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INTRODUCCION

La idea de tiempo, espacio y materia, ha estado presente desde el principio de la historia del
arte. Al ser una tesis que se fundamenta tanto en la filosofia, la ciencia y el lenguaje de los
signos, dada su estructura sistémica, analitica y dinamica, permite crear vinculos y generar un
cuerpo de obra nutrido por las particulares maneras de abordar los conceptos mencionados
a los cuales refiero la presente invcstigacién. Las repercusiones en diversos movimientos ar-
tisticos, asi como la influencia en el pensamiento moderno, hace de esta tesis un documento
especifico que busca en la filosofia, la ciencia y el signo, la manera de trasladar estos concepros
de origen abstracto a la grafica. La aportacion de la investigacion-produccion tambien tiene
relacion con la creacion de redes interdisciplinarias, €s0s puentes permiten enriquecer la pro-
puesta desde miradas diversas, en donde dichos conceptos/ ideas se aborden desde perspecti-
vas especificas, creando asi una sinergia entre la propia percepcion y los diversos lenguajes que

cada disciplina dispone.

En el primer capitulo se vincularon ideas de orden filosofico y conceptos basicos compositivos,
el interés por aproximar estos dos campos de conocimiento tiene que ver con la posibilidad de
darle un sustento visual a una idea fundamentalmente abstracta para llevarla a una interpreta-
cion grz’iﬁca. Me refiero en cspeciﬁco a la definicién de espacio-tiempo planteada por Kant en
Critica de la razon pura. La idea de espacio fue relacionada con el movimiento, el equilibrio, el
ritmo, la proporcion, el tono y la textura. El tiempo, refiriendo a la definicion kantiana como
un sentido interno con el cual percibimos la temporalidad, se relaciono con la percepeion, la
intuicion, la observacion y el impulso creativo. Paradéjicamente el espacio podr{amos pensar

refiere a lo tangible y el tiempo a lo intangible.

El segundo capitulo refiere a la Teoria de la relatividad especial y general, formulada por
Einstein y su influencia en el pensamiento moderno, asi como algunos movimientos artisticos
contemporancos que simbolicamente pueden tener una relacion con la idea tiempo-espacio.
Es un ejercicio similar al que se realiz6 en el primer capitulo, en donde se relacionaron concep-

tos de orden visual hacia la filosofia, en este segundo capitulo se abordan algunos de esos mis-



mos conceptos pero desde una perspectiva cientifica tales como tiempo, espacio, movimiento,
materia, geometr{a, y luz. Durante este proceso de investigacién la obra desarrollada sufrid
un cambio en cuanto a la manera de abordar las graficas formales y los elementos que la es-
tructuran. Se utilizo rigurosamente el circulo, como alegoria de movimiento ciclico y tambicn
recurrentes formas geometricas y maneras de dividir el plano, que han sido repetidas a lo largo
de la produccién, esto con la finalidad de estructurar cédigos de comunicacion con los cuales

se pueda entender desde un sentido propio la idea de tiempo, espacio y materia.

En el tercer capitulo se abordo el lenguaje de los signos. Los dos referentes de la investigacion
fueron Frege y Peirce, ambos funcionaron como reguladores en cuanto a la generacion de pie-
zas y sus diferentes contenidos aludiendo al signo, al icono o al simbolo. Estos elementos es-
tructuraron una propia red al ser constantes dentro de las composiciones y funcionaron tam-
bi¢n para entender las imagenes generadas desde sus particulares codigos de comunicacion. Se
abordo la idea de pragmatismo en Contraposicién ala imaginacién, asi como una valoracion

entre lo que se entiende por sublime o bello.

Los tres referentes utilizados para la presente investigacion funcionan como generadores de
imégenes debido a sus particulares maneras de abordar la temporalidad, la espacialidad y la
materialidad, dotando asi al documento de un discurso propio, asi como a la obra realizada
en su conjunto. Estos conceptos muchas veces abstractos tuvieron una salida grafica desde la
propia percepcion de los mismos, una experiencia visual entablando un dialogo entre la filo-
softa, la ciencia y la semidtica. Este acercamiento interdisciplinario resulta un campo de ana-
lisis sumamente amplio, las aproximaciones e interpretaciones son diversas, se complementan
unas a otras, se transforman y generan contenidos visuales y tedricos abiertos, perdiendo su
verticalidad para dialogar desde una perspectiva nueva, una sinergia entre teorias que no ne-

cesariamente son lejanas entre si.
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CAPITULO 1

ANALISIS DE CRITICA DE LA RAZON PURA DE IMMANUEL KANT, SU
INFLUENCIA EN EL PENSAMIENTO CONTEMPORANEO, CONCEPTOS
COMPOSITIVOS, GENERACION DE IMAGENES.

En el presente capitulo se aborda desde una mirada filosofica la idea de espacio y tiempo
planteada por Immanuel Kant, junto con algunas distinciones entre conocimiento puro y em-
pirico, el juicio analitico y sintético o la experiencia. Se alude al Circulo de Viena, el cual de-
sarrolld la “Teoria axiomatica del espacio-tiempo”, la cual involucra a la fisica moderna, tema
sujeto de interes también dentro de la presente investigacion. Finalmente y de suma relevancia
es la inter-relacion que pueden compartir diversos conceptos compositivos y perceptivos de

orden visual con conceptos de orden filosofico.

r.1 El pensamiento filosofico como estrategia de produccion.
./ . .

«Relacion tiempo-espacio.

La serie desarrollada durante el primer semestre de la maestria, se fundamenta en la idea kan-
tiana de “tiempo y espacio” y se inserta en el terreno de la percepcion y la sensacion, distan-
ciandose de la figuracion. Debemos entender que la idea tiempo-espacio, puede o no reflejar
las condiciones necesarias bajo las cuales los objctos pucdcn ser pcrcibidos pOT nuestros senti-
dos y todo ello esta ligado a nuestras propias facultades naturales para percibirlos. Se plantea
la reflexion en la presente investigacion que podria tener cierta relacion con el concepto com-
positivo figura-fondo que se utiliza en las artes visuales en relacion a la idea de tiempo-espacio.

;Podriamos pensar que el “espacio” se traduce como “figura”y el “fondo” como el tiempo?

Kant en el apartado que refiere a la “Estética trascendental” nos menciona que la intuicion es la
referencia directa e inmediata por parte del conocimiento a los objetos. La intuicion enuncia,
es un tipo de pasividad (observacion) frente al objcto, en cuanto el objcto afecta nuestra psi-

que tomamos verdadera conciencia de el, recibimos (percibimos) toda la informacion de este.



>

Tiempo y espacio #1/ Litografia/ 65 x 52 cm./ 2017.

La capacidad (receptividad) de recibir representaciones por el modo como so-
mos por los objctos, [lamase sensibilidad. Ast pues, por medio de la sensibilidad
no son dados objetos y ella sola nos proporciona intuiciones; por medio del en-

tendimiento empero son ellos pcnsudos yen ¢l se originan los conceptos'

Kant refiere que laidea espacio-tiempo es una experiencia cmpl’rica, pero debemos de enten-
der también que esta idea pucdc 0 No rcﬂcjar las condiciones necesarias bajo las cuales los
objetos logran ser percibidos por nuestros sentidos, todo ello esta ligado a nuestras propias
capacidades naturales. El supuesto de que la mente solo tiene acceso a lo que ella misma dis-

tingue parece ser incuestionable: lo que pcrcibimos es lo que pcrcibimos.

1 Immanuel Kant, Critica de la razén pura, (México: Porrua, 2015), 45.
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Tiempo y espacio #2/ Litograff:l/ 65 x 52 cm./ 2017

Desde la practica ]imgrﬁfica y sus relaciones conceptuales cuando observamos algo y decidi-
mos que es un objeto determinado, existe la posibilidud de que al observarlo mas detenida-
mente nos demos cuenta de que correspondia a otra cosa. Buscando generar imdgenes que
rcﬂcjar;m €stos Procesos cmp{ricos y sensibles, se encontraron tanto aciertos como inconsis-
tencias en cuanto a la realizacion de las piczas, es sumamente Complcjo apartar de los propios
procesos, los condicionamientos a los cuales nos hemos acostumbrado para estructurar una
imagen. En esta busqueda constante se le dio mayor peso a la intuicion, apartando de manera
decidida al realismo como herramienta de cxprcsién, para aventurarse a un terreno mas esen-
cial, en donde existiera una constante: la cxpcrimcnmci(’m. Dicha cxpcrimcntacién Cnriquccié
la produccién de manera sustancial, se utilizaron herramientas no convencionales para lograr
cfectos visuales inusuales, un ejemplo de ello fue el uso de una pluma atdémica para generar por
medio de la saturacion de lineas, algo cercano a un mechon de cabellos, provoc:mdo asi una

o/ ! . ! ./ I4 . . . .
s€nsacion mas mcorporea, ¢sa sensacion ctrerea nos pLICdC SUgCl’ll’ 121 ldCS Cl(‘ tlcmpo 0O ¢spacio,
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elementos fisicamente impalpablcs. Esa finura en la linea es una de las principalcs caracteris-
ticas del aguafucrtc (grabado en metal), al llevarla a la picdra litogréﬁca gcncr(') una suerte de
contrapeso y simuld combinar dos téenicas. La utilizacion de uguadas o touche litogrﬁﬁco y
su consecuente formacion de cadenas (texturas visuales) sugieren ambientes mas aleatorios,
dinamicos, org:’micos e inestables aludiendo a la sensacion de tcmpomlidnd y cspacia]idad. Es
curiosa la manera en que podcmos distanciarnos de nuestros propios habitos o férmulas con
las cuales ideamos imégencs, labor compleja. A titulo personal, ha sido sumamente gratiﬁcan—

te encontrar posibilidades expresivas no antes reveladas, intuidas o percibidas.

.

i — | e

Tiempo y espacio #3/ Litografl’a/ 65x 52 cm./ 2017.

Poned un punto de tinta sobre un papel, fijad vuestra vista sobre ese punto y re-
tiraos a una distancia tal que al fin lo pcrdéis de vista; es claro que un momento
antes de haberse desvanecido la imagen o impresion era totalmente indivisible.
No es por falta de rayos de luz que impresionen nuestra vista por lo que las par-
tes de los cuerpos distantes no producen una impresion sensible, sino porque se
hallen mis alla de una distancia en la que sus impresiones puedan reducirse a un
minimum y son incapaces de una disminucion interior.?

2 David Hume, Tratado sobre la naturaleza humana, (México: Porraa, 2012), 37.
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Tiempo y espacio #1/ Litogratia/ 65 x 52 cm./ 20r7.

Hume nos habla de una realidad aparente y en constante transformacion, tanto por nuestras
propias capacidades fisicas como nuestros limites perceptivos. La cupacidad de 1‘eccptividud de
cada uno es particular, cada uno de nosotros posee un propio sentido interno como expresara
Kant. Esa singu]aridad permite que las dos condiciones que rcgulzm la realidad (ticmpo—cspa—
cio), sean pcrsona]cs y por ello subjctivas. Kant en la “Estética trascendental del cspacio” se
pregunta si el tiempo y el espacio son reales o solo son parte de una percepeion interior ligada
a la intuicion como parte subjetiva de nuestro espiritu, senala que el espacio no tiene relacion
con el concepto cmpl’rico, encontrado en situaciones o experiencias externas. En este sentido,
la realizacion de las piezas si tuvo que ver directamente con un sentido Cmpl'rico, que se en-
controd en la propia experiencia externa por la utilizacion de materiales 1itogrﬁf1cos aunado a

todos los procesos posteriores de estampacion.

13



Tiempo y espacio #5/ Litograf{a/ 65x 52 cm./ 2017.

Exteriormente no pucdc el tiempo ser intuido, ni £ampoco el espacio, como
algo en nosotros. ;Qué son pues, espacio y tiempo? ;Son seres reales? ;Son solo
determinaciones o también relaciones de las cosas, tales que les corrcspondcrl’an
a las cosas en si mismas, aun cuando no fuesen incuidas? ;O se hallan solo en la
forma de la intuicion Yy, por tanto, en la constitucion subjctiva de nuestro cspl’ri—

tu, sin la cual no podrian esos predicados ser atribuidos a ninguna cosa? 3

Kant refiere que el espacio no se manifiesta como un concepto empirico, el cual se fun-
damente en experiencias puramente externas, pues para que el espacio exista, no necesa-
riamente se debe de ocupar, de tal manera que el espacio es una condicion sub]ctwa de
la sensibilidad y posibilita la intuicion externa al dcpcndcr en el mas amplio sentido de
nuestra propia percepcion. Como anteriormente lo mencionabamos en el texto, la ejecu-
cion de las piezas tiene que ver directamente con experiencias externas ya que estamos

. . . ' . . .
OCUp’JﬂdO Cl CszlClO cn un p]ano (ld plcdra lltogmflca), haccmos CV]dCl’ltC ]21 ¢xistencia
3 Immanuel Kant, Critica de la razén pura, 47.
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de esta idea de espacialidad y va ligada también con ejercicios compositivos que aunque
. . . > . ./
se perciban como actos empiricos, no lo son. El espacio es al final una condicion, no del
objeto sino de los fendmenos que percibimos. Por otro lado la nocion del tiempo nos per-
mite entender el cambio o0 movimiento, sin ¢l, el antes y el después no podrian aplicarse
a los fendmenos ya que implicarl’a la poscsién de dos prcdicados contradictoriamente
opuestos en un sujeto. Es dentro de estos pardmetros de percepcion en donde se gesto la
serie tiempo y espacio, un acto mas abierto de concepcion en donde se generaron estam-
pas partiendo de un ejercicio mas aleatorio, abierto y dinamico. Por ejemplo en la pieza
ticulada “'l‘icmpo y espacio #67, las formas inestables soportaron a la obra de manera
rad ! ~/ .. . o o !
diferente, la mayoria de las formulas compositivas en la division del plano pueden ser
ciertamente estaticas, esa quictud se contrapone al objetivo inicial: invitar y sensibilizar
al espectador para provocar en el la sensacion espacio temporal a la cual hemos dedicado

este prler Jpltu 0.

Tiempo y espacio #6/ Litograf{a/ 65 x 52 cm./ 2017.
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El tiempo es una representacion necesaria que esta a la base de todas las intui-
ciones. Por lo que se refiere a los fendmenos en general no se puede quitar el
tiempo, aunque se puede muy bien sacar del tiempo los fenomenos. El tiempo
es pues dado a priori”. En el tan solo es posible toda realidad de los fendmenos.
Estos todos pueden desaparecer; pero el tiempo mismo (como la condicion uni-

versal de su posibilidad) no pucde ser suprimido.4

La cita anterior activa el sentido de reflexion en donde pensamos que el tiempo es una condi-
cion Subjetiva donde pucdcn tener cabida todas las incuiciones sensibles: Ast es, el tiempo a di-
ferencia del espacio, inicamente hace referencia a los fendmenos externos y se refiere a todos
los fendmenos, pero no depende de ellos, el tiempo existe sin estar sujeto al objeto y es por ello
que hay muchos tiempos, los cuales se suceden unos a los otros, el tiempo como bien expone

Kant, reside en nuestra propia intuicion y va de la mano con nuestra propia sensibilidad.

La divisibilidad infinita del espacio implica la del tiempo, como es evidente por
la naturaleza del movimiento. Si la ultima, por consiguiente, es imposible, la

primera debe de serlo igualmente. 5
«La experiencia

Es la experiencia punto central de la reflexion filosofica moderna, en donde se establece una
nueva significacion de la misma. Kant sentencia que aunque todo conocimiento comience
con ¢sta, no todo procede de ella y da origen a lo que conocemos como nuevas perspectivas
del pensamiento. ;Como podemos crear objetos e imagenes sin depender de la experiencia?
("POdCTnOS generar contenidos e imégcnes intuitivamente y justiﬁcar asi nuestras acciones crea-

tivas?

