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RESUMEN: La tecnologia digital tiene hoy un papel central en
todos los espacios de debate, de la investigacion y del saber. Los
estudios realizados desde una perspectiva sociocultural ponen el
peso sobre la tecnologia digital como elemento transformador
per se, determinante de los cambios producidos en lo social y
en el conocer. Un abordaje critico-humanista de las tecnologias
desde dentro de la episteme del pensamiento moderno occiden-
tal, un acercamiento epistemoldgico a la tecnologia, podriamos
decir, la situard en otro plano de nuestros modos de conocer.
La conformacidon de los procesos creativos en el arte de la mo-
dernidad es buena muestra de ello. Un analisis de la generacion
de dichos procesos creativos en su vinculacién con la tecnologia
posicionara en otra dimensidn las configuraciones y transforma-
ciones de nuestro conocimiento. Ademas, el texto mas importan-
te en este campo de conocimiento lleva a poner en cuestién las
posiciones tecno-deterministas en el analisis del conocimiento.
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ABSTRACT: Digital technology has become central to all
areas of debate in research and knowledge. Studies from a
socio-cultural perspective focus on digital technology as a
transformative element per se, determining changes in both
social and knowledge fields. A critical humanist point of view
about technologies within the episteme of modern thought
will add another dimension to our ways of knowing. The
conformation of creative processes in the art of modernity is a
good example of this. An analysis of the production of creative
processes with technology will position the configurations and
transformations of our knowledge in another dimension. Also,
the most important text in this field of knowledge leads us to
question techno-deterministic discourses in the analysis of
knowledge.
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INTRODUCCION

La presencia de la tecnologia en el mundo occiden-
tal contempordneo en todos los estratos de nuestra
sociedad y ambitos del saber -esencialmente por el
surgir de nuevas formas tecnoldgicas para la trans-
cripcion de la realidad, como es el lenguaje digital-
ha traido numerosos andlisis desde muy diferentes
ambitos del conocimiento, generando o bien corrien-
tes ciberutdpicas o formulaciones sobre los peligros
de lo digital en las transformaciones socioculturales
y econdmicas (Rius, 2014). Ambas propuestas colo-
can a las tecnologias digitales en un lugar preponde-
rante y central a la hora de explicar y analizar dichas
transformaciones, dando lugar a un posicionamiento
tecnodeterminista que distorsiona, tergiversa y par-
cializa la verdadera naturaleza de nuestro saber y
asimismo de las multiples variables que lo han ido
conformando hasta nuestra contemporaneidad digi-
tal, obviando y dejando de lado la naturaleza tecno-
cientifica y racional que ha marcado la configuracién
del pensamiento moderno occidental.

Las posiciones tecnodeterministas suponen perso-
nificar la tecnologia o colocar atributos de personifi-
cacion a la tecnologia, como si tuviera la capacidad
de transformar por si misma, y no teniendo presente
que esa capacidad solo esta y es atribuible al hombre,
pues él crea la tecnologia y él la posiciona en el orden
del conocimiento, del saber, en el plano sociocultural
y econémico que determina. La tecnologia es fruto de
nuestro modelo de pensamiento, fruto y creacién de
nuestro modo y manera de conocer. La episteme de
la tecnologia digital es buena muestra de nuestro ser
contemporaneo.

Asi pues, la propuesta de estudio o investigacidn
que realizamos; parte de un analisis en el didlogo arte-
ciencia y, por ende, con la tecnologia, que conformd
la construccién del pensamiento moderno occidental,
lo que a su vez nos proporcionard la medida del papel
que representa la tecnologia digital en el mundo con-
temporaneo occidental. Asi, daremos a la tecnologia
una dimensién epistemoldgica, entendiendo que lo
digital no es tan solo una cuestidn de desarrollo apa-
ratolégico de la tecnologia, sino que es y debe ser ex-
plicado lo digital como paradigma, como traduccidn
de la cultura contempordanea, simbolo, pues, de nues-
tro modelo epistemoldgico.

Situandonos en la posicion que entiende el arte
como via de conocimiento, nos centraremos en los
hechos y cuestiones principales que trajeron las
transformaciones que dieron lugar a los cambios en
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los procesos creativos en las artes en los diferentes
giros que fueron y han ido configurando la conforma-
cion del pensamiento moderno occidental. La clave
de este contexto de andlisis se situa en el hecho de
que desde el momento en que empezaron a configu-
rarse las formas de creacion modernas occidentales,
la tecnologia entrd en el taller de los artistas. El papel
que ha jugado esta en los diferentes giros hasta la lle-
gada de lo digital nos dard la medida del peso de lo
digital en la conformacién del pensamiento y de los
paradigmas contemporaneos.

DELIMITANDO LOS CONCEPTOS DE CIENCIA, TECNICA
Y TECNOLOGIA

Desde la creacion cientifica de la perspectiva lineal
por parte de Brunelleschi, pasando por la conforma-
cion de diferentes técnicas que fueron configurando
los métodos del arte moderno, asi como medios téc-
nicos tales como las lentes, espejos, cdmaras oscuras
y demds tecnologias, hasta esta nuestra realidad que
la traducimos en cédigo binario, la ciencia, la técnica
y la tecnologia han tejido los modos del hacer y del
conocer del arte moderno. Por ello, antes de iniciar
nuestro analisis pormenorizado, consideramos como
cuestion fundamental asentar definiciones precisas
sobre el trinomio ciencia, técnica y tecnologia para
entender su sentido y posicién en los métodos de
creacioén de las artes.

