios, 1a ciencia sdlo al mundo real; el contacto
entre un artista usuario y un cientifico presa del deseo apareciendo como
algo turbio; el arte sicndo humano, la ciencia Io contrario; el artista
siendo incapaz de matar, la tecnologia capaz de hacer “lo que hacemos
a los Black Panthers y a Jos victnamitas so pretexto de progreso de una
tecnologia materialista” (Richard Serra)? ;A quién le corresponde el
derecho de explicar ¢l mundo —deseo y necesidad mds viejos que la
ciencia— sino a una cultura siempre momentinea y que no se explica
Jamds a si misma 0, ¢omo si fuera una casualidad, siempre Larde, o, que
se hace la sorda, puesto que parece ser cierio que 1as ciencias del Hombre
no sirven para nada?", Sobre todo si se sabe, gracias a Jaynes —que se
esté 0 no de acuerdo con sus teorfas sobre la apenas muy reciente
integracidn de los dos hemisferios cerebrales— que la conciencia “no es
el fendmeno diario y familiar que pretende ser” y que es “muy peligroso

14.  Sheldom Richmond, op. eil, pp. B1, B2 Debo decir que no veo el matiz. que
distinguiria interaccidn de complicidad subterrinea,
13, Jean Malaurie, “A quoi servent les Sciences socisles”, en Le Monde 20.21.1.85,

que se pregunta, muy contsmente: * Seriamos por venlura una coartsda de lujo
de uma sociednd decadente™. El Design y la tercera cultur jserdn mepresT
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pensar en la conciencia como en un valor o una condicidn de la
inteligencia"?®,

Concluyamos, pucs quedan dos aspectos intercsantes. El primero,
que ¢l arle ya no lene nomenclatura, como antes existia una jerarquia
de oficios y en su seno una jerarquia de géneros. Le queda apenas un
rastro de conceplo que se desmenuza, y que brilla —y brillard todavia
durante mucho tiempo— como brilla 1a luz de una estrella muerta. De allf
que el artista sc confunda no sdlo con el cientifico sino con el hombre
de 1a calle, que puede de ahora en adelante agarrar ¢l Ready-made del
mundo, no diné con su pensamiento, sino con la decisidn voluntaria de
pensar. Hemos liegado a un tal extremno de la paradoja de la razdn que,
al término de su Historia, o en ¢l umbral de la siguicnte, el artisia
occidental ¥ la mayorfa de 1a gente no tienen ya del mundo una imagen,
porque el mundo ¢ ha transformado en su propia imagen, mundo este
gue ha sido siempre, desde ¢l Verbo, una mera imagen. Todo se ha
entonces purificado, todo ha encontrado su propio sitio y no tene ya
ninguna posibilidad de scr reflexionado, pues el mundo es transparenie:
ya no hay necesidad de reflexicn, todo funcionard por asf decirlo solo.
Conerelamente, eso debe traducirse, pues se trata de transparencia —y
que no $¢ vea cn estas Iineas ninguna intencién indnica o critica de
mi parie— en una extrafia “relacidn” automitica, bicn entendido, consi-
go mismo, lo que obligard al anista socidlogo a hacer de su tesis
de doctorado una obra de arte (Fred Forest); al artista con veleidades
de socidlogo a hacer de sus perfiles socioldgicos suministrados por
su compuladora una obra de arte de participacitn (Hans Haacke),
al antista deseoso de saber si ¢l mundo sigoe alli y decimoslo a hacer
de sus desplazamicnios, y de los nuestros, una obra de arte (Allan
Kaprow): al antista deseoso de convencerse que €1 cstd adn en vida y
hacémoslo conocer a hacer de su propia aparicidn una obra de arte (On
Kawara). Lo sublime confundiéndose con lo ridiculo, que siempre ha
sido sublime.