4 Immanuel Kant, Critica de la razén pura, 52.
5 David Hume, Tratado sobre la naturaleza humana, (México: Porraa, 2012), 40.

16
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Tiempo y espacio #8/ Litograf{a/ 65x 52 cm./ 2017.

La respuesta desde una propia percepcion es afirmativa. Podemos ciertamente crear objetos e
imagenes desde nuestras capacidades perceptivas, pero, seria muy arriesgado aseverar que esos
objetos ¢ imagenes concebidos, no provienen de alguna experiencia previa, esa experiencia
previa podriamos también llamarle “impulso creativo” el cual es otro tema de interés dentro

de la presente investigacion.

El mérodo de indagacion utilizado por Kant lo denomino “Método Trascendental”, el cual pro-
pone tres caminos: el primero tiene que ver con la existencia de conocimientos universales
y necesarios, el segundo se avoca a la existencia y el valor de las ciencias necesarias, el tercero
ala accptacién de que Cualquier necesidad que no tiene otro origen que un a priori (aqucl que
es independiente de la experiencia) ya que la experiencia, no es solo una pura acumulacion
de percepciones, es una combinacion de entendimiento y sensibilidad. Toda cultura visual
se entiende desde la percepeion y la sensibilidad, es una experiencia a posteriori, dado que se
requiere de una prcparacién Cspcc{ﬁca para generar contenidos estructuralmente equilibrados

y conceptualmente coherentes con los propios discursos y necesidades expresivas. En el caso de

17



la pieza titulada “Tiempo y espacio #8” podemos apreciar como interactian varios conceptos
COmMpositivos adquiridos a posteriori, por Cjemplo, existe una tension evidente entre los dos
ovalos que estructuran la mayor parte de la composicion, en donde tres formas organicas se
desplazan libremente. Esta manera de estructurar una composicion no es independiente de la

experiencia, por tanto no podria ser un conocimiento adquirido a priori.

Uno de los principales ejes teoricos que plantea Kant tiene que ver con la metafisica o la fi-
losofia primera, es decir las nociones fundamentales por las que entendemos el mundo tales
como la existencia, causalidad, propiedad, objeto, relacion, tiempo, espacio, el alma, el mundo
o Dios. Si bien muchas de estas preocupaciones puedcn ser respondidas cientificamente en la
actualidad (tomando en cuenta que han pasado mas de doscientos afios de las primeras publi-
. ~ . ! . . ! ./
caciones) otras funcionan ain en un terreno intangible y es ahi donde también se gestan las
posibilidades plasticas. Es de sumo interes dentro de esta investigacion la condicion abstrac-
. . . ~ ! ./ . !
ta reflejada en ciertas preocupaciones filosoficas para la generacion de imdagenes. Conceptos
como la causalidad (causa y efecto), el ente (lo que es) en cuanto a ente (en cuanto a tal o cual)

hablan de ese dialogo permisible entre palabra e imagen.
«Conocimiento puroy empl’rico

El conocimiento de las cosas en la temporalidad se inicia con la experiencia, formulando una
hipotesis o conocimiento empirico que se compone de impresiones por nuestra propia fa-
cultad de conocer al comportarnos ante cualquicr situacion de manera indcpendicnte. Ante
esta posibilidad pensariamos que la existencia de este conocimiento a priori es diferente del
conocimiento empirico que es siempre a posteriori, el cual requiere de la experiencia, por lo
tanto no es universal ni necesario, ya que entra en el terreno de la sensacion o la percepcion.
Kant define el concepto a priori como aquello que es absolutamente independiente de toda
experiencia. Desde este punto de vista podemos afirmar que si una proposicion se presenta
como necesaria es a priori y aquellos juicios cuya verdad es conocida a partir de la experiencia
seran a posteriori, subjetivandolos. La experiencia no se encuentra capacitada para formular
proposiciones estrictamente universales, sino que son gcneralmcntc derivadas de la induccion
y su validez es arbitraria. En el arte contemporaneo, se difiere la idea kantiana de un juicio a
priori, dada su estructura abierta y no horizontal que permite al artista encontrar detonadores

a partir de su propia percepcion, la cual es consecuencia inmediata de una experiencia téenica

18



previa o una experiencia vivencial. La produccion de imagenes ya—sean de orden abstracto o
ﬁgurativo no podrl/an ser concebidas sin el conocimiento a adquirido, el cual nos ha preparado
previamente para poder estructurar una pieza o una serie coherente en cuanto a concepto y

. o/ ! .
realizacion téenica.

éDCmeos entonces de buscar un criterio para separar el conocimiento “puro” no derivado en
ninglﬁn caso del conocimiento emp{rico? (:Podemos pensar que el conocimiento emp{rico nos
proporciona informacion suficiente para que estas sensaciones sean verdaderas y universales?

;Podemos aseverar que las piezas generadas son verdaderas y universales?

La respuesta es negativa ya que se contrapone a los ideales kantianos anteriormente expuestos
debido a que las imagenes realizadas en la primera serie planteada en el proyecto de investiga-
cion-produccion parten de la propia facultad de conocer y estan estrechamente ligadas a la ex-

. . . . . . . . ! ..
perlcncm, no s¢ msertan en Cl conocimiento pUI'O a pI‘lOI’I, smndo mas cercanos 9.1 cmplrlsmo.

Pero en cambio cuando un juicio tiene universalidad estricta, ésta sefiala una
fuente particular de conocimiento para aquel juicio, una facultad de conoci-
miento a priori. Necesidad y universalidad estrictas son seniales seguras de un

conocimiento a prioriy estan inseparablcmente unidas. ¢

En este sentido podemos diferir de la idea kantiana, al no considerar que para adquirir cono-
cimiento puro, deba de haber una sintesis a priori ya que el conocimiento desde una perspec-
tiva personal, es procesual, no proviene de un acto puro sin vivir una experiencia, tal como
nos expone el filosofo, esta postura nos orillaria a pensar que tendriamos que estar librados
de cualquier experiencia para poder crear conocimiento universal, mas adelante dentro de la
presente investigacion se podra valorar el porqué algunos de los postulados del pensador no
son en ninguna manera viables para el desarrollo de un conocimiento cientifico basado en

hipotesis comprobables y no en juicios de origen metafisico.
-Rudolph Carnap y el Circulo de Viena

Los integrantes de este grupo se denominan empiristas y no aceptan el apriorismo, que po-

6 Immanuel Kant, Critica de la razén pura, 29.
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demos definir como una doctrina filosofica que defiende la adquisicion de conocimiento del
mundo real, sin recurrir a la experiencia, por ello difertan de la postura kantiana en cuanto al
conocimiento puro y empirico. Rudolph Carnap, es uno de los filésofos pertenecientes a este
circulo, quiza uno de los mas importantes, retomo los escritos de Kant en relacion a la idea
tiempo-espacio desarrollando una “Teoria axiomatica del espacio y del tiempo”.

Esta investigacién del espacio, referia a como la fisica moderna trata el concepto de espa-
cio-tiempo y vinculaba también la “Teoria general de la relatividad” recién propuesta por
Albert Einstein en 1916, que tiene que ver con lo que percibimos como fuerza de gravedad

dada la curvatura del espacio y del tiempo.

Moritz Schlick es considerado el fundador del “Circulo de Viena”, un espacio de reflexion en
donde se analizaron tanto teorias cientificas como conceptos filoséficos, aspirando construir
una filosofia cientifica. Siendo profesor en la Universidad de Kiel, impartia una catedra lla-
mada, “Filosofia de las ciencias inductivas”, cuyo deseo principal era el de liberar a la ciencia
empirica del lastre de la metafisica. Entre sus amistades se pueden citar a Max Planck, David
Hilbert y Albert Einstein. Precisamente fue Schlick de los primeros en realizar una valoracion
filosofica de la teoria de la relatividad, aplicando sus resultados al estudio del espacio y del

tiempo.

El grupo propuso utilizar un 1enguaje comun, la fisica. Para ellos, la filosofia era una disciplina
ligada a la 16gica y siempre abogaron por una concepeion cientifica del mundo. Fueron crea-
dores del positivismo logico o neopositivismo. En 1929 crearon su manifiesto, llamado “Vision
Cientifica del Mundo”. Desgraciadamente con el asesinato de Schlick y el fascismo en ascenso

el grupo de disolvio.

No es asunto nuestro establecer prohibicioncs, sino Hcgar a convenciones... En
la logica no hay moral alguna. Cada uno tiene la libertad de construir su propia
légica, esto es, su propio lcnguajc, tal como prcﬁcr& Todo lo que se requiere de
¢l es que, si desea discutirlo, debe establecer sus métodos con claridad, y propor-

cionar rcglas sintacticas en 1ugar de argumentos filosoficos. 7

El interés por mencionar a este grupo de cientificos reside en su vision modernista y su espiricu
innovador, el cual tuvo una repercusion profunda en la ciencia, la filosofia y el arte. Es un gru-

7 Rudolf Carnap, pensamientos célebres, consultada 18 de marzo del 2017, https://pensamientos-
celebres.com/autor/rudolfcarnap/.
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po esencialmente progresista, que libera a las disciplinas de procesos cerrados y su aportacion
en el pensamiento moderno es inncgab]e. En el propio proceso de invcstigacién—produccién,
este pequeiio apartado apunto al desarrollo del segundo capitulo, en donde la “Teoria general
de la relatividad” propuesta por Albert Einstein es desarrollada desde varias perspectivas de

analisis formal y conceptual.
P /o . . . !
«Juicio analitico y sintético/abstraccion

Los juicios sinteticos estan siempre ligados a la experiencia, los analiticos o explicativos son
aquc]los en que el prcdicado es inherente al sujeto, hallandose imph’citamente el contenido
en el concepro. De tal manera que estos juicios se encuentran totalmente desvinculados de la
experiencia para formularlos. Kant postula la existencia de juicios sintéticos a priori, los cuales

afiaden algo al sujeto, haciendo de ellos por consecuencia juicios sintéticos.

Los procesos conceptua]es y de ejecucién utilizados en las estampas anteriores guardan cierta
./ ./ . P ! .
relacion con el arte accion de mediados de los anos cuarentas, especificamente el Expresio-
nismo abstracto. La dureza, la soledad y el ¢nfasis en el proceso mas abierto, hacen de este
movimiento un referente poderoso durante el segundo periodo del sig]o XX. Su produccién
no obedece a un sentido unitario y define su existencia en la afirmacion del individuo y del
caracter expresivo del arte. Es consecuente al informalismo, que comprendia tendencias abs-

tractas y gestuales.

El artista moderno trabaja con el espacio y el tiempo, y expresa sus sentimien-

tos en 1ugar dC ilustrar 8

El Expresionismo abstracto encuentra en el trazo, la mancha, el signo grafico y la materia,
la manera de enaltecer la organicidad del cuadro, rechazando todo ilusionismo en cuanto a
perspectiva y en cuanto a la rcprcsentacién ﬁgurativa. La obra es fruto de la experiencia, es
la propia existencia que nace de su interior y no busca referentes exteriores. El proceso es un
rito sustancial, un viaje autoimpuesto al terreno interno de las pulsiones mas inmediatas y en

este sentido podemos ubicarlo dentro de los parametros de un juicio sintético desde la mirada

8 Jackson Pollock quotes, Brainy quotes, consultada el 21 de abril del 2017,
https://www.brainyquote.com/authors/jackson_pollock.
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kantiana. Podemos mencionar como principales exponentes del movimiento a Mark Rothko
. . i . . . ! .
o Jackson Pollock, pero particularmente es de interes para la presente investigacion el trabajo
de Franz Kline. Kline se caracteriza por el dinamismo y el trazo enérgico, donde la organicidad
y la geometria se complementan formando composiciones que dialogan con la espacialidad y

la materialidad, la tempomlidad podrl’amos intuirla en los tiempos de realizacion de la pieza.

Franz Kline, Chief, Oleo s/tela, 148 x 186 cm., 1950. Franz Kline, S/T (Study for Mahoning 10).
Tinta s/ papel, 40 x 36.8 cm.,1960.

1.2 El espacio/ elementos compositivos.

En el presente subcap{tulo se relacionan conceptos de indole visual con la idea de espacio y
temporalidad, este ejercicio retoma tedricamente lo que cualquier artista visual a priori ha
asimilado para desarrollar casi intuitivamente cualquier imagen o pieza, no se pretende caer
en un glosario de terminologl’a, mas bien, la intencion reside en ejempliﬁcar con las piezas
realizadas y su relacion intima con dicha terminologl’a, siempre vinculada con el tema de in-

vestigacion-produccion.
«Movimiento y equilibrio
El movimiento como tal implica dos ideas, cambio y tiempo. El cambio puede tener lugar ob-

jetivamente en el campo o subjetivamente en el proceso de percepcion. El tiempo es el factor

que interviene directamente sobre los cambios dentro de un espacio. Existe una distincion
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en relacion a esta sensacion de movimiento, algunas artes como el cine o la danza implican
movimiento objctivo, en el plano bidimensional podrl’amos llamarle subjetivo. La capacidad
de expresar movimiento en esquemas basicamente estaticos por su condicion fisica nos lleva

directamente a conceptos compositivos en donde la ilusion espacial se hace presente.

Tiempo y espacio #7/ Litografia/ 65 x 52 cm./ 2017.

La percepcion de movimiento debe traducirse como una sucesion relativa entre los mismos
creando en la espacialidad una sensacion de ritmo. Los elementos horizontales se perciben
como estables, las diagonales desarrollan la mayor actividad dinamica dentro de una compo-

P
§1C101M.

La relacion figura-fondo tiene que ver con nuestra estructura de campo visual, en ella
existen formas que son mas fuertes que otras, tendemos a penetrar en un esquema bidimen-
sional por un punto situado a la izquicrda Y un poco por encima del centro geométrico. Por lo
general para equilibrar una composicion hace falta ocupar mas espacio en la parte inferior que

en la superior, en la pieza titulada “Tiempo vy espacio #7” podemos apreciar como se vinculan
p ) P poy esp 7
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todos los conceptos anteriormente expuestos. La parte inferior de la composicion logra que
el elemento superior se estabilice dentro del plano a pesar de su trazo dindmico y su alusion
al movimiento, la composicion yace casi estatica. Tomando como punto de partida la idea de
temporalidad, la figura se realizo en una sola sesion de dos horas dibujo (aproximadamente)
en donde se procurd terminar el elemento formado por una sucesion de circulos para que el
espectador experimentara la sensacion de movimiento, este rigor tempora] en el dibujo de la
picza refleja al mismo tiempo una preocupacion por la espacialidad ya que el dvalo sitcuado en
la parte inferior nos atrae hacia abajo pareciera que nos podria llevar al otro espacio virtual

dentro de la composicion.

En este sentido las composiciones dindmicas son mas sugerentes que las estaticas y el equilibrio
tiene una estrecha relacion con ello, un ejemplo podria ser una piramide invertida en donde
su dinamica con la gravedad aumenta singularmente su dinamismo y atraccion. El equilibrio
dentro de una composicién tiene que ver directamente con su centro de gravcdad y siendo
menos literal, el problema no tiene que ver directamente con un cuerpo en el espacio sino en
el de todas las partes que interactian en un campo compositivo definido.