La cuestion es tremendamente complicada pues no
hay consenso entre los historiadores e investigadores
de la filosofia de la ciencia o incluso tocan el tema de
lejos. Asi es que quizas esté por hacer una “filosofia de
la tecnologia” (Cardwell, 1996).

Pero, como es evidente, nosotros no vamos a pro-
fundizar en esta cuestidn, pues conllevaria analizar
otros hechos y saberes que implicaria otro espacio di-
ferente de investigacion. Nosotros vamos a hacer las
precisiones pertinentes que nos sirvan para centrar el
objeto de estudio y, asi mismo, anclar los puntos de
referencia. Para ello, tomamos como punto de partida
la siguiente reflexion del texto de Cardwell Historia de
la tecnologia (1996):

La insistencia en un propdsito caracteriza la distin-
cion entre ciencia y tecnologia. Muchos progresos
importantes —por ejemplo la teoria atdmica de Dal-
ton— fueron realizados por cientificos cuyos objeti-
vos originales eran muy distintos de los de sus logros
ultimos. [...] Por otro lado, el tecndlogo, el inventor,
trabaja casi siempre con la mirada puesta en un ob-
jetivo previsto. Seria dificil imaginar que un ingeniero
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que se dispone a disefiar un nuevo tipo de puente o
construir un motor térmico nuevo y revolucionario
pudiera acabar produciendo un nuevo tipo de barco
o de frigorifico.

Y sin embargo, como ya se ha sefialado, ciencia y
tecnologia estan estrechamente relacionadas, de
manera que algunas de las fronteras entre ellas son
borrosas hasta el punto de no existir (Cardwell, 1996,
pp. 470-471).

Asi pues, una introspeccién en la creatividad artis-
tica y sus transformaciones, en relacion a las inte-
racciones con la ciencia, la técnica y la tecnologia,
se presenta como cuestion compleja en si. Por ello,
en ocasiones las distinciones estaran claras y otras
serdan mas difusas. Como guia en este analisis que
comenzamos, tendremos presentes las aclaraciones
de Cardwell, por considerarlas lo suficientemente
amplias en su concepcidn y ser, por tanto, aplicables
tanto para un bosquejo desde la idea moderna de
los términos como desde otras acepciones de lustros
anteriores. Desde este punto de vista, entendemos
la ciencia como un conjunto de conocimientos teo-
réticos que, en parte,~se componen de variables de
un marcado caracter especulativo. La técnica la en-
tendemos como una serie de procesos y modos para
la consecucion de ciertos objetivos; y la tecnologia
como aquel conjunto de saberes que trae como re-
sultado final un instrumento mediador en los proce-
sos de creacion, de practica y desarrollo. En nuestro
campo especifico, la perspectiva lineal la situamos
en el ambito de la técnica y la cdmara oscura y sus
lentes; asimismo, en el de la tecnologia, siendo la
ciencia elemento abarcador de ambos saberes. Aun-
que respecto a esta ultima afirmacion debemos ha-
cer algunas otras precisiones. Cardwell nos dice, por
un lado, que hay preciados inventos que “derivaron
de descubrimientos cientificos” (Cardwell, 1996), y
tras varios ejemplos, reflexiona:

Hertz no previd la utilizacidn de las “ondas hertzia-
nas” en comunicacion. El invento no pudo deducirse
del descubrimiento en ninguno de estos casos. En to-
dos ellos fue necesario un acto de invencion aparte y
adicional, basado en la nueva experiencia que supo-
nia el descubrimiento (Cardwell, 1996, p. 475).

¢Qué fue sino la perspectiva lineal de Brunelleschi
para con la pintura renacentista, en las adaptaciones
que los artistas realizaron de ella? Cardwell (1996)
apunta a que “hay avances cientificos que han deriva-
do de la tecnologia. Pues bien, estos son los margenes
en los que nos vamos a mover pues, como deciamos,
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los aspectos que podrian determinar los contextos es-
pecificos de la ciencia, la técnica y la tecnologia no son
siempre claros ni precisos.

Asimismo, aunque el concepto de tecnologia fue
acufiado por primera vez en el siglo XVII, su vincu-
lacion con la idea de progreso lo hace pertinente
en su utilizacién como término denominador de los
aparatos de perspectiva y dptica que comenzaron a
ser empleados en las construcciones pictdricas del
Renacimiento:

No creo que sea casual el hecho de que este fuera
también el periodo en el que la construccién de apa-
ratos cientificos y utilitarios ocupé un lugar importan-
te en el esfuerzo del hombre europeo para conseguir
el progreso individual y material. De hecho, la nocién
global del progreso en esta fase del pensamiento oc-
cidental la comparten la ciencia, la tecnologia y el arte
naturalista (Kemp, 2000, p. 181).

Gombrich en su Historia del arte (1997) describe
esta circunstancia transcendental en la historia del
pensamiento occidental. Desde el momento en que
los artesanos de la Edad Media levantaron sus ojos de
los libros de muestras para ilustrar los libros de minia-
turas, para poner dicha mirada en la naturaleza, los
artistas se vieron en la necesidad de construir méto-
dos, medios, técnicas y tecnologias con las que acer-
carse y conocer la realidad, de dialogar con la ciencia.

Dice Gombrich en su texto Arte e ilusion. Estudio so-
bre la psicologia de la representacion pictorica:

Esta busqueda constante, este bendito descon-
tento, es lo que constituye la levadura de la mente
occidental desde el Renacimiento, y penetra nues-
tro arte no menos que nuestra ciencia. Porque no
es solo el cientifico de la casta de Camper el que es
capaz de examinar el esquema y verificar la validez.
Desde Leonardo, por lo menos todo gran artista ha
hecho lo mismo, consciente o inconscientemente
(Gombrich, 2002, p. 148).