16, L]nynr.s.,'I'htﬂrig.[ufﬂmm;hﬁﬂmnﬂwnrﬁhmmﬂﬂmp
Boston, Houghion Mifflin, 1976, Ver: William McLaughlin, “Hemen Evolution
in the Age of the insclligent Machine™, en Leorsrdo, Yol. 17, 4, 1984, pp. 277-
287.
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Mo es, como se podrfa ficilmente creer, gue el artista se pone a
mimar al sabio, ni que, de pronto, se convierte cn sabio. No es tampoco
que el artista adopla actitudes cientificas. Yo dirfa mds: que ni siquiera
se trata de interdisciplinariedad. Sucede solaments que la implosidn del
mundo ha esparcido las referencias, diseminado los sectores y confun-
dido todas las piezas de lo que no es sino un rompecabezas, que Liene.
esta particularidad (y ¢s lo que permite justamente 1a interdisciplinarie-
dad que creemos scr una conguista de la inteligencia contempordnea):
cada fragmento del rompecabezas, sobre todo desde el arte no fipura-
tivo, reproduce la totalidad del mundo, tal un holograma, 1al el cuerpo
entero del Sefior en cada fragmento de la hostia, y de acuerdo ademds
con la teoria de Bohm sobre el orden implicado del universo donde todae,
forzosamente, coincide: todo es lo mismo. Ni Poirer, ni Kosuth, ni
¥enct, ni Forest remedan respectivamente al arquedlogo, al fildlogo, al
matcmdlico y al socidlogo, asi como tampoco el eritico de arte se pone
a remedar al fildsofo, incluso si —mas, justamente, a causa de ello—
ncluso si hay entre ellos muchos que hacen el mono. Fragmentados
como estin, remedarfan mds bicn a la totalidad del mundo. O mejor gue
¢l mundo: a través de su extraondinaria aperura y transparencia, se
remedarfan a s mismos, en ¢l punto excelso ¥ culminante de la indivi-
duoalidad del juego.

No se podrd tampoce ya defender el dltiimo reducto de 1a obra de
arte, su gratuidad, que incitaba a decir sin ermor que no servia, bioldgi-
camente, para nada: ha habido el Body-an. La leccién de 1a histoda del
ante occidental, de su ciencia y de su filosofia es esa, la dnica: no la de
habernos transformado en atistas sino de habemos dado el mundo, en
el cual cualquier individuo tiene ya la posibilidad de desarmrollar su ser
con un comportamiente que ¢l arte, de acverdo con la opinién que
generalmente se tiene de €l, verfa sin ninguna duda con muy buenos
ajos. Fara ello bastard s6lo pensar, luego querer. La transparencia: jqué
buen punto de partida para, al fin, amar el mundo, después de haberse
despojado de 1odas las capas sensibles y del “horror de la came™

El segundo y dlimo aspecio: que la capacidad y los medios de
aprehensicn anistica del mundo siguen siendo por ¢l momento, a pesar
de las interacciones, o gracias a cllas, y pese a una coincidencia con los
ohjetivos de la ciencia rescatada siempre in extremis, algo imposible de
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definir, o de clasificar. Quizds porque a la ciencia no compele —COmo
=f compele al are— ¢l mecanismo de repeticidn del hecho expresado, y
que apunta, no a “contar’” o a “represeniar” sino a corregir “ello”,
aquello mismo gue se cuenta o se representa, con el dnico objetivo de
volver a hacerlo comenzar con la esperanza —inconcicnle, por supues-
to, & imposible— de verlo comenzar diferente. Y sin embargo... “={Qué
es lo que os espanta mds en la pureza? (...}~ Su prisa...”, Umberto Eco
ha tenido 1a fineza de hacer brillar al hombre con la luz de este didlogo
vertiginoso. Si la representacién pldstica y el cuento son una ex-presidn,
spor qué la bisqueda cientifica no serfa una similar, presidn hacia ¢l
exterior, salida de sf, progreso hacia el pasado, una repeticidn del
origen? Con una diferencia, tan s6lo: la de la cifra que nos permitird
saber quién de las dos, la intuicién anfstica o la velocidad de 1a luz, se
habrd apresurado en dltimo lugar. O, si diferencia hay, entonces una de
forma, simple cucstidn de estilo —es sabido que la ciencia no lo tiene,
y los cientificos menos— 1o que explicard, de paso, una muy extrafia
diferencia, realmente: por qué no hay hombres de ciencia que se
suicidan.

1985
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Colaboradores

Héctor Velarde, recientemente fallecido, fue destacado arquitecto,
restaurador, educador y humonsta. Miembro fundador y vicermector de
la Universidad de Lima.

Lienze le rinde homenaje reeditdndole un trabajo sobre las relacio-
nes entre arquitectura y misica, caricaturas y dibujos humoristicos de
su pluma, asi como la transcripcidn del texto gue leyera Antonino
Espinosa en el acto que, para honrar su memoria, organizd la Univer-
sidad de Lima en febrero dltimo.

Antonino Espinosa, socidlogo, se desempefia actualmente como
Secrctario General de la Universidad de Lima. Debido a su cercania
amical con Héclor Velarde y a su interés por los pensadores de [as res
primeras décadas de este siglo, el texto de Espinosa cobra especial
significado. :

Una de las personas que mds contribuyd a la difusidn del pensa-
micnto oriental fue Onorio Ferrero, Ttaliano de nacimiento, radicd en el
Perd desde 1942, Ha sido profesor emérito de la Pontificia Universidad
Catélica del Peni. Su preocupacidn intelectual abarcd disciplinas tan
disimiles como el derecho, la historia, la filosoffa y la wologia. Su
versién del Tae Te King permitié 1a difusidn de este antiguo texto
oriental en nuestro medio. Transcribimes ¢l texto de una de sus confe-
rencias sobre pintura china.