;Por qué es necesario el equilibrio? Habra que recordar que tanto visual como fisicamente,
el cqui]ibrio es el estado de distribucion de las partes por las cuales el todo ha Hegado a una
situacion de reposo. En un a composicion equilibrada todos los elementos compositivos como
forma, direccion y ubicacion se determinan entre si. Una composicion desequilibrada es cran-

sitoria y arbitraria, por consiguiente se invalida al hacer confusa la lectura del objeto artistico.?
o/ .
«Proporcion y ritmo

La proporcion es la relacion en magnitud, cantidad o grado de uno con otro y ritmo referido
como movimiento marcado por una recurrencia o periodicidad. La proporcion y el ritmo
figuran por ejemplo entre las caracteristicas mas notables de las formas naturales. Podemos
estructurar las proporciones como razones numéricas simple tales como 11, 1:2, 2:3, 3:4, estas
son percibidas directamente en relacion a su volumen (el concepto de razon se limita a longi-
tud y volumen). La geometria es la posibilidad mas sensible para analizar una imagen y darle
estructura compositiva a una obra, la simetria dindmica o el rectfmgulo de seccion de oro. El

ritmo se puede definir como la sucesion entre los acentos y pausas dentro de una composicion,

9 Robert Scott Gilliam. Fundamentos del Disefio, (Argentina: Editorial Limusa, 1974), 35.
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en la musica el término “ritmo” se refiere a las secuencias de tonos que suceden unas a otras
en el tiempo. En los disenos visuales aparentemente estaticos, el movimiento es subjetivo. Se
necesitan tres repeticiones como minimo para establecer un intervalo, en otras palabras cres
términos es lo minimo para construir una serie, construyendo un orden sucesivo de progresion
que tiene que ver con la alteracion del tamano, tono y textura visual, el resultado puede ser
una aceleracion o retardo en el movimiento, la alteracion entre dos motivos por proporci(l)n,

forma, color o intervalo puede dar como resultado un ritmo mas complejo.

Tiempo y espacio #8/ Litografia/ 65 x 52 cm./ 20r7.

En este sentido, la pieza ubicada en la parte superior recorre dos caminos de representacion,
las formas organicas que flotan en medio de los dos dvalos nos pueden remitir a un tipo de
temporalidad, ya que se encuentran suspendidas entre dos espacios y parecen recorrerlo de
manera ciclica, también la temporalidad puede ser imaginada como una sucesion de elementos
que recorren el plano de manera intermitente, es un juego visual donde el espectador tiene
la posibilidad de discernir intuitivamente estos dos estados que rigen al mundo de los obje-
tos. Bien es cierto que requerimos de la experiencia en lo que refiere a una formacion visual
previa para estructurar una composicién equilibrada, dado ese conocimiento visual a priori
podremos ejecutar una pieza a posteriori, utilizando nuestros conocimientos adquiridos para

llevarla a cabo. La organizacion visual en un plano bidimensional es un concepto basico de
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estructuracion compositiva. La relacion figura- fondo y la agrupacion o no agrupacion de
clementos son factores de suma relevancia para la adecuada percepcion de una imagen. El es-
pacio en el cual nos desplazamos y nuestros campos visuales poseen una estructura en donde
la verticalidad y la horizontalidad dependen de nuestros drganos del equilibrio, oido y vista.
El espacio homogeneo ademas de la verticalidad y la horizontalidad posee profundidad que
es uno de los factores mas importantes cuando se refiere al espacio. Cuando hay multiples
objetos en el campo existen tres procesos fisiologicos que refuerzan la percepeion de profun-
didad: disparidad, acomodacion y convergencia.

«Contraste tonal y textura ViSLlal

La percepcion de la forma es el resultado de diferencias en el campo visual, si no existieran
valores tonales todo seria gris eterno, una sola insinuacion de luz en el espacio. Cuando perci-
bimos la forma esto quiere decir que deben de existir diferencias en el campo, cuando hay di-
ferencias surge el contraste. El contraste tonal tiene que ver directamente con lo que llamamos
valor o intensidad de luminosidad sobre un objeto, generalmente implica una combinacion de
dimensiones, es decir es aquella propiedad de las superficies que determina el grado de
oscuridad o luminosidad de un objeto con relacion a los otros. En la experiencia tonal debe-
mos de hacer una distincion entre tres conceptos: valor, matiz ¢ intensidad. El primero refiere
a la claridad y oscuridad de los tonos, valor es la cantidad de luz o luminosidad que puede
reflejar una superficie. El segundo significa la diferencia entre azul, rojo y amarillo asi
como sus sucesivas combinaciones. La intensidad correspondc a la saturacion que es inversa
a la pureza del matiz que puede reflejar una superficie, cuando contiene algiin medio neutro,

negro, blanco o gris, su intensidad se reduce.

10 Robert Scott Gilliam, Fundamentos del Disefio, 52.
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La textura visual se encuentra estrechamente relacionada con el tono, la textura es la dife-
rencia entre una superficie plana uniforme y otra rugosa. La rugosidad puede ser intuida por
una sucesion de puntos, una reticula o sucesion de lineas tales como un achurado. La textura
visual tiene una estrecha relacion con la cualidad tdctil de una supcrﬁcic: éspcro, suave, duro,
blando. En el terreno visual: brillante, opaco, transparente, iridiscente. La textura visual es
estrictamente bidimensional, es el tipo de textura que puede ser percibida por el ojo emulando

./ ! .
una sensacion tactil.

Tal es el caso de la pieza titulada “Tiempo y espacio #9”, en ella podemos observar una eviden-
te textura visual en el elemento central que parece flotar al centro de la composicion, dicho
clemento es una sucesion de puntos y tal como se mencionaba, una superposicion de lineas
forma un achurado. Si observamos la superficie con la cual esta a punto de ejercer contacto e
imaginéramos extender el brazo y tocarla, quizé se tratase de una textura éspera y dura, similar
a una piedra. Es asi como las texturas visuales se insertan en nuestros sentidos sugiriendonos

sensaciones adquiridas con nuestra propia percepcién.

11 Robert Scott Gilliam, Fundamentos del Disefio, 10.
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. . 14 . oI
1.3 El tlempo/ relaciones intimas de percepcion.
‘Tiempo y movimiento
El movimiento es un tipo de cambio: un cambio que tiene lugar en el tiempo

Tanto el tiempo como el movimiento son dos conceptos intimamente ligados, toda imagen o
palabra opera tanto espacial como temporalmente, tema central del presente capitulo. Desde
un principio en la historia del arte, los creadores han buscado formas para representar el mo-
vimiento de los cuerpos, exaltando la ilusion de tiempo dentro de un espacio que por su
condicion es estatico y bidimensional. Dentro de los propios procesos de estructuracion en
las diversas estampas, se ha intentado romper con esta estabilidad para evidenciar estos dos
conceptos de esencia inestable, de transformacion constante, de riguroso cambio. Por ejemplo,
un cuadrado colocado horizontalmente es en esencia estatico, si lo colocamos diagonalmente
en el plano es dinamico, si recortamos una esquina parcialmente y lo mandamos al borde de
nuestro plano simula adentrarse o salirse del plano. Todo objeto situado en un espacio de dos
dimensiones posce dos coordenadas x/y. Si las coordenadas cambian, todo objeto se desplaza,
en la animacion 3D, se utiliza también el eje “2”. Existen también variaciones de rotacion, la
alteracion continua del ﬁngulo de un objeto crea una apariencia de giro. Finalmente esta la
escala, al aumentar o reducir dramaticamente el tamaifio de un objeto en relacion al plano
(desde el centro hasta rebasar el borde de los extremos) creamos la impresion de movimiento,
ya que el objeto parece acercarse o alejarse del espectador. Cambiar la posicion de un objeto
es una de las formas de generar movimiento dentro del plano, otra forma es la escala, el color,

13 forma @] 13 transparcncia.

12 Ellen Lupton, Cole Phillips Jennifer, Disefio grafico: nuevos fundamentos, (Espafia: Editorial
Gustavo Gili, 2016), 233.
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Tiempo y espacio #10/ Litograf{a/ 65x 52 cm./ 2017.

En la pieza ticulada “Tiempo y espacio #10” podemos observar que los dos 6valos verticales
podrl/an hacernos sentir cierta estabilidad, esto a pesar de que el izquicrdo sea un poco mas
pequeno que el ubicado en la parte derecha de la imagen. No podemos inferir el movimiento
tan facilmente como con un cuadrado, pero si podemos hacerlo con las tres figuras que se en-
. . . .
cuentran intercaladas entre ambos ovalos. La figura central, al parecer yace estatica alineada
a los dos ovalos que la sostienen, pero, las dos figuras a los extremos son dinamicas ya que se
encuentran a punto de salir de la composicion al estar situadas en la orilla de esta y su dimen-

sion es menor, lo cual puede sugerirnos que se alejan del primer plano.
«Intuicion, el impulso creativo

La intuicion, define la Real Academia de la Lengua Espafiola, es la faculcad de comprender las
cosas instantaneamente, sin necesidad alguna de razonamiento o bien la percepcién intima e
instantanea de una idea o una verdad que aparece como evidente a quien la tiene. El impulso
define tambi¢n la Real Academia de la Lengua Espafiola, es el deseo afectivo que induce a
hacer algo de manera stbita sin reflexionar. Y la creacion citando el mismo referente anterior,
define que es la obra de ingenio, de arte o artesania muy laboriosa, o que revela una gran in-

ventiva.
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(%é es el impulso creativo? Dadas las definiciones anteriores desde el propio punto de vista
podemos intuir que es el acto en que cualquier ser, sin una gran reflexion previa y sometié¢ndo-

se a sus posibilidades intuitivas realiza o crea algo, de manera stbita y espontdnea, en la cual

se revela en ¢l la inventiva

Boceto previo a la realizacion de la Fig.1 Boceto previo a la realizacion de la Fig.8

El caracter del impulso creativo tiene que ver con la manera en que abordamos nuestra
propia creatividad, la cual (en este caso) se relaciona estrechamente con la cultura visual en la
cual hemos estado inmersos o al caracter ludico que rcspondc ala creacion o el “gcnio” del cual
hablaban los griegos. Podriamos pensar que es una fuerza con la cual, los seres sensibles crean
por medio de su genio algo que no existia previamente. Si hablamos de intuicion e impulso,
las dos definiciones podrian en un terreno subjetivo ya que una refiere al acto sin razon y la
otra chfm definimos anteriormente el ingenio o la inventiva dentro de la creacion en el arte
o la artesanta.

Observemos los dos bocetos anteriores, los cuales fueron ejercicios previos a las litografias rea-
lizadas, podemos encontrar varias coincidencias con los conceptos mencionados, el impulso
se hace evidente en la soltura del trazo, la sucesion de lineas nos revela un :ﬂgido dibujo, que
se aleja de una Concepcién mecanizada o una estructura organizativa mas estructurada. El im-
pulso creativo podriamos entenderlo como la soltura con la cual se concibe una imagen sin un
analisis formal previo, de manera stbita y sin aparente reflexion. Por ende el impulso creativo,
pquC ser considerado como una obra stbita originada en nuestro subconsciente por nuestra

propia capacidad de ingenio y percepeion.
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«Concepto y sintesis visual

Los elementos conceptuales no son visibles. No existen de hecho, sino que pa-
recen estar presentes. Por ejemplo, creemos que hay un punto en el angulo de
cierta forma, que hay una linea en el contorno de un objeto, que hay planos que
envuelven un volumen y que un volumen ocupa un espacio. Estos puntos, lineas,

planos y volimenes no estan realmente alli; si lo estan, ya no son conceptuales. »

Los niveles de los mensajes visuales se dividen en tres areas: rcpresentacién, simbolismo, abs-
./ o/ . . . ! ! . . !
traccion. La representacion es la experiencia visual mas basica debido a que no pretende mas
que mostrar la realidad directamente. El simbolismo es la reduccion de la imagen al terreno de
los simbolos, es decir donde se lleva a cabo la sintesis visual, representando un objeto
dado por sus caracteristicas mas eficientes de rcprcsentaciény la abstraccion es una actividad
dindmica y de caracter libre donde el ente creador no siempre sostiene alguna relacion con
datos visuales o referentes conocidos. La sintesis o sintaxis visual ordena todas las partes en la

comprension de las imagenes dentro de nuestra percepeion espacio temporal.

Un logotipo o marca es un claro ejemplo de ello, la imagen o referente es condensada, sinteti-
zada en sus elementos mas protagonicos, rasgos con los cuales podemos leer esa abstraccion. El
concepto refiere a la agudeza con la cual podemos abordar una idea, la manera en que podemos

entenderla dentro de un juicio 1(3gic0, es decir, una lectura clara.

En la pieza titulada “Signo y espacio #6” podemos observar que no se trata de la simple repre-
sentacion, es una pieza abierta ya que genera otro tipo de lectura no lineal y se fundamenta
en la pcrcepcién, en la libre asociacion. El dvalo que aparece al centro parece remitirnos a
una vulva o un pedernal, es precisamente en este terreno que la pieza se inserta directamente
en el simbolismo y abstrae de nuestra psique (nos sugiere) lo que queremos reconocer o no.
El circulo es la sintesis del movimiento ciclico, es movimiento interminable que se mantiene
activo y en efecto un Cjemplo de representacién dinamica ya que tanto representa el objcto

como lo abstrae.

13 Wucius Wong, Fundamentos del disefio, (Espana: Editorial Gustavo Gili, 2016), 42.
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Signo y espacio #6/ Litografia/ 48.5 x 29.5 cm./ 2019.

«Observacion y percepcion

La pcrccpcién podrl’amos definirla como un proceso activo, el conocimiento humano tiende
. Al . /

a smlphflcar una enorme variedad de estimulos para estructurarlos y poderlos entender. Los

colores las formas, texturas, sonidos y movimientos que nos confrontan a cada momento resul-

tarian abrumadores e incomprcnsiblcs si el cerebro no fuera capaz de estructurar los llamados

“dﬂtOS scnsiblcs” cn Ob.CtOS Yy patrones C()l’lCI'Cl’ltCS.
J YFE

La percepcion visual esta determinada por las relaciones entre figura y fondo. Separamos las
figuras (formas) del espacio, el color o los patrones que las rodean (fondo). La habilidad para
crear una tension eficaz entre figura y fondo es esencial para cualquier artista visual. La ob-
servacion es una capacidad que puede desarrollarse desde una etapa primaria, cada detalle,
forma, textura forma un conjunto de sensaciones de las cuales nos valemos para construir una

imagen.

;Podemos pensar entonces que existe una relacion implicita entre las ideas de orden filosofico
.

y los conceptos compositivos? Desde un punto de vista estrictamente filosofico, estas ideas

abstractas e inasibles quizﬁ no podrl’an tener una intcrprctacién visual. Desde una perspectiva
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Signo y espacio #4/ Litograf{a/ 65x 52 cm./ 2019. Signo y espacio #5/ Litograf{a/ 65x 52 cm./ 2019.

visual y atribuyéndole un sentido compositivo-perceptual, es posible. Las piezas generadas
distan de ser traducciones fieles al texto y tampoco podriamos considerarlas ilustrativas, ya
que la prcocupaci«’m ha sido otra y tiene que ver con pcrcibir y concebir el abstracto filoséfico
abierto como un generador de imagenes, reflejandose formalmente en el adecuado manejo del
espacio y la solucion técnica de una composicion, entendiendo al tiempo como gesto 0 a la
textura como materialidad.