MODELOS DE CREACION EN LAS ARTES: UN ENFOQUE
HUMANISTA DE LAS TECNOLOGIAS DE LA VISION EN
LA CONFORMACION DE LOS MODELOS DE CREACION
DEL PENSAMIENTO MODERNO

Un texto de referencia para nosotros, por ser el
primero que pudo demostrar que las tecnologias de
las lentes estaban en el taller de los artistas ya desde
el siglo XV, y no desde Vermeer como se creia has-
ta la publicacion de dicho libro, es el texto de David
Hockney El conocimiento secreto. El redescubrimien-
to de las técnicas perdidas de los grandes maestros
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(2002). Si indagamos en la organizaciéon gremial de
las diferentes actividades comerciales de los Paises
Bajos del siglo XV (concretamente en Brujas), descu-
briremos, como sefiala Hockney, que el Gremio de
San Lucas reunia tanto a los fabricantes de cristales
como a los artistas (Hockney, 2002).

La historia del pensamiento y, como prolongacion,
los métodos y procesos de la creacién en las artes
estaban empezando a escribirse en la dialéctica arte,
ciencia y sus tecnologias asociadas, tal fue asi que se
agruparon en un mismo gremio, como algo natural en
su hacer, sabery conocer:

El siglo XV marcard el comienzo de la coproduc-
cidén continuada entre creacion, tecnologia y espi-
ritu cientifico con el fin de conseguir un progreso
intelectual y técnico que no habia tenido parangén
en la historia del pensamiento occidental. Median-
te el uso continuado de aparatos de perspectiva,
reticulas en forma de ventana para calcar lo que el
0jo ve 0 maquinas dpticas que utilizaban complejas
ecuaciones y sofisticados juegos de lentes de apro-
ximacion, el hombre moderno establecid las bases
para un nuevo modelo de explicacién del universo.
De esta forma, el mundo de la representacién se
alejaba definitivamente de los estereotipos simbo-
licos y magicos anclados en el arte gotico para acer-
carse cada vez mas al modelo naturalista, basado
en la observacién directa de las cosas (Gémez Isla,
2002, p. 379).

El hecho trascendental que constituyd el naci-
miento del pensamiento moderno fue esencial-
mente la conformacion del arte y de la ciencia como
entidades independientes de conocimiento: la teo-
ria de la estética y el nacimiento del método cien-
tifico. Desde entonces ambos saberes caminaron a
la par, conformando la arquitectura epistemoldgica
del pensamiento occidental. Es pues que, a partir
de ese momento, tanto el arte como la ciencia com-
partieron el anhelo de ser, de crear conocimiento.
Dice Gombrich:

Aunque el arte difiere mucho de la ciencia, lo que
él y nosotros entendemos por arte todavia tiene en
comun con la busqueda cientifica de la verdad el he-
cho de que se le considere como acumulativo. Nin-
gun problema se resuelve jamas sin que surjan otros
nuevos. Es verdad que en este proceso los valores
pueden cambiar; la belleza puede ser considerada
como menos importante que la tension, o el sen-
timiento como menos artistico que la fria pureza
(Gombrich, 2002, p. 126).
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EL RENACIMIENTO Y SU APARATOLOGIA: LA TECNO-
LOGIA EN EL TALLER DE LOS ARTISTAS

La primera técnica que fue fruto de la simbiosis
arte-ciencia, ilustrativa de la significacion del pensa-
miento moderno, fue la perspectiva lineal. Y desde
este primer método que sefialamos como muestra
del didlogo entre arte, ciencia y la tecnologia asocia-
da que se fue creando, no solo vamos a apoyar esta
vinculacién sino que vamos a tratar de mostrar que
es fruto y resultado de un naciente modelo nuevo,
un nuevo modelo epistemoldgico definidor del pen-
samiento moderno occidental. Es decir, no seria co-
rrecto afirmar que la perspectiva lineal vino a cambiar
la representacion y la lectura de la realidad, sino que
fue fruto de esa nueva necesidad de acercarse y cono-
cer la realidad, el mundo, un posicionamiento nuevo
del hombre en el desarrollo del conocer. Se necesi-
t6 crear un método, un medio para que el hombre,
protagonista del conocer, pudiera acercarse a la reali-
dad y estudiarla. La perspectiva seria simbolo de una
nueva manera de traducir la realidad, simbolo de un
nuevo paradigma, el paradigma de la vision objetiva.
Solo bajo los auspicios del nacimiento de este nuevo
modelo, pudo ser y puedo tener sentido la creacién y
la invencién de la perspectiva lineal. Si no se hubiera
generado ese modelo, esa episteme, la perspectiva
no se hubiera podido desarrollar, ni hubiera tenido
una explicitacion, una concrecion y aplicacion practica
en el desarrollo de la mirada y de la representacion.
Tampoco se hubieran generado multiples tratados y
estudios sobre la misma, si pudo ser es porque tuvo
un porqué.

Y una muestra de esta afirmacién es que en la China
del siglo XI no fue asi; a pesar de que era una técni-
ca conocida. Un analisis mediante comparativas -que
serd metodologia que se aplicara en el desarrollo de
nuestra investigacion-, la utilizamos ya como medio
para dar solidez a nuestras afirmaciones. Dice Hock-
ney en las cartas y correspondencia que mantiene con
otros investigadores y que recoge en el citado texto,
respecto al sistema de representacién con un Unico
punto de fuga:

Los chinos no tenian un sistema asi. Se dice que
rechazaron la idea de un punto de fuga en el siglo XI
porque significaba que el espectador no estaba alli;
en efecto, no tenia movimiento; por lo tanto no es-
taba vivo, aunque su propio sistema era sumamente
sofisticado en el siglo XV. Los rollos se hicieron viajan-
do a través de un paisaje. Si se producia un punto de
fuga, esto habria significado que el espectador habia
dejado de moverse (Hockney, 2002, p. 286).
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Figura 1. Réplica de El festival Qingming junto al rio
(Qingming Shanghé Tu), siglo XII.