Isaac Ledn Frias es fundador y director de Ia revista Habiemaos de
cine. Actualmente ¢s profesor de la Facultad de Ciencias de la Comu-
nicacitn de la Universidad de Lima. Ocupa la direccidn de la Filmoteca
de Lima. Articulos suyos aparecen frecucnicmenie en diversas publica-
ciones nacionales.

El palémico anticulo sobre literamura medieval se debe a las inves-
tigaciones de Joaguin Martinez Pizarmo, profesor de la Universidad de
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Stony Brooke, Nueva York y, hace un tiempo, profesor de la Univer-
sidad de Lima. El ensayo que publicamos tiene particular interés por
abordar una porcidén de la literatura medieval que habitualmente no es
considerada como tal: los primeros afios del medievo.

La semiditica ha trabajado relativamente poco en tomo al discurso
musical. Log articulos que publicames son dos trabajos pioneros y
fundadores de una semidtica musical.

Herman Parret, de origen belga, trabaja como docente en la Uni-
versidad Catdlica de Lovaina y en la de Amberes. Tiene bajo su
responsabilidad la dircecidn de investigaciones del fondo nacional belga
de la investigacidn cientifica. Anteriormente la Universidad de Lima ha
contado con sus apories a través de un articulo publicado en Contratexto
N4,

Eero Tarasti, semidlogo danés, estd vinculado a la Escuela de
Paris, En este centro de estudios, Tarasti es €l responsable principal de
la aproximacidn semidtica al problema de la significacién en la midsica.

Jovenes autores de la poesia mds reciente del Perd integran un
panorama de escritores en su mayorfa inéditos (salvo Jorge Frisancho y
Maurizio Medo). No se pretende presentar una antologfa, sino difundir
las tentativas de 1a dltima poesia hecha en ¢l Pend. Muchos de ellos estdn
preparando sus primeros libros (Julio del Valle estd trabajando Adguisi-
cidn de la memoria y Luis Femando Jara, Eroscopio). Otros han
merecido premios en juegos Norales universitarios (Daniel Salas obluvo
el primer puesio en los de la Catdlica en 1989, mientras que Félix
Redlegui, mencion honrosa; Femando Maridtegui y Gabriel Prado
compartieron el primer lugar en los de la Universidad de Lima el mismo
afin). Rodrigo Quijano ha publicado en la antologfa La ditima cena,
mi¢niras que Xavier Echarri ha aparecido en otras revistas,

Gracias a Rhony Alhalel (pintor peruano radicado en Tokio, pero
que pasa tcmporadas en Lima y Nueva York) tenemos acceso a lag
opiniones de uno de los més importantes escullores contempordneos
juponeses: Isamu Noguchi, en entrevista hecha poco tiempo antes de la
muerte de éste cn 1988,
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Domingo Piga tiene a su cargo los cursos de direccién de actores
¥y guidn cinematogrifico de Ia Facultad de Ciencias de la Comunicacidn
de la Universidad de Lima. El teatro popular ¢5 un 1dpico al que ha
dedicado afios de investigacion. El trabajo que realizé con el TUSM le
sirvid para levar a cabo sus postulados tedricos sobre ¢l tema.

El teatro Noh es un arte para iniciados. Los textos de Javier
Sologuren son un eficaz medio para acceder a un teatro que a los legos
se aparcee como hermético v no-significante. Los estudios del poeta
peruano, encaminados a la comprensidn y difusion entre nosolros de la
literatura y de la cultura japonesa en general, han merecido el recono-
cimicnio del gobiemo de ese pafs: hace poco le fue otorgada la conde-
coracidn del Orden del Tesoro Sagrado. Las versiones de teatro Noh que
nos ofrece han sido hechas a partir de traducciones francesas e inglesas,
La tiltima de las piezas la tradujo contando con la colaboracién de Hlia
Sologuren.

Yasunari Kawabata residié algin tiempo en Hawai donde pronun-
cid algunas conferencias sobre estética y literatura japoncsas. Las que
preszntamos se deben a Ilia Sologuren que trabajé a partir de la version
inglesa de V.H. Viglielmo.

Gastén Feméndez, radicado hace algin tiempo en Europa, ha
estudiado de cerca las manifestaciones, importancia y valor del arte
modemo. Como en su anterior ensayo —publicado en Lienzo 7-, éste
tiene también polémicos planteamientos. Femdndez vive en Bélgica,
donde {rabaja como docente.

Las reproducciones fotogréficas en el homenaje a Heclor Ve.

larde fueron realizadas por Manuel Romero Reafio y Miguel Cisne-
ros Cox.
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