La experiencia de la cual nos hablaba Kant, en la que referia basicamente que todo comienza
con esta, pero que no todo procede de ella (conocimiento a priori), es una sentencia que al
llevarla al terreno de la creatividad o imaginacion puede relacionarse con un cierto sentido
de intuicion, en donde la concepcion de una obra proviene de un lugar propio y auténomo,
libre de toda influencia o conocimiento a posteriori, a la cual se le ha llamado genio en algunas
ocasiones, palabra rimbombante que podriamos alternar con condicion creativa o inspiracion.
;Pero que no todo acto creativo proviene del conocimiento a posteriori ya que es un 1‘eﬂejo
de nuestras propias potencias y percepciones? Pensemos entonces que ese instante de lucidez
en el cual logramos crear algo no existente es esencialmente producto de nuestra psique, y
del bagaje visual e intelectual que desarrollamos desde una edad temprana, en algunos casos
contados a una edad avanzada como parte de los procesos de autoconocimiento. Podemos

concluir también que siendo disciplinas diversas y de ordenes de conocimiento especificos, se
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pucdcn tender puentes intcrdisciplinarios, tal como se menciona en el subtitulo de la presente
invcstigacién, de filosofia a la ciencia, de la ciencia al signo. Eso es sin duda uno de los aciertos

de la investigacién ya que podemos abrir el abanico con el cual pcrcibimos cuestiones matéri-

cas, espaciales, temporales y signicas.

kA, 6 3 4

Signo y espacio #2/ Litografia/ 65 x 52 cm./ 2019.
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CAPITULO 2

ANALISIS DE LA TEORIA DE LA RELATIVIDAD ESPECIAL Y GENERAL, SU
INFLUENCIA EN EL PENSAMIENTO COMO EN EL ARTE CONTEMPORANEO.

GENERACION DE IMAGENES.

2.1 Teoria de la Relatividad Especial y General, definicion de conceptos de orden cientifico y

su contraposicion con conceptos de orden visual.

Espacio y materia #1 / 2018 / Litografl’a/
68 x 36 cm.

+Espacio, tiempo y movimiento

Las interpretaciones del espacio que se pue-
den forjar en la mente estan limitadas a lo que
seamos capaces de conocer y comprender. Lo
que prctendo insinuar con esta aseveracion
es que, aun concediendo que el hombre tenga
ideas generales innatas, como los conceptos de
espacio o de tiempo, es la experiencia quien
define el caracter y las condiciones del espa-
cio, configurando la capacidad perceptiva de

él.m

Para  Democrito, filosofo  griego  exponente
del atomismo, quien expresaba que el ser se
. . ! !
compone de un infinito nimero de particulas
que se mueven en el espacio, cuyas diferentes
combinaciones dan forma a los diferentes objetos,
es finalmente la concepcion del universo como un
. . . . Ii .
organismo complejo, como una unidad biologica

indivisible. Kant, expresa que el espacio es solo la

14 Javier Maderuelo Raso, La idea de espacio en el arte y arquitectura contemporaneos, 1960-

1989 ( Espana: Ediciones, Akal 2008), 12.
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forma externa en que podemos representar los objetos como existentes y por forma externa
podrl/amos intcrprctar]o visualmente como una silueta o contorno, perspectiva o profundidad,

textura, luminosidad o simplemente la relacion figura-fondo.

Filosoficamente esta concepeion tiene un origen metafisico ya que se funda en una condicion
subjctiva de la sensibilidad que posibi]ita la intuicion externa, toda pcrcepcién al final
depende del mas amplio sentido de nosotros, el espacio es entonces una condicion, no del
objeto, sino de los fendmenos que nosotros percibimos. En el caso de Albert Einstein la idea
tiempo-espacio tiene que ver directamente con el principio de “Equivalencia” que refiere a la
aceleracion (la variacion de velocidad por unidad de ticmpo) y la gravcdad (fendmeno natural

por el cual los objetos con masa son atraidos entre si).

La pieza “Espacio y materia #1” es la primera aproximacion grafica de esta serie de litografias
en donde varios de los conceptos anteriormente mencionados surgen simbdlicamente del
planteamiento que postula Demdcrito, en el cual, la materia (el acomo) se concibe como un
conjunto infinito de particulas y todas estas particulas son las que le dan forma a los diferentes
objetos. En esta pieza se puede percibir que el objeto central, a pesar de no ser reconocible,
evoca la representacion del universo como un organismo complejo que se transforma y
expande constantemente. Es esa preocupacién por la maceria, el tiempo y el movimiento a la

que avocaremos parte de esta investigacion-produccion.

Los conceptos tienen la experiencia sensorial como punto de referencia, pero en
un sentido 1égic0, jamzis pueden ser deducidos a partir de ella. Por este motivo
nunca me ha sido posible comprender la bisqueda de un a priori en el sentido
kantiano. Por tanto desde un punto de vista de experiencia sensorial, el desarro-
llo del concepto de espacio, después de estas breves explicaciones, parece estar
referido al esquema: objeto material, relaciones espaciales de los objetos materia-
les, intervalo, espacio. Ast considerado el espacio se nos muestra como algo real,

en el mismo sentido en que lo son los objetos materiales.

15 Albert Einstein, Sobre la Teoria de la Relatividad y otras aportaciones cientificas, ( Espana:
Editorial Sarpe, 1985), 86, 87.

36



Espacio y materia #3 / 2018 / Litografia/ 68 x 36 cm.

De tal forma que el espacio a pesar de ser una experiencia sensorial no se vale solo de esta sino
que requiere de sistemas de relacion entre los objetos, los llamados intervalos, que en realidad
son sucesiones de tiempo, con lo cual podemos calcular la distancia de dos objetos entre si. El
hecho de que la experiencia sensorial no pueda ser comprcndida como un estimulo perceptivo
a priori enfatiza el rigor cientifico del conocimiento a posteriori sin la posibilidad de ejercer
juicios determinantes inicamente por el planteamiento kantiano. “Espacio y materia #3” parte
de varios ejes reflexivos, uno de ellos tiene que ver con lo que Einstein llamaba “experiencia
sensorial” en donde retoma la idea kantiana del objcto material ya las relaciones Cspacialcs
de los objetos materiales pero desde la experiencia a posteriori. La pieza alude también a
los llamados intervalos o sucesiones de tiempo y nos remite a la idea de un espacio-tiempo

pzu‘alelo, la existencia de otras realidades que transcurren simultdneamente.

Trato de demostrar de qué manera estan conectados entre si y con la naturaleza
de nuestra experiencia los conceptos de objeto macterial, espacio y tiempo objeti—
voy subjetivo. Este esfuerzo conduce a la teoria de la relatividad (evolucion de la

nocion espacio y de tiempo hacia la de continuo con una estructura métrica).

16 Albert Einstein, Sobre la Teoria de la Relatividad y otras aportaciones cientificas, 132, 133.
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La teoria de la relatividad general planteada por Einstein es la base de la cosmologia
moderna y no ha cambiado a lo largo de cien anos por su exactitud matcmﬂtica, Einstein,
en diversas ocasiones fue juzgado por su manera de aproximarse a la ciencia dando rienda
suelta a la imaginacion, sus intuiciones como aquella de montarse en un rayo pareciendo que
permanece inamovible como sucede con un tren que avanza en paralelo (un ejemplo que usaba
recurrentemente). Einstein crefa que a partir de las leyes de Maxwell que la velocidad de la luz
es una constante en la naturaleza, por lo tanto no es posible que esté en reposo, dado que la
velocidad no es mas que el espacio partido por el tiempo, si la velocidad de la luz es constante,
el espacio y el tiempo pueden serlo. Estos, se dilatan, se contraen, se deforman, de modo que la
velocidad siempre es constante, aunque vayas montado en un foton (cada una de las particulas
que, segun la fisica cuantica, constituyen la luz y, en general la radiacion electromagnética). Al
estar montado en un foton, no se detiene la luz sino el tiempo. Esta teorta hallada por Einstein
en 1905, contradecia la teoria de la gravedad de Newton, la evidenciaba como una teorfa
incomp]eta, para Newton, la gravcdad es una fuerza instantanea, y la relatividad no permite a
ninguna fuerza viajar mas deprisa que la luz. Una de las reflexiones en la cuales se baso Einstein
para elaborar su teoria, una intuicion fundamental: si una persona cae libremente no sentira

su peso.

| e - o - ot

Espacio y materia #4 / 2018 / Litografia/ 100 x 70 cm.
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Si cerramos los 0jos y pensamos que podemos viajar a la velocidad de la luz, tal como Einstein
imaginaba, podrl’amos recorrer millones de kilémetros en un universo que se presenta
interminable, esa capacidad de proyeccion es la que ha llevado al ser humano mas alla de
su realidad inherente. El arte es parte de este ritual intangible, del que emanan diversas
interpretaciones de nuestras propias realidades, de nuestras propias percepciones. El impulso
creativo aunque lo plantearamos en el capitulo anterior relacionado solo con las artes
visuales, en realidad funciona tanto para procesos cientificos, como filosoficos. “Espacio y
materia #4” alude a cuatro elementos: objeto material, relaciones espaciales de los objetos
materiales, intervalo, espacio. Es una sintesis visual que relaciona dichos conceptos en donde
desde la propia percepcion se conciben elementos de naturaleza abstracta, para llevarlos a la
litografia y dotarlos de materialidad. Si observamos los tres elementos que recorren la escena,
podemos notar que siguen un patrén ritmico, a pesar de estar relativamente estaticos nos
sugieren movimiento, sus estructuras son dinamicas y justo podemos pensar que danzan en

con intervalos momentaneos en una cspacialidad—materialidad azarosa.
Materialidad y gestualidad

El Real Diccionario de la Lengua Espaﬁolm define a la materia como toda realidad Cspacial
y perceptible por los sentidos y de lo que estan hechas las cosas que nos rodean y que, con
la energia, constituye el mundo fisico. El tiempo de realizacion de una pieza podria ser
equivalente a la variacion de velocidad por unidad de tiempo. La gravedad entendida en la
- ) ) ) ) ) . =
parte fisica necesaria hacerlo y la materia que oscila entre la piedra litografica y sus diferentes
procesos. El trabajo desempenado anteriormente se ha relacionado mas con la figuracion
que con la abstraccion. En la presente investigacion-produccion se han utilizado elementos
geometricos que dialogan con ambientes organicos generados a partir de texturas visuales y
tramas, pero persiste aun una semi figuracion constante, no por ello totalmente realistas, se
observan algunas de las siguientes piezas se puede intuir una figuracion reconocible. Partiendo
de la premisa de que todo realismo es comprensible y su discurso es claro al comunicarnos una
idea de manera conveniente: ;Como combinar elementos abstractos con elementos figurativos

sin caer en lo meramente ilustrativo?

Si observamos la pieza titulada “Espacio y materia #5” existen clementos que se repiten

dentro del proceso de estructuracion del cuerpo de obra, tal es el caso del ovalo, que en el
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cap{tulo anterior podrl’a remitirnos a un pedernal o una abertura, justo esa incision en el

espacio—tiempo—materia, nos dC]cl VCTr un CUCTPO VO]UthOSO qUC nos I'CCUCl'dR quiz;’i a lﬂS venus

paleoliticas.

Espacio y materia #5 / 2018 / Litografia/ 68 x 36 cm.
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Durante el desarrollo tedrico del presente
capitu]o se trabajé a nivel COmMpositivo y
simbolico la relacion entre la figuracion
y la abstraccion tratando de encontrar
un procedimiento con el cual poder
representar — ciertas condiciones que
emularan la presencia de la materia
en relacion con la  espacialidad y
temporalidad. Bien es cierto que la
figuracion representa obras esencialmente
cerradas y narrativas, mientras que, en la
concepeion de imagenes mas abiertas en
donde se sugirieran formas, texturas y
ritmos la lectura de las piezas tomaun giro
mis coherente hacia las inquictudes a las
cuales se avoco la presente investigacion.
;Comorepresentar formalmente laideade
que la velocidad no es mas que el espacio
partido por el tiempo? ;Como invitar al
espectador a navegar en el espacio a la
velocidad de la luz en donde el tiempo se

detenga en la piedra litogréﬁca?



En la pieza “Espacio y materia #2” podemos
observar que existen elementos que nos
remontan a varios conceptos relativos al

tiempo, la  materialidad, el espacio y el
movimiento. Tal c¢dmo afirmara Einstein
el tiempo-espacio se dilata, se contrae, se
deforma y no es lineal, es un proceso abierto. Si
prestamos atencion al centro de la composicién
nos daremos cuenta de que el circulo parece
invitarnos a pasar a otro espacio atrayendo
nuestra mirada hacia otra realidad aparente,
los tres circulos superiores y los dos inferiores
de menor escala proponen la misma accion de
traspasar el espacio en el que estamos como
espectadores, pero quizd se encuentren mas
lejanos de nosotros. Las formas organicas de
la parte inferior soporta toda la composicion
y la figura superior nos da la sensacion de
transitoriedad, es como se estuviera cumpliendo

/-
un acto ClCllCO.

Espacio y materia #2 / 2018 / Litografia/ 68 x 36 cm.

-Geometr{a y trayectoria

Gravedad y aceleracion son conceptos tambi¢n abordados durante la presente practica
licografica, modificando ast la construccion de las piezas, donde la concepcion es mas cercana
a la accion subconsciente, dados los tiempos de ejecucion el trazo se dinamiza. Esta accion no
es intuitiva, como sucedio al principio de la investigaci(’)n—produccién, existe en la scgunda
serie de estampas una conciencia mas evidente de lo que se esta generando en la piedra, es por
cllo que se utilizaron sistemas mas formales de composicion como la seccion durea, la division
del plano. Fue tambi¢n de profundo interes las llamadas “crayectorias convergentes”, las cuales
se basan en la geometria cuclidiana, donde las rectas paralelas nunca convergen, tal como

sucede en la ausencia de gravedad y la geometria no euclidiana en donde divergen o convergen
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siendo una manifestacion gravitacional, todo ello aludiendo a la idea del tiempo-espacio,

exprcsada cn la tCOTl/El dC 1(1 Equivalencia, que relaciona dCI’ltI‘O dC sus postulados a 121 curvatura

espacio temporal del universo. Desde un punto de vista compositivo la posibilidad de generar

tensiones 0 mds espacios abiertos visualmente, enriquecieron las imagenes generadas dada la

. ./ !
superposicion de lineas formando tramas.

Espacio y materia #8 / 2018 / Litograf{a/
68 x 36 cm.

-Propagacién de la luz/ la materia.

La luz proviene siempre de la materia: nace de
la materia y desaparece modificada por la ma-

terias. 7

Desde el ambito fisico, la luz es una onda
c]ectromagnética, gencrada por dos oscilaciones de
campos eléctricos y magnéticos, esta se propaga en
el vacio a una velocidad de 300.000 km/s. El nimero
de oscilaciones por segundo se llama frecuencia,
la duracion de cada oscilacion se llama periodo, la
longitud de onda es el espacio recorrido por la onda

durante un periodo.

Podemos pensar que la luz sin materia al no tener
donde reflejarse no existiria, asi como el espacio y
tiempo van de la mano para comprender la realidad
donde estamos inmersos. En el caso de la luz, su
manifestacion puede ser evidenciada a millones de
kilometros, desde los rayos solares que alcanzan la
tierra cada dia, hasta una estrella que nos ilumina
por la noche. En ambos casos ejerce una presion
pequcﬁl/sima sobre la materia depcndicndo de cada
entidad y ello provoca transformaciones quimicas
en las sustancias, al influir sobre la materia emite

electrones, de tal suerte que cualquier sustanciapuede

17 Jorrit Tornquist, Color y luz/ Teoria y practica, ( Espafia: Gustavo Gili, 2008) 40.
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llegar a emitir luz y su temperatura asciende cuando esto sucede. Las propiedades cromaticas
de los objetos dependen de su respuesta a los electrones a las radiaciones electromagnéticas.
Todo lo que nos circunda es visible por una fraccion de luz que es remitida por el propio
objeto. En la actualidad podemos definir los colores a través de sus frecuencias, la retina capta
los fotones en sus variables diferencias, cuando los forones interacttian con los atomos o un
sistema de atomos (molécula) este absorbe al foton y pasa a un estado de excitacion, después de
un periodo de tiempo, el atomo vuelve a su estado fundamental y remite la energia absorbida
en forma de fotones. Este planteamiento es una forma simple de explicar como la luz influye

cen 13. materia ZlCtiV’indOlﬂ pam genemr CO]OI‘.