Fuente: http://www.esacademic.com/pictures/eswiki/65/Along_the_
River_During_the_Qingming_Festival_%28detail_of_original%29.jpg

La metodologia aplicada por Gombrich para dichos
analisis nos lleva al mismo planteamiento:

Las formas del arte, antiguo y moderno, no son du-
plicados de lo que el artista tiene en la mente, como
no son duplicados de lo que ve en el mundo exterior.
En ambos casos son transposiciones a un medio ad-
quirido, a un medio desarrollado por la tradicion y la
habilidad, la del artista y la del contemplador (Gom-
brich, 2002, p. 314).

Figura 3. The New Yorker Magazine

R ta@g;f_ ey
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© 1pig The New Verkar Mapazing, Inc.

1. Drawisg by ALATN
Fuente: Gombrich, 2002, p. 2.

Y asi sucedié también entre modos y métodos de
ver y conocer el mundo en latitudes mas cercanas,
significaciones diferentes de un mismo medio y mé-
todo en relacién con sus coordenadas concretas de su
explicacién del universo, con sus coordenadas socio-
culturales. Asi Svetlana Alpers en su texto El arte de
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Figura 2. Reconstruccién diagramatica de la demostracion

perspectiva del baptisterio florentino de Brunelleschi
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Z', Z%: Focos de perspectiva del lado del baptisterio, marcando los
limites de un panel a un dngulo de vision a 909.

El cuadrado interior corresponde a un angulo de vision de 532.
Fuente: Kemp, 2000, p. 20.

la descripcion. El arte holandés en el siglo XVII (1987)
hace un pormenorizado estudio del porqué de las téc-
nicas utilizadas de los artistas de los Paises Bajos, de-
nominandolo el arte de la descripcion por la minucio-
sa descripcion de los rostros, tejidos, texturas, joyas,
por la riqueza de las pertenencias de los retratados:

En Holanda, la cultura visual era fundamental en
la vida de la sociedad. Podriamos decir que la vista
fue un medio primordial de autoconsciencia. [...] En
Holanda, si miramos mas alld de lo que normalmente
se consideran obras artisticas, encontramos que las
imagenes proliferan por doquier. Estan impresas en li-
bros, tejidas en los tapices y los manteles, pintadas en
azulejos y, naturalmente, enmarcadas en las paredes.
[...] Estas distintas maneras de representacion impli-
can también distintos conceptos de la historia. Uno
va ligado al sentido heroico de la pintura italiana y da
trato preferente a los acontecimientos excepcionales,
mientras que el otro no (Alpers, 1987, p. 29).

Es decir, el arte narrativo de los pintores del sur.
Kemp hace una reflexién especialmente interesante
respecto a lo que estamos apuntando:

Podria suponer que pudo ser un capricho histérico
el que las funciones del arte y la ciencia llegaran casi al
mismo tiempo a trabajar bajo la premisa de que su mi-
sién era reconstruir de forma ordenada la verdad de la
apariencia como la perciben determinados observado-
res. Pero esa premisa, una vez establecida, abrid el ca-
mino para un didlogo asombrosamente rico de medios
y fines en ciertos tipos de arte y ciencia. Que los mun-
dos imaginativos e intelectuales que habitaron muchos
artistas y cientificos hubieran de compartir tantos ras-
gos comunes en la era de la “ciencia del arte” merece,
obviamente, atencidn histérica (Kemp, 2000, p. 361).
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Buena muestra de ello fueron también los multiples
tratados de perspectiva que se escribieron desde la apa-
ricion de la misma, tantos como lecturas y significaciones
diferentes de la misma en los siglos en los que este siste-
ma de explicaciéon del universo, como hemos sefialado,
estuvo vigente. El texto de Javier Navarro de Zuvillaga
Imdgenes de la perspectiva es precisamente una minu-
ciosa recopilacion de los diferentes y diversos tratados
de perspectiva que se escribieron durante varios siglos.
Hasta llegar al significativo texto de Pavel Florenski La
perspectiva invertida (2005).

LA CAMARA FOTOGRAFICA Y EL CINEMATOGRAFO
EN LOS PROCESOS DE CREACION DE LAS ARTES DE
VANGUARDIA: LA SIGNIFICACION DE LA TECNOLO-
GIA EN EL TALLER DE LOS ARTISTAS

Si bien la cdmara fotografica puede entenderse y es-
tudiarse como un medio analdgico de representar la
realidad, como la culminacidon de un modelo -el para-
digma de la visidn objetiva- que estuvo vigente durante
siglos, curiosamente no fue ese su uso y significacion
cuando aparecié. El paradigma que habia sido vélido
durante siglos deja de tener sentido en si mismo desde
el momento en que Goethe hace su experimento con la
camara oscura, cerrando el orificio por donde entraba
la luz y referencia del exterior para centrar su atencién
y estudio en lo que sucedia y experimentaba el propio
ojo mas alla de la referencia externa. Asi, se puso el
acento en las experiencias del sujeto como nuevo sino-
nimo de verdad. A partir de ahi, a cualquier tecnologia
de la visidon que apareciera no podria ddrsele sino esa
nueva significacion, esa nueva verdad.

Si bien es cierto que los estudios y experimentos de
Goethe fueron fundamentales, el contexto en el que
emergié dicho paradigma, tanto desde el campo de la
filosofia, pasando por el cultural, el del arte o el de la
ciencia, caminaban hacia la misma direccién, es decir,
este giro en los modos de conocer atravesaba de for-
ma transversal todos los dmbitos del conocimiento. Las
teorias de Schopenhauer en relacién a su interpretacion
filosofica de ese nuevo dmbito de estudio que centra-
ba su atencién en conocer el ojo en si, la experiencia
del sujeto, o enmarcadas dentro del llamado idealismo
subjetivo como marco genérico de dichas teorias -te-
niendo presente su texto de referencia, El mundo como
voluntad y representacion (2005)-, Kant y sus estudios
sobre la experiencia estética en las Observaciones so-
bre el sentimiento de lo Sublime y lo Bello (1794) o en la
Critica del Juicio (1790), todo ello junto con los estudios
de cientificos de Fresnel, Miller, Helmholtz o Chevreul y
sus investigaciones sobre el color -centrales para los ex-
perimentos de pintores como Signac y Seurat- rompen
el tradicional discurso que describe un proceso en con-
tinuidad desde la cdmara oscura a la cdmara fotografica.
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El colapso de la cdamara oscura en cuanto a modelo
visual y su funcionalidad en el ambito del arte se hacia
evidente con estudios como los de Goethe y los de
una serie de filésofos. El binomio verdad y visién se
apoyara en otra significacion:

En los textos de Marx, Bergson, Freud y otros, el
mismo aparato que un siglo antes habia sido lugar de
la verdad se convierte en un modelo de procedimien-
tos y fuerzas que ocultan, invierten y mistifican esa
verdad (Crary, 2008, p. 52).

El mejor testimonio y estudio que fundamenta las
afirmaciones de este epigrafe -de nuestras hipdtesis
planteadas- es una revisidn del texto y catdlogo de la
exposicion que comisaridé Dorothy Kosinski

En el afio 2000, del 6 de junio al 10 de septiembre,
se celebrd en el Museo Guggenheim de Bilbao la ex-
posicién De Degas a Picasso: pintores, escultores y la
cdmara, comisariada por Dorothy Kosinski, conserva-
dora de la coleccion de arte europeo Barbara Thomas
Lemmon del Dallas Museum of Art. El planteamiento
de esta exposicion no se circunscribe a un recorrido
cronoldgico de un periodo de la historia del arte, a un
estudio de estilos o pintores, sino que lo novedoso de
esta fue agrupar un conjunto de artistas, objetos, do-
cumentos... a partir de unos parametros conceptuales
basados en la construccion de un didlogo con la cama-
ra fotografica. Y en este sentido también rompe con el
relato tradicional de la fotografia en un continuum de
perfeccionamiento tecnoldgico -en la linea de las argu-
mentaciones de Crary, citado anteriormente, en su tex-
to Las técnicas del observador. Vision y modernidad en
el siglo XIX (2008)- y la coloca como un elemento mas,
dentro de la dialéctica en torno a la estética que se esta
produciendo en ese momento. La sitla, pues, en otro
nivel conceptual, y no como explicacion en si de dichas
transformaciones. El catalogo supone, pues, el apoyo
grafico a las hipotesis que estamos planteando.

La intermediacién de la camara fotografica en los
procesos creativos de los artistas de finales del si-
glo XIX y principios del XX estaba muy lejos de una
intencidn que situara a la fotografia como un medio
de representar la realidad desde el paradigma de la
visién objetiva. Es decir, la direccién de sus procesos
creativos estaba muy lejos ya de una intencién de re-
presentar la realidad de una forma “objetiva”, de re-
presentar la realidad de forma “realista”, al modo na-
turalista de antafio, para representarla tal como ellos
la veian, como ellos la experimentaban. La fotografia
era un mero referente a partir del cual trastocar for-
mas, colores y composicion tal como ellos lo veian, a
partir de sus propias experiencias, apego y afecto con
el mundo que les rodeaba. La experiencia con la reali-
dad era su verdad.
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Figura 4. Charles Spitz, Mujer tahitiana, 1890.

Fuente: Kosinski, 2000, p. 136.

Figura 6. Edgard Munch, Retrato de Rosa Meissner en el
Wareiinde Estudio (Chica desconsolada), 1907. Gelatina
tefiida impresa.

Fuente: Kosinski, 2000, p. 202.
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Figura 5. Paul Gauguin, Melancolia (Faaturuma), 1891.

Fuente: Kosinski, 2000, p. 137.

Figura 7. Edgard Munch, Chica desconsolada, 1907.

Fuente: Kosinski, 2000, p. 202.
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Desde este enfoque, Kosinski plantea cuestiones en la
siguiente direccion: ¢la fotografia podria sustituir la labor
de los artistas provocando con ello el cambio de mirada?

Aunque el papel que desempefié la fotografia en
sus procesos creativos varié considerablemente, mu-
chos de estos artistas compartieron una vision de la
estética que difirio de la de los movimientos artisticos
precedentes y supuso un punto de inflexién radical
en la percepcidn de la realidad de la época. Entre los
participantes del movimiento simbolista surgié un
hilo conductor gracias a las filosofias de Henri Berg-
son y Sigmund Freud que acabd con la nocién de una
realidad universal perceptible en favor de una vision
subjetiva y mas personal (Kosinski, 2000, p. 3).