> M i

£3

/ 2018 / Litografla/ro X 70 cm.

e

Espacio y materia #

Somos substancialmente materia que reﬂeja la luz, en la ausencia de materia, la luz no podrl'a
existir. Esa sinergia nos hace comprender que los elementos que definen los azares del universo
cohabitan en rigurosa complicidad. Desde la propia perspectiva, puedo declarar que dentro de
la presente investigacion-produccion existen rigurosas incognitas respecto a lo que mueve todas
las naturalezas de los mundos. Se ha tratado de codificar graficamente todo este conocimiento,

algunas veces asible y en otras lcjano al propio entendimiento, siendo fascinante la manera
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en que todos los anteriores conceptos han logrado detonar en el imaginario del que suscribe,
hasta llegar a un punto reflexivo que se responde con preguntas cada vez mas especificas,
logrando una inflexion en los propios juicios tanto de apreciacion estetica como de analisis
simbolico. La pieza “Espacio y materia #6” es un ejemplo de esta fluctuante comprension de
dichos conceptos y teorias, en ella podemos apreciar la existencia de las llamadas trayectorias
convergentes, el espacio a si mismo se reconoce como la forma externa en que podemos
representar los objetos por perspectiva, luminosidad o textura, tal como sentenciara Kant.
En la pieza se logra un equilibrio entre los tres personajes antropomorfos centrales y toda la
escena esta contenida por una curva que nos recuerda la no linealidad planteada por Einstein,

la curvatura espacio-tiempo.

2.2 Movimientos artisticos contemporaneos que se relacionan con la idea de temporalidad,

espacialidad, materia y signo.
« Relatividad/ Movimiento Fluxus

Los antecedentes de esta manifestacion artistica tienen su origen a finales de la década de los
sesentas y principios de los setentas, encabezados por Ives Klein y Piero Manzoni, eliminando
la obra como soporte, haciendo de la creacion una interaccion con el espectador, de ahi que
el denominado Arte Conceptual, siendo una expresion racionalizada en donde tiene mas
peso el concepto o idea que la solucion técnica resultando en algunas ocasiones en un acto

performatico.

El hecho de que en el Arte Conceptual, la visualidad ya no fuera indispensable
para que la obra de arte fuera arce, puso en crisis el discurso de la critica, hasta
ese momento hegeménico, Y supuso el punto de ruptura entre el modernismo y

el posmodernismo.

18 Vasquez Rocca Adolfo, “Arte Conceptual y Posconceptual. La idea como Arte: Duchamp, Beu-
ys, Cage y Fluxus/ Némadas” Revista Critica de Ciencias Sociales y Juridicas #37, 2013.
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Yves Klein, Hombre saltando al vacio, 1960
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Existe en este movimiento la tendencia a no
exacerbar los proccdimicntos téenicos, sino
a sintetizar reflexiones en busca de trans-
gredir los canones impuestos por corrientes
mas conservadoras o apegadas a estructuras
donde la ortodoxia pesa mas que el con-
tenido. Este movimiento es caracterizado
tambi¢n por la irreverencia y critica a las
instituciones que legitiman la obra artisti-
ca en un intento de hacer mis evidente la
simulacion que existe en los juicios que afec-
tan a muscos y galerias que defienden obras
carentes de sentido, compromiso social o in-
telectual, inmersos mas bien en un valor de
comercializacién de productos que satifacen

a un grupo de elite.



Es ahi donde el Arte Conceprual se deslinda del mercado
complaciente y cerrado, utilizando codigos mis abier-
tos de comunicacion, utilizando también a la Semidtica
como herramienta de significacion, codificacion o deco-

dificacion.

En el Arte Conceptual se desmaterializa al objeto artis-

tico y el proceso comunicativo utiliza a la experiencia

como via de reflexion. Recordemos que para Kant, la ex-

periencia es la base de todo conocimiento de las cosas

dentro de una temporalidad, la cual a final de cuentas es
p
relativa en cuanto a los sistemas de referencia o de medi-
o ! 1 ! . .
Piero Manzoni, Cuerpo de aire, 1959-60. <107 utilizados. De aht que el movimiento Fluxus sea un
) 5 .
territorio abierto, que posee la capacidad de insertarse en

el terreno de lo empirico, nutriéndose por nuestra propia facultad de conocer.

En el caso de Klein, tanto sus acciones como sus pinturas accion involucran todos los elemen-
. . i . . . . . ./ .

tos que han sido de nuestro interés desde el principio de la investigacion, preocupaciones que

advierten un cambio profundo en la manera de percibir el arte, sus piezas nos hablan de un
. . . . . o/ o/ .

proceso tangible, donde la materia es evidente, los tiempos de ejecucion también y la espacia-

idad es inherente al acto, formando asi un ciclo triada. Manzoni por su parte, especificamente

lidad h te al acto, f« d p p p

en su serie titulada “Cuerpo de aire” (aliento de artista) nos deja ver un registro poético de la

existencia, que recorre un abstracto espacial, como puede ser el aire que nos rodea, no lo vemos

pero existe. De esa manera se relaciona simbolicamente con la presente investigacion en un

sentido espacio-temporal-matérico.

Finalmente acotando todo lo anterior, el movimiento Fluxus siendo una consecuencia directa
del Ready Made, es decir, de la obra como concepto y como acto performatico, podemos re-
lacionarlo simbolicamente con la idea de tiempo, espacio y materia. Estos tres elementos son
parte fundamental de su discurso y sin ellos la picza simplcmcnte no podrl/a suceder. Es inte-
resante dentro de la presente investigacion-produccion las posibilidades teorico-conceptuales
que el tiempo, el espacio y la materia pueden generar en los movimientos artisticos contempo-

raneos, derivando en piezas que los re significan o evidencian especificamente.
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Y . . . !
-Emplrlsmo/ Accionismo vienes

El Accionismo vienés surge en Austria entre los afios 1960 y 1971, formado por un grupo de ar-
tistas opuestos a los codigos artisticos establecidos, es un arte que transgrede todos los limites,
que involucra las mas profundas sensibilidades, trastoca territorios y puede ser relacionado
con aquello que Kant llamaba “sentido interno” ya que interactda con la temporalidad, con
el espacio, la materia, transformacion constante. No es un arte que se active desde el lienzo o
el pedestal, es un arte transgresor, agresor, la ruptura del arte contemplativo, halla en la ac-
cion una reflexion, arte como conocimiento, como autoconocimiento, como sanacion Yy como
transformacion. Es catarsis, volver al origen a través de la destruccion de los codigos acuniados

por la historia del arte y por la sociedad de consumo.

El artista “accionista” transfiere a su cuerpo todo el poder pléstico, metaforico,
. /1. ./ . . . ! . .
simbolico y semiotico inherente al objeto artistico. El cuerpo se convierte el
lugar donde tiene lugar toda la creacion y la destruccion, en la topografia de
los limites y en la zona de resistencia de una subjetividad que, a traves de la
vulnerabilidad de la carne, se enfrenta violentamente al poder poh/tico, social

y tecnoldgico. ¥

Los artistas mas representativos de este grupo son: Giinter Brus, Otto Miihl, Hermann Nitsch

y Rudolf Schwarzkog]er.

Brus, experimentaba desde su propio cuerpo, ya fuera cubriéndose de pintura o utilizando la
autoflagelacion como parte de su acto performatico, en muchas de sus acciones era auxiliado

pOI‘ su CSpOS& Ann.

19 Piedad Solans, Accionismo vienés, (Espafa: Editorial Nerea, 2000), 11.
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Mama y papa (accion) 1964

\“ 4
\/»

Ann (accion), 1964

Miihl utilizaba modelos que contrataba para sus acciones en donde con ayuda de sus amigos
cineastas registraba los performances, en ellos utilizaba diversos materiales organicos tales
como aceite, mermelada, harina, estos materiales funcionaban como detonadores visuales, si-

mulando ser fluidos y materia ()rga'nica.
$ Nz
T4

Nitsch desarrollé un concepto que
llamé Orgen Misterien Theather
(teatro de orglas y misterios), en don-
de desarrollaba rituales de curacion,
en actos performaticos que relacio-
naban los rituales paganos de la mi-
tologf& romana, el Marqués de Sade,
Nietzsche o el teatro de la crueldad

= de Antonin Artaud.

Accion 68, Convento delle Oblate, Florencia, 1980

48



(R % gl 5 \ (TR £ i
Schiittbild, 2010 Acrilico s/tela, 300 x 200cm.

Sus traba]os se dividen en dibujos, impresiones, ﬁ)tografl’as y acciones en Csccnograf{as tea-
trales, en donde combina erotismo, violencia, sexo y muerte. De aht se derivan los llamados
“relictos” o los restos que quedan de cada accion, que en muchas ocasiones es un conjunto de
materiales y elementos organicos

Rudolf Schwarzkogler (1940-1969) es posiblemente
uno de los mas emblematicos, siendo discipulo de
Nitsch fue absorbido por el arte performatico, traba-
ja también con Brus y Miihl realizando :1lgunos fil-
mes. Sus procesos turbulentos y viscerales que desa-
rrolld en todas sus acciones son una anunciacion de
su muerte prematura. La accion #6 es una de sus per-
formances mas reconocidos, el cual fue llevado a cabo
en su propio apartamento apareciendo totalmente
vendado con dificultad para moverse y el dedo indice
manchado de pintura negra. Durante el desarrollo de
la accion va interactuando con varios objetos: un ca-
ble, un foco, una botella, un fonendoscopio, una estu-
fa, un pollo y un espejo pintado de negro. ;Podriamos
pensar que anula a la idea de temporalidad y espacia-

lidad al b]oqucar la imagen del espejo? éE] cable, el

f i

Accion #6, 1966, Viena, Austria.
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foco y la luz podrian tener relacion con la teoria de la relatividad donde la luz nunca esta en
rcposo? ("El ave una alusion a la materia, al objeto? éLos ajustados Vendajcs limitando su propio

movimiento contrarios al continuo movimiento universal?

Justo ese tipo de conjeturas son las que han sido de interés al relacionar este movimiento con
la nocién de espacio, tiempo, materia, objctos materiales, intervalo. Todos los elementos men-
cionados se relacionan con el Accionismo Vienés, son parte de los procesos con los cuales los
performances son llevados a cabo. No ha sido de interés para la presente investigacion la in-
fluencia historico-politica o las reminiscencias de la segunda gran guerra que nutrian muchas
de las acciones, el interés va estrechamente ligado a los conceptos que constituyen la presente
. . o/ . . I o/ .

investigacion y a su influencia en el arte contemporaneo habi¢ndose desarrollado en un peri-

odo corto de tiempo (1960-1970).

«Land Art/ Ciencia y naturaleza.

El Land Art, o arte de la tierra es ciertamente una conexion del hombre con su entorno, ast
como los hombres de la antigi’ledad activaron la tierra dejando rastros de su existencia, en el
arte contemporaneo existe este acercamiento al paisaje junto con sus especificidades segin el
entorno y el artista en cuestion. El término Land Art se le atribuye a Robert Smithson y fue

acuniado en los afos setentas. Actualmente podemos tambicn encontrarlo como Earthwork.

Uno de los objetivos centrales es sacar al arte de los museos y exaltar lo que podriamos 1la-
mar normalidad en el paisaje introduciendo elementos del mismo modificando cuestiones
espaciales o utilizando materiales especificos dependiendo de la intervencion. Podemos citar
como uno de los iconos de este movimiento la picza en forma de espiral creada por el propio

Smithson en Utah, Estados Unidos.

Estos procesos al ser monumentales suelen ser complejos en su realizacion y como todo arte
Conccptual puedc tener tintes subversivos, poh’ticos o meramente estéticos. Existen ramifica-
ciones de esta practica, podemos mencionar el “eco art” o el earth art” pero nos referiremos
especificamente al llamado Arte de la Naturaleza y que abarca las categorias anteriores. Este

movimiento se caracteriza por la creacion de formas a manera de instalacion con elementos
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encontrados en situ tales como hojas, piedras, ramas. Artistas como Ana Mendieta, Andy
Goldsworthy o Richard Long utilizaron estos recursos tanto en espacios exteriores como en
interiores tales como museos y galerias, cabe recalcar que los elementos naturales, al ser lleva-
dos a espacios ajenos a su entorno como muscos y galerias, al ser dispuestos de forma calcu-
lada y racional, formando circulos, elipses, lineas o tramas, adquieren una lectura poderosa y

emblemacica.

Michael Heizer, es otro referente que por sus caracteristicas puede ser relacionado directa-
mente con el concepto de tiempo, espacio y materia, especificamente su pieza llamada “masa
levitando”, la cual es una roca de 340 toneladas asentada en dos muros que la sostienen o dan
la sensacion de hacerlo, creando la ilusion de estar flotando. Esta ilusion que causa un elemen-

to fuera de su entorno, el cual nos provoca una sensacion de ingravidez es una contradiccion

fisica-visual que se inserta en el subconsciente inmediatamente. Esta obra fue realizada para el
LACMA, en Los Ange]es, California.

Ortra de las obras mas interesantes de Heizer, es
un acto performatico en su llamada “Circular
surface planar displacement drawing” picza con-
cebida en 1969, en la cual el artista manejé una
motocicleta dando vueltas en circulos, el surco
obtenido por las llantas funciona como un tra-
zo en la tierra y va construyendo una sucesion
de circulos que se entrelazan. Desde un postura
cientifica, esta accidn combina los tres elementos
a los cuales hemos avocado el tercer capitulo ya
que no solo involucra la materia, el espacio y el ti-
empo, sino también la trayectroria y la geometrl’a
que proponia Descartes, cuando se concibieron
la unién de varios puntos en un plano cartesiano

dando origen a la fisica y a la geometria.
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El Land art nos recuerda la temporalidad de los elementos, esa fina linea con la cual gracias a la

gravedad, los objetos pueden situarse inamovibles, es un arte que funciona en suma comu-
nion con lo que somos como especie y como planeta, arroja en cada una de sus instalaciones
o intervenciones una forma de cohabitar con la perfeccion de la naturaleza siendo capaces de
resinificarla desde un territorio poctico inmerso en las preocupaciones estéticas, politicas o

sociales que preocupan al ser humano.
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CAPITULO 3
APROXIMACION A LA SEMIOTICA: SIGNO, SENTIDO Y REFERENTE EN LA
CONCEPCION DE IMAGENES.

3.1 Charles Sanders Peirce y Gottlob Frege
«Signo, Sentido y Referente

Una de las contribuciones mas significativas hecha por Gottlob Frege fue la distincion entre

signo, sentido y referente.

« . ! . . ~ . .

La conexion regular entre el signo, su sentido y su referencia es tal que al signo
le corresponde un determinado sentido y a ¢ste, a su vez, una determinada refe-
rencia, mientras que a una referencia (a un objeto) no le corresponde solamente

7 20

un signo

;Qué es un signo lingiiistico? En el caso del habla, el signo lo constituye una corriente de

sonidos que nosotros podemos interpretar lingiiisticamente. En el caso de la escritura, es
./ . ' . .

una representacion visual y grafica que es portadora de un significado. El referente es aquello

dcsignado por el signo. Frege llama sentido al contenido légico del signo, al signiﬁcado.

“De lareferenciay del sentido de un signo hay que distinguir la representacion a
¢l asociada. Si la referencia de un signo es un objeto sensiblemente perceptible,
la representacion que yo tengo de ¢l es entonces una imagen interna formada a
partir de recuerdos de impresiones sensibles que he tenido, y de actividades que

1

hﬁ practicado, tanto internas como externas” *

Conello Frege, nos da entender que el signo para cada uno de nosotros tiene una representacion
particular dentro de nuestra propia experiencia, es decir, la asociacion del objeto mas primaria
dentro de nuestras propias percepciones.

20 Luis MI. Valdés Villanueva, La busqueda del significado, (Espafa: Edit. Tecnos, 1991), 26.
21 Gotlob Frege, Estudios sobre semantica, (Espafa: Edit. Ariel, 1973), 54.
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Materia y signo #3 [ 2018 /;Lit.;graf{a/ 68 x 36 cm.

Si apreciamos las dos litograﬁas de la parte superior, podemos darnos cuenta de que existen
codigos de comunicacion especificos de los cuales hablaba Frege, cada uno tiene una repre-
sentacion particular dentro de nuestra propia experiencia y la asociacion mas primaria dentro
de nuestras propias percepciones. De tal suerte que un triangulo o un circulo pueden suger-
irnos mas alld de su geometria sensaciones especificas en cada uno de nosotros. Las piczas
dialogan con la espacialidad de una manera simbolica, en ellas se observan dos figuras organi-
cas de las cuales emana algin tipo de materia, las formas son reconocibles, tienen un origen
antropomorfo, pero se a]cjan de un realismo cspcciﬁco haciendo que las piezas interactien con

Cl CSpGCUldOI' de una manera m:is abierta, mzis 3168(01’134
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Cada individuo posee una diversa gama de asociaciones hacia el objeto—signo. El signo de mas
(+) quiza solo, represente dos lineas que se intersectan, para otro tendra que ver necesaria-
mente con la suma o la adicion de digitos, para un tercero tendra relacion con una cruz, es de

esa libre asociacion de donde podriamos pensar en un conocimiento a posteriori, basado en

la experiencia.

En el caso de materia y signo #8 podemos
entender esa asociacion hacia el objeto y el
- signo. Podriamos pensar que se trata de una
b incision en el plano, una ventana que nos lle-
va al otro lado de este, podriamos pensar tam-
bi¢n que se trata de una piedra o pedernal uti-
lizada por nuestros antepasados para labores
diversas. Es asi como nuestros sentidos, de-
pendiendo de nuestras propias posibilidades
de abstraccion basadas en la experiencia nos
indican que camino seguir para entender una
imagen asociando un signo con nuestra me-
moria adquirida previamente.

Existen otros tipos de signos que Frege deno-
mina “palabms Conceptuales" y que también
tienen sentido y referente. Para ¢l las “pa-
labras conceptuales” son signos que se refie-
ren a un concepto, entendiendo el concepto
como una funcion de un s6lo argumento cuyo
valor es un valor veritativo o de verdad.

;Los conceptos y las funciones en general

son referentes reales o son ficticios? Para él,

los conceptos son entidades que existen con
Materia y signo #8 [ 2018 ] Litograf{a/ 100 X 70 cm. indcpcndcncia de la psicologl’a humana y del
mundo fisico. Tanto la verdad como la falsedad son objetos denotados por los pensamientos.
Un pensamiento verdadero denotara la verdad y un pensamiento falso denotara la falsedad.

Si el objeto denotado por el nombre propio cae bajo el concepto denotado por la palabra
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. ./ . o /
conceptual, se puede decir que la oracion tiene a la verdad como referente. Sino es asi, entonces

!/ . ~ . . . ! . . .
séra un pcnsamlcnto falso. FngC hacc una dlStll’lClOl’l 1mportant151ma entre rcprcscntacmncs

mentales y los sentidos. Para ¢l, la naturaleza del sentido es distinta a la de representaciones

psicologicas, y no son reducibles a la psicologia. La diferencia entre la representacion mental

y el sentido consiste en que la primera solo ocurre como una vivencia subjetiva y que no

NG pLLCdC compartir con lOS dCl’l’l'iS. En Cl caso dCl SCl’ltid(), éSEC (&N compartido, aprcndido )

captado por todos. **

Materia y signo #7 / 2018 / Litograf{a/ 100 X 70 cm.

Para Frege, las representaciones, al igual
que los sentidos no pueden ser vistas ni
palpadas, tal como los sentidos, nos indica
que las representaciones se poseen tal como
los sentimientos, los estados de animo o los
deseos. Una representacion es algo que al-
guien posee dentro de su propia conciencia
y todas las representaciones requieren un
portador, un solo portador ya que dos hom-
bres no tienen la misma rcprcscntacién, sin
embargo dos hombres pueden compartir el
mismo sentido. En la pieza titulada Mate-
ria y signo #7 podemos evidenciar lo ante-
riormente expuesto, el circulo es un signo
que refiere a un concepto, en el podemos
hallar una connotacién interminable en el
imaginario colectivo, que puede ir desde la
forma que tienen los planetas, las burbujas
de oxigeno en el agua o simplemente un
crater en la superficie de la luna. La textu-
ra circundante nos puede sugerir materia,

movimiento y Cspacialidad.

22 Ma. Uxia Rivas, Frege y Peirce: En torno al signo y su fundamento, consultada el 18 de junio

del 2017, http://www.unav.es/gep/AF/Frege.html.
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Afirma que habria que reconocer tres ambitos distintos para resaltar la independencia que
gozan los sentidos y los divide en tres ambitos. El primer ambito es el mundo fisico, el scgundo
tiene que ver con los procesos mentales y las representaciones psicologicas. El tercero se refiere
a las entidades abstractas pero objetivas como los sentidos en general y el pensamiento, ast

como los valores de verdad o falsedad. *

Frege nos hace ver que las representaciones se encuentran dentro de nuestra conciencia y son
parte de nuestras propias percepciones. Al sefialarnos que cada representacion tiene un solo
portador nos deja claro que no todos percibimos de la misma manera, pero eso no quiere decir
que no podamos compartir un mismo sentido, ese sentido compartido lo que hace que ciertas

representaciones sean mas generales dentro de nuestras propias particularidades psicologicas.

Un signo, o representamen, es una cosa que esta en lugar de la otra para

alguien, en algin sentido o capacidad. Se dirige a alguien, esto es, crea en la
. . . ! !

mente de esa persona un signo equivalente, o quizas mas desarrollado. Ese

signo que crea lo llamo el interpretante del primer signo. El signo esta en lugar

de algo, su objeto. Esta en su lugar en todos los sentidos, sino en relacion a un

tipo de idea, que a veces es llamado la base del representamen. *

Podriamos considerar esta la formulacion primaria o mas conocida de la teoria de los signos
de Charles Sanders Peirce, en esta articula los tres elementos que componen la relacion de las
ramas de la semiodtica. Podemos ver como el fildsofo esta hablando de una relacion de tres
elementos o triadica: signo, objeto ¢ interpretante. El signo o representamen, €s el signo en
cuanto elemento individual y posee propiedades intrinsecas. La palabra signo es utilizada para
denotar un objeto perceptible o solamente imaginable, el signo debe “representar” a otra cosa
llamada objeto y un signo puede tener mas de un objeto. De las relaciones en las que participa,

cn Virtud dC 135 CUEIICS Cl Sigl’lO, cesta en lugar dC otra cosa.

En el caso de la pieza Materia y signo #9 podemos advertir que siendo un triangulo podemos
manifestar la triada pierciana. El signo o representamen es la figura geométrica de tres lados y

tres ﬁngu]os, cse Sigl’lO reprcsenta un triéngulo, PpcEro ese Sigl’lO 31 tener més quc un ObjCEO I'C]*

23 Pedro M. Rosario Barbosa, La filosofia de Gottlob Frege, (Creative Commons 2010), 17. Con-
sultada el 27 de junio del 2017, http://pmrb.net/books/texts/frege.pdf

24 Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica, (Argentina: Ediciones Nueva Vision, 1973),
22.
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acional, puede ser tambic¢n una construccion
piramidal, un elemento en la triada poh’tica
o en la estructura social, puede ejemplificar
el nimero tres o emular la proporcion div-
ina. La pieza en realidad se inspira tanto en
el signo o elemento geométrico, asi como en
la alusion peirciana y las diferentes connota-
ciones que pueden atribuirsele en distintos
niveles cognitivos. La posicion en la cual se
encuentra ubicado, con la base del triangu-
lo hacia la parte baja de la composicion nos
brinda la sensacion de estabilidad, esta se
contrapone con la idea de movimiento que
anteriormente ha sido analizada y sobre todo

con el concepto tiempo, espacio, materia,

dado que ninguno de estos tres elementos por

Materia y signo #9 / 2018 / Litografia/ 100 x 70 em. naturaleza se encuentra estatico.

Podemos distinguir dos tipos de representaciones, “el objeto tal y como el signo lo representa”
y el “objeto dinamico”, que es el objeto representado al margen de su relacion con el signo. Po-
demos entender que, el objeto dinamico es el objeto exterior al signo y debe de indicarlo con

algt’ln indicio; este indicio o su substancia, es el objeto inmediato.

El interpretante es el efecto que produce el signo original, es decir, el efecto mental del signo
para el intérprete, para el cual el signo es signo. El interpretante es algo producido por la
mente, no en el sentido de que la mente contenga interpretantes, los propios interpretantes
constituyen la mente. En toda esta semiosis, existe otro elemento que completa la relacion: el
concepto de “base” (Ground) refiriéndonos al signo que se encuentra intimamente ligado a e,

que podria ser una cualidad existencial o de continuidad, “tiempo y espacio™

Cuando relacionamos la base ligada al signo, al objeto y al interpretante tendremos una triada,
con llevauna clasificacion de acuerdo a sus categorias, con la base, el objeto y el interpretante.

Aqu{ introduce Peirce la division de la semidtica en tres ramas a las que relaciona con cada
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uno de los elementos de la semiosis. La gramatica especulativa, con la base. La logica critica,
con el objcto. La retorica Cspcculativa, con el interpretante.
El interpretante es el efecto que produce el signo original, es decir, el efecto mental del signo

para el intérprete, para el cual el signo es signo.

La primera estudia las relaciones de reprcsentacién y las condiciones necesarias para que se de
la representacion y se encarga de clasificar los diferentes tipos de esta. La segunda rama es la
logica, que se avoca como ciencia a lo que realmente es verdadero en los signos, es la ciencia
formal de las representaciones verdaderas, la logica critica se encarga de investigar las con-
diciones de verdad en gcneral, desde que aqu{ debera de discernirse la verdad o falsedad de
una proposicion, misma que no puede ser al mismo tiempo verdadera y falsa. La ldgica critica,
se ocupa de los asuntos de los que se ocupa la logica tradicional, en especifico con la verdad
y referencia. La retorica especulativa, surge del papel que desempena el interpretante en la
semiosis. La retdrica pura se encarga de averiguar las 1Cyes por las cuales en cada inteli-
gencia cientifica un signo da origen a otro, un pensamiento provoca a otro. Trata tambicn la

condicion formal de los simbolos, es decir su referencia general a los interpretantes.

Para concluir, esta tercera rama o divisién, estudia las condiciones para el desarrollo del pen-
samiento, por lo tanto se encargara de abordar la relacion entre representaciones ¢ interpre-
taciones. La filosofia peirceana tiene una relacion notable con conceptos metafisicos y cien-
tificos tales como su cosmogonia evolucionista, es ahi donde surgen teorias como el tijismo
(el azar que opera en el universo), el sinejismo (Ia continuidad que preside al universo) y el
agapismo (el amor o simpatia como gran agente de la evolucion en el universo). Enfocando
dichos conceptos a la presente investigacion podriamos decir que el sinejismo o continuidad
en el universo tendria que ver directamente con la idea de tiempo-espacio, la creacion como
constante y desde una perspectiva orgénica—matérica podcmos pensar en el tijismo, cual agen-
te azaroso entre las diversas combinaciones que puedan existir dentro de lo que el hombre
conoce como materia. Pierce establece una nueva lista de categorias: primeridad, segundidad,
terceridad. Que le dan al pensamiento un esqueleto en donde dar estructura al signo, pues

todo es signo, no podrl’a entenderse sin la mediacion de la terceridad.”

25 Uxia Rivas Ma, “Frege y Pierce: Entorno al signo y su fundamento”, (Universidad de Santiago
de Cémpostela, Espafia) Consultada el 18 de junio del 2017, www.unar.es/gep/AF/Frege.html
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Signo y espacio #1 / 2019 / Litografl’a/ 315 X 30.5 cm.

T 2 o - T

Signo y espacio #3 / 2019 / Litograf{a/ 31.5 X 30.5 cm.

60

Si analizamos la pieza “Signo y espacio #1”
podemos advertir que el elemento central
de la composicion o el objeto esta ligado
directamente al signo. Desde un punto de
vista formal, la pieza repite un elemento
que se ha vuelto recurrente dentro de al-
gunas de las composiciones, este elemento
se vuelve un codigo dentro de la estructu-
racion de las imagenes, tal como sucede en
las piczas ticuladas “Sign() y espacio #2, #3,
#4 y #5", en donde la imagen recurrente se
convierte en un signo origina] para el in-
terprete, para el cual el signo adquiere la

cualidad de signo.

i En la pieza “Signo y espacio #3” encontra-

mos varios canales de signiﬁcacién simbo-
lica al afiadir el triﬁngulo ala composicit’m
llevando al elemento central “signico” a un
terreno mas abierto donde figuras geome-
tricas tales como el triangulo y el circu-
lo sugieren otros caminos en cuanto a la
comprension de la imagen en su conjunto.
Si retomamos los postulados de Frege, la
pieza en cuanto a concepto es real y puede
existir, ya que se encuentra al margen de la

psicologia humana y el mundo fisico.

Las relaciones triadicas se dividen a gran-
./ . o/
des rasgos en: triadicas de comparacion,
o/ . ~ . . .
triadicas de funcionamiento y relaciones
triadicas de pensamiento. Las relaciones

triadicas de Compamcién son aquc]las cuya



naturaleza es la de las posibilidades 16gicas, las de funcionamiento son aquellas cuya basadas

cn hCCl’lOS rea]es y las dC pensamiento son EquCHRS quc I'igCI’l las leCS naturalcs.

Los signos son divisibles segin tres tricotomias: primero, segin el signo en st
mismo sea una mera cualidad, un existente real o una ley general; segundo,
segfm que la relacion del signo con su objcto consista en que el signo tenga
algtin cardcter en si mismo, o en alguna relacion existencial con ese objeto o su
relacion con el interpretante; tercero, segiin que su interpretante lo represente

como un signo de posibilidad, como un signo hecho como un signo de razon. *

De dicha division un signo puede ser llamado cualisigno, sinsigno y legisigno, el primero es una
cualidad que es un signo y no puede actuar como un signo hasta que este formulado, pero la
formulacion no tiene relacion alguna con su caracter en cuanto signo. El sinsigno, es una cosa
o evento real y verdaderamente existente, que es un signo y puede serlo inicamente a traves
de sus cualidades; de modo que involucra al cualisigno o varios cualisignos. Un legisigno es una
ley que es un signo y es generalmente establecida por los hombres, todo legisigno significa por
medio de una instancia de su aplicacion, que puede ser llamada una réplica de ¢l. Finalmente,
un signo puede ser llamado icono, indice o simbolo. Un icono, es un signo que se refiere al
objeto que denota caracteres propios, exista o no el objeto como tal, el icono no actda como
signo, cualquier cosa, cualidad, individuo o ley es un icono de alguna otra cosa, en la medida
en que es como esa cosa y en que es usada como el signo de ella. Un indice es un signo que hace
referencia al objeto al ser afectado directamente por ese objeto. Cuanto mas es afectado por el
objeto, desarrolla necesariamente alguna cualidad en comin con el mismo. De tal manera que
un indice es un tipo de icono y no reside en el parecido con si objeto, sino la modificacion que
sufre el signo por el objeto. Un stmbolo es un signo que se refiere al objeto y lo convierte en ley,

la referencia a dicho objcto es inmediata; en consecuencia el stmbolo es en si mismo.
«Primeridad, segundidad, terceridad.