La circunstancia que planteamos resulta compleja
pues, como sefiala Dorothy Kosinski en el epigrafe del
catdlogo titulado Vision y visionarios: la camara en el
contexto de la estética simbolista, los propios pintores
muestran multitud de ambigliedades, ya que si en su
mayoria expresaban abiertamente un rechazo hacia la
fotografia en la practica la circunstancia no estaba tan
clara; la postura de los pintores era realmente ambigua 'y
los debates en torno al hecho tecnoldgico estaban carac-
terizados por su marcada ambivalencia (Kosinski, 2000).

No obstante, lo que nos interesa es precisamente el
modo diferente de sujetar esa ambigliedad, pues “cada
artista la emplea de modo exclusivo y sorprendente”
(Kosinski, 2000, p. 14). Y continua reflexionando:

En Edgar Degas, la fotografia es una confirmacién
deliberadamente intrincada de la sospecha de otras
realidades visuales. Alternativamente, puede propor-
cionar una intensa ilustracion del terreno psiquico inte-
rior (Munch); un medio de ver y preservar o controlar
las cualidades esenciales de la obra de arte (Constantin
Brancusi, Auguste Rodin, Medardo Rosso); una colec-
cion o enciclopedia de imagenes de lugares remotos
que emanan del pasado o de la memoria (Gaugin,
Khnopff, Moreau, Pablo Picasso); o una concrecion de
la textura del entorno diario personal (Piere Bonnard,
Félix Valloton, Edouard Vuillard) (Kosinski, 2000, p. 14).

Como ha quedado argumentado con las ideas y el
material visual a partir del estudio de Dorothy Kosins-
ki, la relacion de los pintores con la cdmara fotografica
no era de competencia.

No podemos sino estremecernos ante el paralelismo
entre el dltimo fin de siecle y nuestro propio cambio
de siglo, cien afios después, cargado también de am-
bivalencia en torno a la avalancha de informacion vi-
sual, esta vez procedente de los medios electrénicos.
Deberiamos quiza sentirnos alentados por la capacidad
de regeneracion que demostraron los simbolistas para
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extraer lirismo e inspiracion de la fotografia. Pese a la
nefasta lectura de Walter Benjamin de los efectos de la
tecnologia y la cultura de masas, nuestro proyecto deja
claro que los artistas de finales del siglo XIX y comien-
zos del XX lograron asimilar la fotografia en su obra y
descubrir entre masas de ecléctico material visual un
rico y vigorizante tesoro (Kosinski, 2000, p. 21).

Las reflexiones de Virilio en su estudio La mdquina
de la vision apoyan estas tesis en relacion a su lectura
al pensamiento einstiniano, para respaldar la idea so-
bre el hecho de que la verdad acufiada de la cdmara
fotografica no es una verdad Unica sino intercambiable,
pero multiple en posibilidades creativas y discursivas:

Einsten llevo ese razonamiento al limite, mostrando
que espacio y tiempo son “formas intuitivas” que ya
no se pueden separar de nuestra conciencia lo mismo
que los conceptos de forma, color, dimension, etc. La
teoria einstiniana no contradecia la fisica clasica, mos-
traba solamente los limites, en los casos ligados a la
experiencia sensible del hombre... (Virilio, 1998, p. 35).

Efectivamente, sus teorias no contradecian los pre-
supuestos de la fisica clasica, en la misma medida en
que la propuesta definitiva de los artistas de vanguar-
dia tampoco contradecia las formas clasicas, sino que
precisamente mostraba los limites de la visidn objetiva.

La respuesta que recogemos de Einstein sobre las
“formas intuitivas” del conocer, sobre la conciencia li-
gada al conocer, es analoga a la de artistas, estetas y fi-
l6sofos de las ultimas décadas del siglo XIX y principios
del siglo XX. Virilio lo recoge asi y sigue reflexionando:

Einstein, recordandonos “que no hay verdad cientifi-
ca”, volvia a poner de actualidad en pleno siglo de los in-
genieros, lo que los poetas y misticos del siglo XV, como
Cues, llamaban “docta ignoratia”... (Virilio, 1998, p. 36).

Pero si la camara fotografica entro en el taller de los
artistas sin ser medio transgresor de sus nuevas inten-
ciones, sino un medio mas con el que llevarlas a cabo,
lo mismo sucedidé cuando el cinematdgrafo entré en el
taller de los artistas. Estos con su espiritu experimenta-
dor no pudieron dejar de lado el cinematdgrafo con el
que experimentar con el nuevo elemento que entraba
en juego en el mundo de la creacion, el movimiento, el
tiempo. Este pequefio episodio de las vanguardias, que
tuvo mas desarrollo del que queda registrado en las pa-
ginas de los libros de arte y de los estudios de las van-
guardias, podriamos denominarlo “cine-arte” en un pa-
ralelismo con la denominacidon que se les dio a las nue-
vas formas del audiovisual aplicadas a la creacion en las
artes cuando aparecié la videocamara a mediados de los
afios 60 del siglo XX en los Estados Unidos, el videoarte.
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El estudio de Ortiz y Piqueras, La pintura en el cine.
Cuestiones de representacion visual (1995), realiza una
particular clasificacion sobre estas formas de “cine-ar-
te” en las que participaron artistas de importante re-
levancia en el desarrollo de las vanguardias y de cuyas
obras cinematogréficas, como hemos sefialado, se ha-
cen pocas referencias al respecto. Se hace la siguiente
clasificacién (Ortiz y Piqueras, 1995, pp. 102-116):

Cine abstracto, en relacién a las obras de Hans
Ricther: Rhythm 21, Rhythm 23 (1921-1923), Inflation
(1928), Two pence magic (1930), etc.