El motivo por el cual Peirce divide en tres Catcgorl/as secuenciales 0 niimeros tiene que ver
con tres ideas principales: la primer categoria es la concepeion del ser y de existir, la segunda
! o/ . . ./
categoria la concepcion del ser relativo a algo diferente y la tercera es la concepcion de la

26 Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica, 29.
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mediacion por la cual un primero y segundo se relacionan. La primera categorl’a es lo posible,
es la conccpcién del ser en cuanto a la totalidad, también tiene que ver con las emociones y
lo sensorial como el olor, el sonido, el color, lo bello o lo tragico. Si pensamos en el color azul,
podemos relacionarlo con el mar o el cielo, pero también con el artico o la tristeza. Cuando
hacemos esta distincion de la generalidad, la distinguimos de todas las demas que no poseen
este atributo. La segundidad es la categoria de lo real, tiene que ver con lo que sucede en un
espacio y tiempo determinados, causa-cfecto, accion-reaccion. En ella es parte la primeridad,
ya que la segundidad esta en constante transformacion, no es lineal, es discontinua. En la
terceridad estan incluidos las dos categorias anteriores, podemos decir que es la categoria que
hace la regla, podriamos pensar en un simbolo, que como veiamos anteriormente es algo que
es y que no puede tener otra interpretacion. La terceridad no puede existir sin la segundidad,
tiene que ser practica y a su vez se relaciona con la primeridad, que es lo posible, la existencia,
el ser, el cual es un concepto sumamente abierto, de aht que la terceridad sintetice y haga
viable una lectura donde las tres categorias se complementen. La terceridad se sittia en un
tiempo continuo, que debe continuar siendo en un futuro sin fin, se relaciona tanto con la

cultura, el lenguaje, los habitos, es el orden simbolico. 7

Materia y signo #6 / 2018 / Litograffa/ 100 X 70 cm.

27 Nicole Everaert-Desmedt, La comunicacion artistica: una interpretacion pierciana: Bélgica:
Facultad Universitaria Saint-Luis, Signos en Rotacion, num. 181 (2003).
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La litografia citulada “Materia y signo #6” puede insertarse en la primera categoria, es decir,
la categor{a de lo posib]e, esla propia conccpcién del ser en cuanto a totalidad y tiene que ver
directamente con las emociones. Al mirar la composicion nos podemos dar cuenta de que se
inserta en esta categoria ya que activa nuestra percepeion en relacion a belleza o fealdad, pero
tambi¢n podemos relacionar el circulo superior con el sol y el inferior con la luna, el triangulo
que la contiene se encuentra invertido de tal forma que podriamos pensar que es contrario al
triangulo visual que forman las figuras superiores separando el dia de la noche. Se inserta de
manera simbolica tambi¢n en la segundidad ya que siendo la categoria de lo real, tiene que
ver con lo que sucede en un espacio y tiempo determinados, es decir, todos los procesos de
ejccucién y Concepcién de la misma, causa y efecto, accion y reaccion. Podriamos pensar que
las figuras geométricas pudieran insertarse en la terceridad ya que involucra las dos categorias
y las sintetiza al volverlas una regla, es decir, un simbolo. Sucede algo similar con las piczas
anteriormente analizadas, especificamente “Signo y espacio #2, #3, #4 v #5”, en donde el ele-
mento central, la figura que ha sido repetida se vuelve una regla , un parametro reconocible y

se insertan de igual forma en la primeridad, la segundidad y la terceridad o el orden simbolico.
-Pragmatismo e imaginacién.

Durante el siglo XIX predominé en Estados Unidos la filosofia idealista, en la filosofia el prag-
matismo formulado por Charles Sanders Peirce. El pragmatismo nace como un método logico
para esclarecer conceptos y podemos pensar que tuvo sus origenes en el Cambridge Metaphisi-

Cal Club, C] cual hﬂb{a crcado Peirce junto con otros intclectualcs dC su época.

Baste decir una vez mis que el pragmatismo no es en si mismo una doctrina
metafisica, ni tampoco un intento de determinar la verdad de las cosas, sino
solo un método para averiguar los significados de las palabras brutas y de los

COHCCPEOS abstractos. 28

El pragmatismo es primordialmente una filosofia de accion, persigue en parte, la linea del
pensamiento empirista ing]és. Segdn esta tcor{a, el hombre no es en primer término un ser
tedrico o pensante, sino un ser practico, de voluntad y accion. Peirce redacto dos textos, el

primero lo titul6 “La base del pragmaticismo en la faneroscopia” y “La base del pragmaticismo

28 Charles Sanders Peirce, E/ pragmatismo (Espafa: Ediciones Encuentro, S.A., 2008), 65.
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en las ciencias normativas”™. En ellos expresa que el pragmatismo debe de formularse desde
! ~ ~/ ! . .
nuestra respuesta al preguntarnos como hacemos filosofia, desde la logica plantea la impor-
tancia del signo. Peirce afirma que todo concepto y pensamiento mas alla de la percepcion
inmediata deriva en un signo, el signo tal como se expresé anteriormente €s un tercer ente que
relaciona otras dos cosas, no debemos de olvidar que el signo esta por el objeto y determina

directamente al interpretante.
«Lo sublime y lo bello.

La inteligencia es sublime; el ingenio bello; la audacia es grande y sublime; la

astucia es pequefia, pero bella »

Para Kant lo bello y lo sublime tenta que ver con una condicion de percepcion y sensibilidad
particular en cada hombre. La multiplicidad de gustos provoca que todos sintamos placcr 0
repulsion por los estimulos externos a los cuales somos sujetos. Todos somos propensos a ten-
er debilidades y gustos dentro de nuestras particulares maneras de percibir lo que llamamos
bello, las culcuras por ende difieren en diversas estructuras en donde los pilares occidentales
de belleza se dislocan en relacién con otras culturas del orbe. Kant refiere a estas percepciones
como sentimientos y expresa que lo sublime siempre habra de ser grande y lo bello puede ser
pequeno como si se tratara de una sucesion de cosas bellas para convertirse en sublime, de ahi
que lo sublime es profundo y simple y lo bello solo usa sin mayor proyeccion psicologica que
su condicion bella. Para Hume la belleza y la fealdad, residen en el sentimiento de dolor o
placer, pero tambi¢n no podemos considerar la belleza fisica igual al ingenio, este solo puede

ser apreciada por el gusto o la sensacion.

Si la belleza o la fealdad pertenecen a nuestro propio cuerpo, este placer o
dolor se convertira en orgullo o humildad, existiendo en este caso todas las
circunstancias requeridas para producir una transicion perfecta de impresiones

¢ ideas *

Debemos de comprender entonces que la fealdad nos hace humildes y la belleza orgullosos,

pero desde un punto de vista mas abierto podemos pensar que la belleza es transitoria y la
29 Kant Immanuel, Lo bello y lo sublime. Consultada el 15 de noviembre del 2018, http://www.
derechopenalenlared.com/libros/Kant_Lo_bello_y lo_sublime.pdf

30 Hume David, Tratado sobre la naturaleza humana ( México, Ed. Porrua, 2012), 257.
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humildad es una circunstancia que no solamente se refiere a la condicion de ser bello, de ahi
que Kant, imprimiera mas peso en lo sublime que en lo bello. Desde un punto de vista s{gnico,
cl objeto al cual le atribuimos ese sentimiento de reconocimiento referido a lo bello es pro-
porcional a su efectividad en su lectura comunicativa, un signo que es reconocible y legible
nos hara incuir libremente su significado, el receptor tendra la capacidad de entenderlo en su

otalidad lejos de cuestiones ligadas con el sentimiento que produce.
totalidad lejos d ligad I to que prod

3.2 Signo, indice, icono y simbolo como detonadores en la produccion licografica
+Signo, indice, icono y simbolo, redes internas de significacién.

Indice, icono y stmbolo funcionan directamente con el interpretante, tal como se ha expresado
anteriormente y los lazos que pueden generar dentro de nuestra propia percepcion dependen
de los estimulos que hemos recibido anteriormente. Si el icono es un signo que refiere a un
objeto determinado, el cual denota caracteres propios, podemos entonces pensar en una
iconografia propia desarrollada a lo largo de la investigacion-produccion, siendo quiza mas
evidente en las piezas generadas durante el ultimo periodo de produccion el cual se avoco
a interrelacionar estas preocupaciones en la decodificacion del propio ]enguajc visual en
el quehacer litografico. Muchos de los simbolos que fueron introducidos al discurso visual
reforzaron esta preocupacion por conectar con el espectador de una manera mas inmediata al
ser reconocibles dentro de la produccion de las litografias. Circulos, elipses, 6valos, triangulos,
son parte de esta iconografia encontrada bajo los propios pardmetros autoimpuestos de

o/ . . 17a o/ ! .
representacion derivando en un discurso especifico en relacion con los topicos abordados

;Como podemos entender las redes que estos elementos semioticos nos arrojan? ;Como

podemos combinarlas en un 1enguajc bidimensional?

Cuando realizamos un dibujo tendriamos que estar conscientes que intervienen todos estos
factores relacionados con la asimilacion de la imagen, pero en muchas ocasiones al concebir una
piezano estamos inmersos de manera obligada aconstruir imégcnes desde lapcrspectiva de estos
principios, por el contrario, en muchas de la ocasiones podemos pensar que la estructuracion
de una pieza parte de un impulso libre modificado en parte por los condicionamientos que

hemos adquirido a lo largo de nuestra formacion visual.
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Signo y espacio #9 / 2019 / Litografia/ 315 x 30.5 cm.

La estampa titulada “Signo y espacio #9” nos habla de esta iconografia encontrada a lo largo
de la investigacion-produccion. El circulo que envuelve a toda la composicion se vuelve un
icono recurrente dentro de la mayor parte de las imagenes producidas, pero también podemos
afirmar que es un indice como lo planteamos al principio del Capitulo, ya es un signo que hace
referencia al objeto al ser afectado directamente por este. En cuanto a conceptualizacion,
la pieza parte de una aparente dualidad sugerida por los dos personajes centrales, ¢stos se
encuentran de espalda uno al otro, en un sentido simbélico nos habla de el bien y el mal,
los cuales se contraponen, pero tambi¢n de lo sublime y lo bello. ;Podemos afirmar que la
pieza analizada es sublime o es bella? Podriamos pensar que es sublime, ya que no esta inserta
en canones estéticos formales, sin embargo, desde la postura kantiana puede ser una imagen
proﬁmda y simplc, ya que no solo utiliza su referencia psicolégica para atribuirle su condicion

bella.

El origen de todas las ideas en cua]quicr campo o disciplina esta ]igado a nuestras propias

facultades reflexivas, perceptivas y creativas. Desarrollamos habilidades Cspcciﬁcas que

alientan nuestros propios esfuerzos. En el desarrollo de la presente investigacion-produccion,

estos cuestionamientos se inspiraron en la filosofia, la ciencia y el signo. Esto derivo en la

propia apropiacién de diversos conceptos que tuvieron una salida gr:iﬁca, gcncrando ast una
. . . . . . 4 . lan

serie piezas que se alc]an de la literalidad al insertarse en un panorama mas simbolico, en

donde las disciplinas mencionadas puedan ser descubiertas o revaloradas por el espectador.
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CONCLUSIONES

La litografia ha sido una técnica de reproduccion idonea para darle una salida grafica a los
conceptos abordados en la investigacién—produccién debido a su cercania con el dibujo, al
utilizar materiales como lapices, barras, plumillas y tusche litografico para generar aguadas
o medios tonos, en donde la textura y el movimiento se puedan intuir con mayor facilidad.
Una de las grandes ventajas de la litografia, en relacion a otras técnicas como la calcogratia
o el relieve es que tiene la capacidad de transformarse atn cuando ya se encuentre bajo un
proceso de impresion, esa capacidad de revaloracion de la imagen es sumamente relevante
para la construccion o deconstruccion de una pieza. La gestualidad y organicidad que la piedra
posee, se relaciona intimamente con los conceptos anteriormente expuestos: Temporalidad,

espacialidad, materialidad.

Se ha buscado generar un cuerpo de obra coherente en cuanto a técnica y contenido,
evidenciando la aplicacion formal de estos conceptos de indole abstracta y dotandolos de
signiﬁcaciones mas abiertas, en donde el Cspcctador a partir de la observacion de las diversas
composiciones, pueda intuir los conceptos referidos. Dentro de este proceso de experimentacion
~ . . . ! . ! o/ . .
y conforme fue avanzando la investigacion-produccion, se comprendio la importancia del
impulso creativo (consiente e inconsciente), el experimento visual, si lo podemos llamar
de esa manera nunca ha pretendido ser ilustrativo, a pesar de que muchos de los concepros
abordados se prestan para dicho proposito, el pretexto implicito de representarlos dentro de
una bidimensionalidad, trasladandolos al terreno de la grafica se volvio un acto simbolico y
perceptual. Dicho proceso se complejizo conforme la investigacion tomo su curso, pero se
fueron encontrando nuevos caminos formales de abordar la producciéon de estampas. Durante
p p
el desarrollo de la investigacion-produccion intuitivamente se estructuraron algunas de las
piezas y en otras ocasiones partieron mas de una racionalizacion como consecuencia de las
diversas tematicas que se abordaron durante los procesos de busqueda que fluctuaban entre
q p q q
la teoria y la préctica. Cabe resalcar que los puentes interdisciplinarios que ha generado la
presente Tesis han decantado en procesos mas abiertos de concepeion y ejecucion, difiriendo
de los habituales procesos de estructuracion visual y conceptual. Se lograron también enlazar

desde la perspectiva propia conceptos aparentemente distantes, creando una sinergia que
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enriquecio a nivel formal, conceptual y simbolico la propia manera de concebir imagenes
llevando al que suscribe a rebasar sus limites perceptuales, evolucionando como creador de

obra grafica asi como a nivel tedrico y académico.

Durante el desarrollo del primer capitulo una de las principales preocupaciones al abordar el
pensamiento kantiano en relacion a la idea de espacio-tiempo, era la posibi]idad de darle una
interpretacion grafica, una salida bidimensional a dichos conceptos. Este proceso resulto ser
un acto azaroso que incluyd encontrar desde la propia mirada plastica la traduccion visual de lo
intangible, pero no solo eso, las distinciones entre el conocimiento puro y empirico inclinaron
la invcstigacién—produccién hacia una autoevaluacion respecto a los propios procesos de
concepcion y ejecucion de imagenes. El acto creativo, el conocimiento a priori o a posteriori,
la experiencia, fueron cuestionamientos que influyeron en la produccion del cuerpo de obra,
vislumbrando posibilidades mas abiertas de ejecucion, trazando un camino mas horizontal

entre disciplinas, entendiendo la abstraccion como un impulso, un acto de sincretismo.
discipl tendiendo la abst pulso,

Surgio tambicn otra linea de reflexion que genero el analisis de concepros filosoficos en
relacion a definiciones de orden visual. De tal forma que el movimiento o el equilibrio
pueden tener relacion cercana con el tiempo y el espacio, asi como la proporcién o el ritmo.
Entendiendo que quiza la filosofia y las artes visuales no se encuentran tan distanciadas
como creeriamos al hallar puentes y sinergias entre ambas disciplinas. Cuestiones tales como
la diferencia entre una superficie plana y uniforme, en relacion con otra rugosa ¢ irregular
provocaban una asociacion instantanea con la idea tiempo-espacio kantiana, en donde el
tiempo se intuye como un sentido interno (la superficie lisa) y la percepcion del espacio
(textura) el cual esta ligado a nuestras propias facultades naturales para percibirlo. Se planteo
un analisis del Expresionismo norteamericano y la correspondencia que sugiere con todos los
conceptos anteriormente descritos. Se generaron ligas de entendimiento con preocupaciones
relacionadas con la intuicion y el objeto, contenidas en la “Estetica trascendental” de Kant y
el lenguaje de los signos propuesta por Peirce y Frege, tema de interés en el tercer capitulo.
Finalmente, encontramos en el llamado “Circulo de Viena” correlaciones con la Teorta especial
y general de la relatividad de Einstein, tema de interés en nuestro segundo CaplltUIOA

Las diferentes teorias que exponen los fenomenos con los cuales funciona el micro y el macro
universo son especialmente empaticas con los procesos de concepcion que los artistas visuales

-1 . . . . ./ !
utlllZ‘JI’l para estructurar una preza. Cuestiones como el €Spacio y su organizacion asi como
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topicos esencialmente compositivos y formales, dan pauta libre a una abierta interpretacion
de ideas y conceptos intangib]es, pero reales.