Cine futurista, sobre el que se escribid un texto, La
cinematografia futurista (1916), firmado por Mari-
netti, Arnaldo Ginna y Giacomo Balla. Ninguna de sus
obras significativas se conserva. Arnaldo Ginna: Vita
futurista (1916), Anton Giulio Bragaglia: Thais (1917),
Perfido incanto (1918).

Cine dadd, con las obras de Duchamp: Anemic Ci-
nema (1926), Man Ray: Le retour A’La Raison (1923),
René Clair: Entr’Acte (1924).

Cine cubista, con las obras de Fernand Léger: Ballet
Meécanique (1924).

Y desde este espacio de experimentacion de tecno-
logia y procesos creativos, nos planteamos la misma
pregunta que con respecto a la fotografia: étenian in-
terés de representar una realidad en movimiento tal
cual respondian los limites del paradigma de la visién
objetiva?, ¢tal como lo hicieron los hermanos Lumiére
con la salida de los trabajadores de la fabrica? Obser-
vemos las siguientes muestras de una serie de foto-
gramas de las obras cinematograficas mas relevantes.

Figura 8. La Salida de Trabajadores de la Fabrica (La
Sortie des usines Lumiére), 1895.

i . e &

Fuente: https://cursoscine.wordpress.com/2015/01/02/curso-de-
los-lumiere-a-ken-loach-genesis-y-desarrollo-del-cine-social-hasta-
nuestros-dias/
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Figura 9. Fernand Léger, Ballet mécanique, 1924.

Fuente: http://georgiamuseum.org/art/exhibitions/upcoming/
lobjet-en-mouvement

Figura 10. Hans Richeter, Rhythm 21, 1921.

Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=kuK4cs0z4TU

Tiempos, movimientos y ritmos fueron las materias
de experimentacion y creacion de estos artistas que
introdujeron el cinematdgrafo en sus talleres, dandole
una significacion muy diferente de sus posibilidades
de visidn objetiva.

La crisis del paradigma de la realidad referencial ha-
bia dado paso al desarrollo de la mirada del sujeto en
sus experiencias con el mundo que le rodeaba, tras-
tocando los modos referenciales que les proporciona-
ban las tecnologias que habian resultado de un largo
desarrollo del anterior paradigma.

DIMENSION EPISTEMOLOGICA DE LO ANALOGICO
VERSUS DIGITAL: EL CODIGO BINARIO COMO SiM-
BOLO DE LA EPISTEME CONTEMPORANEA

Nuestro siguiente propdsito vendra enmarcado por
la transicion entre el periodo de la reproductibilidad
técnica y el de la imagen videografica al de lo digital y
virtual. Crary lo plantea asi: “écudl es la relacion entre
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la desmaterializada imagineria digital actual y la lla-
mada era de la reproductibilidad técnica?”

Para ello, remitamonos a la perspectiva de estudio
que habiamos planteado desde el principio para abor-
dar esta investigacion, hagamos una epistemologia de
la tecnologia, puesto que bdsicamente resulta reduc-
cionista entender la tecnologia analdgica y la digital
como tecnologia per se, en si mismas, y no como mo-
delos de pensamiento, modelos para explicar el uni-
verso. Lo explicamos asi.

El caracter indexical con el que se identifica el so-
porte analdgico marca habitualmente los discursos de
estudios dialécticos entre dicho soporte y el digital,
como aspecto diferencial entre ambos. Esta circuns-
tancia implica, a su vez, que en relacidn a los soportes
sefialados se dé por supuesto que de ambos resulten
la conformacion de dos realidades, a saber, la referen-
cial y la simulada, respectivamente; la primera, vincu-
lada a ese soporte de caracter indexical, y la segunda,
como realidad consecuente de aquel que prescinde
del index, de esa relacién de semejanza. Y efectiva-
mente, si remitimos a la aparatologia analdgica por
excelencia -por ser la primera que automatiza la re-
presentacion de la realidad-, como es la fotografia,
podemos decir de ella, en relacion a las teorias de Bar-
thes en su texto La cdmara lucida, que es analogon
del mundo (Barthes, 1982, p. 137), como lo seran las
tecnologias de imitacién de la realidad que le suce-
deran, el cinematdgrafo, los primeros soportes video-
graficos, hasta la llegada del soporte digital, cuando
esta circunstancia se difuminard. Y estos extremos
nosotros no podemos negarlos, es decir, todo soporte
analdgico implica una relacién de semejanza vy, por lo
tanto, un referente; asi como toda mediacion tecno-
légica digital no necesita de referente para ser. Ahora
bien, nuestra propuesta apunta a llamar la atencién
sobre el hecho de que todo soporte analégico -todo
medio audiovisual de cardcter indexical- no conlleva
una realidad referencial, asi como todo soporte digital
no implica una realidad simulada.

Es decir, la base epistémica del hecho tecnoldgico
en un contexto sociocultural e histérico concreto dan
la significacion especifica a dichas conceptualizacio-
nes analdgicas y digitales. Las reflexiones de Fontcu-
berta en su texto El beso de Judas. Fotografia y verdad
(1994) también nos sirven como referente si traslada-
mos su reflexién al cédigo binario:

Son huella en la medida en que han sido producidas
a partir de la colision de los rayos luminosos sobre la
pelicula fotogréfica, pero entre el modelo y el soporte
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han intervenido una serie de dispositivos operativos
y tecnoldgicos que obedecen dictados culturales e
ideoldgicos (Fontcuberta, 1994, pp. 78-79).