De tal forma que el arte, en cualquier manifestacion, expresion o disciplina se ve afectada
y propulsada por estos tres factores: tiempo, espacio y materia. En este sentido la Teoria
de la Relatividad Especial y General, planteada por Einstein en donde el tiempo y espacio
no es lineal, sino que formando una curvatura permite al universo sucederse y Cxpandirse
constantemente, paradojicamente tiene relacion con los procesos de estructuracion de una
pieza, es decir, el acto creador no es lineal y éste se sucede y expande constantemente hacia el

continuo universal.

La organicidad de la materia, maximizada por integrantes del Movimiento Fluxus/ Accionismo
Vienés o el uso del cuerpo como dispositivo performatico, como vehiculo expresivo, asi como
la utilizacion de elementos relacionados con la espacialidad y la temporalidad, evidencian su

Clara relacién con 121 natura]eza humana.

Las obras procesuales, las instalaciones que dialogan con el exterior o funcionan dentro de
. . . . . ! . !
espacios determinados proponen una sinergia reflexiva mas abierta con el espectador. Ast como
el Land Art exalta a la tierra como ente vivo y como fuente de posibilidades de signiﬁcacién
poctica, el Arte Conceptual nos adentra en el terreno de las ideas, provocando en el publico
una estimulacion que transgrede al ejercicio formal de concepcion de imagenes u objetos.
Todos los ejercicios reflexivos se originan al final dentro de nuestros propios parametros y

expcricncia previa con 10 cual Cl’ltCl’ldeOS Yy nos rc]acionamos con C] mundo.

Signo, sentido y referente, tal como propuso Frege son el inicio de un analisis mas profundo en
la manera con la cual comprendemos los objetos. El planteamiento en cuanto a que la referencia
y el sentido de un signo tiene que ver con nuestra propia asociacion sensible, basandose en un
cumulo de recuerdos que dan forma y sentido al objeto, esto tiene que ver también con lo que
Kant llamaba la capacidad de “receptividad” o “sensibilidad”. Como plantea Frege, por medio
de ella nos son dados los objetos y es ¢l acto sensible el que nos proporciona intuiciones para
estructurar conceptos que le dan sustento al objeto como representacion signica y verbal. Hace
hincapi¢ en que la naturaleza del sentido es distinta a la de representaciones psicologicas, de
tal forma que desde un enfoque kantiano, la representacion mental es subjetiva, ya que ocurre

en la vivencia inconsciente o lo que podriamos llamar a “priori” (aquel que es independiente
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de la experiencia) y el sentido se considera un conocimiento a “posteriori” dado que se aprende

colectivamente a partir de la experiencia.

Se analizo la postura peirceana acerca del “pragmatismo” en donde resulta coincidente desde
el analisis de la presente investigacion en cuanto a lo que refiere al impulso creativo, en donde
los conceptos abstractos o palabras brutas pueden tomar un sentido claro a partir de nuestra
propia percepeion y todo nuestro conocimiento aprendido a priori. La des concientizacion del
impulso, en el cual se conjuntan lo que Peirce llama filosofia de accion, no intercediendo la
teoria, sino la practicidad y la voluntad. Se abordo la triada planteada por Pierce, la distincion

entre signo, objcto ¢ interpretante.

Cabe resaltar que en ese sentido tiende un puente con movimientos artisticos posteriores
contenidos en el segundo capitulo de la presente investigacion como el movimiento Fluxus
o el Accionismo Vienés, en donde lo cxperimenta] libera al arte visual de los soportes
convencionales (pintura, escultura, grabado) utilizando medios no tradicionales y mediaticos,
rompiendo laverticalidad del museo, galeria o institucion culeural, llevandolo por consecuencia
a la horizontalidad. Finalmente se f1jo una distincion entre la manera con la cual entendemos
el sistema criadico planteado por Peirce en relacion a Kant. Peirce sictia la primeridad dentro
del terreno de lo posible o el ser conectado con la emocion-sensacion, la segundidad en el ser
relativo a algo diferente, lo real; y la terceridad como mediacion entre los dos primeros creando
la regla, es decir el simbolo que posee una lectura clara y no puede tener otra interpretacion,
todo esto nos lleva a pensar que la primeridad es una condicion a priori, la scgundidad como
un conocimiento a posteriori en donde causa y efecto 0 accion reaccion son entendidas desde

la experiencia y la terceridad como un juicio de universalidad estricto.

Desde el comienzo de la presente invcstigacién se planteé la inquietud de trazar un puente

entre disciplinas que, aunque se mostraban lejanas entre si, pose{an vinculos muy cercanos en
. - ./ ~ . . ! . 1. .

cuanto a significacion y definiciones especificas, que se ha manifestado en analisis abscractos y

simbolicos que son parte de los campos de investigacion mencionados en el titulo de la Tesis.

Esta transversalidad fue gratiﬁcantc y potcncié atn mas el incerés por seguir descubriendo

aristas y coincidencias no encontradas hasta el momento.
Cabe mencionar tambi¢n la manera en que los propios procesos de concepcion-realizacion

70



han tomado rumbos inesperados dentro de una busqueda en la cual en ocasiones podria
percibirsc como una deriva aleatoria, en donde todo el conocimiento adquirido a priori, se
volcaba en consolidar piezas en donde la idea tiempo-espacio-materia pudiera ser mas clara.
Esta aproximacion a emular dichos conceptos fue variando en relacion a los temas abordados
en la investigacion volviendose en esencia mas aleatoria y abierta. Ha sido sumamente
gratiﬁcante la sinergia encontrada entre disciplinas aparentemente lcjanas y la manera en que

han enriquecido los Propios procesos creativos y cognitivos.
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EPILOGO

Todos los movimientos y teorias citadas anteriormente para generar el presente documento de
investigacion-produccion son inherentes a los elementos que rigen de principio a fin nuestra
propia existencia ya que vivimos inmersos en ellos. Habitamos una cspacialidad determinada
por factores temporales y finalmente terminamos siendo parte de una materialidad inestable
que rige los confines del universo tal como lo hemos supuesto. Esta construccion, deconstruccion
es inagotable, se transforma y en muchas ocasiones esta situada en el azar mas exacto. Los
artistas, ast como los cientificos, los filésofos o los estudiosos del 1cnguajc de los signos, poseen
la capacidad de imaginar lo inimaginable para encontrar respuestas en una realidad relativa
que en muchas ocasiones se presenta aparente. Todo conocimiento universal reside en lo
mds intimo de nuestras propias percepciones y las capacidades intuitivas de prevalecer en la

bl’lsunda constante dC I'CSPUCSEZ{S que cxpliqucn nuestra existencia.

72



FUENTES DE CONSULTA

Arnheim, Rudolf, 1972. Arte y percc‘pcién visual, Argentina: Editorial
Universitaria de Argentina.
Anfam David, 2015. Abstract Expressionism, Inglaterra: Editorial Thames and Hudson
Beuchot, Mauricio, 2004. La semiotica: Teortas del signo y el lenguaje en la
historia, México: Fondo de Cultura Econdémica (FCE).

_______ 2014. Charles Sanders Pierce, Semiotica, iconicidad y
analogia, México: Editorial Herder.
Bourdieu Pierre, 1988. El sentido social del gusto, Espana: Editorial S.XXI.
Lévi-Strauss C]aude,1988. El pensamiento salvaje, Meéxico: FCE.
Carnap Rudolph, 1969. Fundamentacion légica de la Fisica, Argentina:

Editorial Sudamericana.
Cacciari, Massimo, 2000. El dios que baila. Espania: Ed. Paidos.
Einstein, Albert, 2008. Sobre la teoria de la velatividad especial y geneml,

México: Alianza editorial.
Einstein Albert, 1985. Sobre la Teorta de la Relatividad y otras aportaciones, cientificas, Espana:
Editorial Sarpe.
Ellen Lupton, Cole Phillips, Jennifer, 2016. Diseio grafico: nuevos fundamentos. Espania: Editorial
Gustavo Gili, SL.
Everaert-Desmedt Nicole, La comunicacion artistica: una intc‘rpretacio/n pierciana. Facultad Uni-
versitaria Saint-Luis, Bélgica: Signos en rotacion, nim. 181, (2003).
Frege Gottlob, 1973. Estudios sobre semantica. Espafia: Ed. Ariel.
Falgeras Salinas, Ignacio, 1999. Perplejidad y Filosofta Trascendental en

Kant. Espania: Editorial Cuadernos de anuario Filosdfico.
Fer Briony, Batchelor David, Wood Paul, 1999. Realismo, Racionalismo,

Surrealismo, Madrid: Akal Ediciones.
Hal Foster, Krauss Rosalind, Bois Alain, Buchloh Benjamin, 2006. Arte desde

1900: Modernidad, Antimodernidad, Posmodernidad, Espana: Ediciones Akal.

Guasch, Ana Maria, 2002. El arte ultimo del sigilo XX: del posminimalismo a lo multicultural,

73



Espana: Alianza Editorial.
.2003. La critica del arte: Historia, teoria y praxis, Espana: Ediciones
del Serbal.

Giannetti Claudia, 2002. Estética digital: sintonta del arte, la ciencia y la

tecnologia, Espatia: Editorial ACC LAngelot, Barcelona.
Greene Brian, 2006. El tejido del Cosmos: Espacio, tiempo y la textura de la realidad, Espana: Edi-
torial Drakontos.
Hess Barbara, 2005. Abtract Expressionism, USA: Editorial Taschen.
Hume David, 2012. Tratado sobre la naturaleza humana, México: Editorial Porria.
Hcidegger Martin, 2006. Kant y el problema de la memﬂsica, Meéxico: FCE.
Kant Immanuel, 2015. Critica de la Razon Pura, México: Editorial Porrta.
_______ .1978. Critica de la Razon Pura, Espana: Alfaguara.
_______ . 2010. Critica de la Razon Pura, Espania: Editorial Taurus.
Kripke Saul. 1995. El nombmry la necesidad. México: Universidad Nacional Autéonoma de Méx-
ico.
Marafioti Roberto, Charles S. Peirce, 2005. El éxtasis de los signos, , Argentina: Editorial Biblos.
Marchan Simon Fiz, 2009. Del arte objetual al arte del concepto, Espana: Ediciones Akal.
Munari Bruno, 1985. Disefio y comunicacion visual, Espana: Editorial Gustavo Gilli.
Martin Crespo Bibiana, 1999. El Libro-Arte: proceso de una creacion contemporanea, Espafia:
Universidad de Barcelona, Facultad de Bellas Artes.
Maderuelo Raso Javier, 2008. La idea de espacio en el arte y arquitectura contemporaneos, 1960-1989,
Espana: Ediciones Akal.
Negt Oskar, 2000. Kant y Marx, un didlogo entre épocas, Esparia: Editorial Trotta S.A.
Navarro Chavez Jos¢ César Lenin, 2014. Epistemologia y metodologia, México: Grupo Editorial
Patria.
Peirce Sanders Charles, 1973. La ciencia de la semidtica, Argentina: Ediciones Nueva Vision.
_______ 2008. El pragmartismo. Espana: Ediciones Encuentro S.A.
Regas Alavedra Jaume, 2012. Semiotica y pragmatica, el signo humano en
Ragquejo Tonia, 1998. Land Art, Espana: Editorial Nerea.
Sandrter lrving 2009. El triunfb de la pintura norteamericana, historia del expresionismo abstracto,
Espana: Edicorial Alianza.
Sarmiento Jos¢ Antonio, 2016. 168 dardos dada, Espafia: El Taller de Ediciones, Ediciones de la
Universidad de Castilla.

74



Subirats Eduardo, 1997. Linterna Magica: vanguardia, media y cultura, Espana: Editorial Siruela.
Subirats Eduardo, 1991. Mefamorfosis de la Cultura Moderna, Espana: Editorial Siruela.
Stangos Nikos, 1997. Conceptos del arte moderno, Espana: Editorial Alianza Forma.

Solans Piedad, 2000. Accionismo Vienés, Esparia: Editorial Nerea S.A

Scott Gilliam Robert, 1974. Fundamentos del Disefio, Mexico: Editorial Limusa.

Tornquist Jorrit, 2008. Colory luz/ Teor{ay prdctica, Espana: Editorial Gustavo Gili.

Torreti, Roberto. 1980. Immanuel Kant, Estudio sobre los fundamentos de la filosofia critica.
Argentina: Editorial Charcas.

Tzara Tristan, Picabia Francis, 1999. Siete manifiestos Dada, Espana: Editorial Tusquets.
Vleeschawer, Herman Jean, 1977. “Kant”. Historia de la ﬁlosof{a siglo XX. México: Sig]o XXI ed-
icores.

Valdés de Leon Gustavo A, 2011. Una molesta introduccion al estudio del diseio. Argentina: Edi-
torial Nobuko.

Valdés Villanueva Luis ML, 1991. La blisqueda del signiﬁcado. Espana: Edit. Tecnos.

Wong, Wucius, 2014. Fundamentos del Diserio, Espaia: Editorial Gustavo Gilli.

Articulos de revistas académicas

Limatola Laura, Llamas Pacheco Rosario. 2016-17. Los relictos del Museo Hermann Nitsch de
Napoles. La conservacion de lo efimero o casi efimero. Arché. Publicacion del instituto Univer-
sitario de Restauracion del Patrimonio de la UPV. Universidad Politécnica de Valencia: 100, 101, 102.

Vasquez Rocca Adolfo, Arte conceptual y Posconceptual. 2013. La idea como

Arte: Duchamp, Beuys, Cage y Fluxus. Nomadas/ Revista Critica de Ciencias Sociales y Juridicas

#37 (enero).

Recursos electronicos

Ma. Uxia Rivas, Frege y Peirce: En torno al SIgno y su ﬁmdamento, consultada el 18 de junio del
2017. htep://www.unav.es/gep/AF/Frege.html.

Rosario Barbosa Pedro M, 2010. La filosofia de Gottlob Frege, Estados Unidos: Creative Com-

mons. Consultado el 27 de mayo del 2017. http://pmrbanet/books/texts/frege.pdf

Articulos de periddicos

Sampedro Javier. 2018. La fuente de la intuicion cientifica. El Pats, 4 de junio, seccion, Ciencia.

75



	Portada
	Introducción
	Índice
	Capítulo 1. Análisis de Crítica de la Razón Pura de Immanuel Kant, su Influencia en el Pensamiento Contemporáneo, Conceptos Compositivos, Generación de Imágenes
	Capítulo 2. Análisis de la Teoría de la Relatividad Especial y General, su Influencia en el Pensamiento cómo en el Arte Contemporáneo. Generación de Imágenes
	Capítulo 3. Aproximación a la Semiótica: Signo, Sentido y Referente en la Concepción de Imágenes
	Conclusiones
	Epílogo
	Fuentes de Consulta