Para decir un poco mas adelante:

Toda imagen es fisicamente una huella, el resultado
de un trasvase o de un intercambio (un depésito de
tinta, un efecto de carga eléctrica o magnética, una
reaccion quimica). En sintesis, una diferente modula-
cion de informacién almacenada, de “memoria”. Solo
la consciencia histérica nos permitira calibrar entre
huellas directas y diferidas, matizar los diferentes gra-
dos intermedios (Fontcuberta, 1994, p. 79).

Asi, dicha propuesta no es mds que nuestras hipé-
tesis planteadas desde el principio pero aplicadas a la
tecnologia digital, es decir, cada novedad tecnoldgi-
ca es una nueva manera de leer, estudiar y escribir la
realidad, como lo fue la técnica de la perspectiva li-
neal o la cdmara oscura, modelos tecnoldgicos dando
respuesta a nuevos modelos de pensamiento que, en
el caso del arte contemporaneo, de los procesos crea-
tivos del arte contempordneo mediados por la tecno-
logia digital, muestran los mismos resultados que las
comparativas expuestas anteriormente.

Y en este sentido las reflexiones del fildsofo Baudri-
llard, refiriéndose al caso concreto de la fotografia y
su referente, apuntan precisamente en esa direccion:

La relacion entre ellos ya no es de un original con su
imitacidn, ni analogia ni reflejo, sino la equivalencia,
la indiferencia. En la serie, los objetos se convierten
en simulacros indefinidos los unos y los otros... Sabe-
mos que hoy es en el nivel de la reproduccion -moda,
medios, publicidad, redes de informacién y comuni-
cacion- en el nivel de lo que Marx denominaba des-
cuidadamente los faux frais [gastos imprevistos] del
capital..., es decir, en la esfera del simulacro y el cédi-
go, donde se une la unicidad del proceso conjunto del
capitalismo (Baudrillard, 2002, p. 86).

Cddigo binario como metdafora, como simbolo de
nuestro ser contemporaneo. A lo que se refiere Bau-
drillard es precisamente a lo que en los medios pu-
blicitarios, y por extension en las nuevas estrategias
de comunicacion de las empresas de nuestro mundo
contemporaneo, denominan como intangibles. éHay
algo mas intangible que el cédigo binario? Esa es
nuestra realidad contemporanea.

Y trasladado a las artes, ¢hay algo mds intangible
que nuestra imaginacidon? Imaginaciéon y mundo vir-
tual, simulado, realidad aumentada, expandida, arte
sincrético... se dan la mano creando un mismo espacio
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y lenguaje. La libertad creativa y, por tanto, la respon-
sabilidad creativa del artista alcanza asi un nivel expo-
nencial, siendo su capacidad creativa su maximo valor
frente a los medios intangibles de lo digital.

Las experiencias en el arte de la realidad aumentada
son buenas muestras de estas propuestas teoréticas.

Figura 11. Temor y temblor: el fin de lo digital en los
museos.

Fuente: https://www.museodelprado.es/actualidad/multimedia/
temor-y-temblor-el-fin-de-lo-digital-en-los/eece7b7f-6b55-ae9e-
fOb2-45127d7b3cbe

CONCLUSIONES

Los desfases que se produzcan tanto en sus mas
perjudiciales consecuencias como en los excesos de
ciberutopismo al respecto de la tecnologia no seran
mas que fruto de los ajustes de los fenémenos emer-
gentes y de los procesos transformadores en el nivel
epistemoldgico y cambio de paradigmas.

No obstante, los andlisis, estudios e investigaciones
en uno u otro sentido se presentan como imprescin-
dibles para educar y configurar de la manera mas pro-
vechosa nuestros modelos epistemoldgicos, asi como
los planos de la esfera sociocultural y econdmica.

Asimismo, decimos que lo digital es concepto, es
simbolo de la transformacién de nuestro conocimien-
to, de las bases que conforman nuestro conocimien-
to, es decir, lo digital y su tecnologia es consecuen-
cia, no construccién externa que viene a transformar
nuestro pensamiento.
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Basicamente afianzamos estas afirmaciones en una
sintesis de asertos generales a partir de la investiga-
cion realizada:

e La construccion del pensamiento moderno
occidental se ha basado en el didlogo entre la
ciencia, el arte y consecuentemente la tecno-
logia, siendo la ciencia un cocimiento teorético
que puede tener caracter especulativo a dife-
rencia de la tecnologia.

e La perspectiva lineal es el conocimiento cienti-
fico aplicado a las técnicas de la vision fruto de
esa fusion.

e Consecuentemente la tecnologia fue resulta-
do necesario como conocimiento aplicado a
la creacion de instrumentos mediadores del
hacer.

e Latécnica la entendemos como procesos y mo-
dos para la consecucion de ciertos objetivos; y
la tecnologia, como aquel conjunto de saberes
que trae como resultado final un instrumento
mediador en los procesos de creacion, de prac-
tica y desarrollo.

e Lo analdgico no responde en siy esencialmente
a una tecnologia concreta, sino a un paradigma
concreto que adquiere significacion especifica
bajo los auspicios de unas bases epistemoldgi-
cas precisas, asi como de un contexto histérico
y cultural que lo respalda.

e Lo digital responde a la misma hipdtesis, en
este caso el cddigo binario como nuestro modo
de ser y conocer.

e Encontramos tantos modelos de tecnologia
como modelos de pensamiento y tantas lectu-
ras, significaciones y usos de las mismas como
epistemes. Asi pues, la informacion grafica
aportada resulta una sintesis visual de las hipo-
tesis defendidas.

Asi pues, los abordajes de este campo investigador
desde el enfoque critico social, deben contemplar
estas variables para poder asentar una educacién hu-
manista de las tecnologias que se insertan en nuestro
tejido social, como ser de nuestro pensamiento mo-
derno occidental.
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