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En la presente editorial reflexiono sobre algunos aspectos de la relacién entre artes y
ciencias/tecnologias, principalmente desde dos puntos de vista: por un lado, una ten-
dencia que hubo hacia la especializacion de estas dos areas; y por el otro los intentos de
desarrollar investigaciones inter y transdisiplinarias (en el ambito de las relaciones entre
ciencia/tecnologia y artes, justamente) en una disciplina en formacion, tal la neuroesté-
tica.

La distincion que se hizo entre arte y ciencia es, en cierto sentido, reciente en la historia
de la cultura; en la Antigliedad practicamente no existia. En la Republica de Platon, el
término «arte» incluia las practicas técnicas de la época y simultaneamente las pictori-
cas, la musica y la poesia con énfasis en la practica: las artes, la tékne, es una practica,
un hacer y no una disquisicion tedrica.

Hay un supuesto epistemoldgico en la Antigliedad que se mantendra por siglos, tal es
el concepto de mimesis —explicado después detenidamente por Aristételes—, el cual
supone que el arte era una copia de la realidad —que podia ser empirica o0 metafisica—
pero que existia independientemente de que alguien la percibiese o no, la compren-
diese o no. En esta vision platonica que, insisto, durara muchos siglos, no se distinguia
el arte de la técnica, pero si se consideraba que el arte y la técnica eran formas de
conocimiento relativamente inferiores a la episteme (i.e. el conocimiento abstracto, el
conocimiento de las esencias). Esta concepcién epistemoldgica, perdurara a lo largo de
los siglos de distintas maneras y reaparecera curiosamente en la actualidad —fines del
siglo XX y el principio del siglo XXI— en el campo de la neuroestética, aunque de una
manera parcialmente distinta.

Asi, la concepcion de arte y técnica como dos instancias que se confundian entre si atraviesa
la Edad Media y el Renacimiento, momento en que esa técnica se desarrolla hacia lo que
podriamos llamar ciencia natural Es decir, la ciencia natural moderna nace a partir de las prac-
ticas artistico-técnicas, que por siglos habian estado unidas en la descripcion.

Hay dos ejemplos para ilustrar esta cuestion. El primero es Leonardo Da Vinci, el gran
artista que también es el gran cientifico pionero, el iniciador de muchas ramas de la
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ciencia posterior, de la ciencia natural, especialmente de la anatomia, pero también de
la fisica, de la construccion tecnoldgica de inventos —inventos imaginados mas alla de
las posibilidades técnicas y de los materiales de la época—; Leonardo es ese maximo
ejemplo de la unidad entre arte, técnica, tecnologia y la naciente ciencia natural. El se-
gundo es Galileo, curiosamente a pesar de que es recordado como uno de los padres
de la fisica moderna, también tuvo una practica artistica relativamente destacada tanto
en poesia como en musica. Si bien la obra poética y musical de Galileo no es muy co-
nocida y estudiada y puede considerarse una obra menor en la historia de esas artes,
lo importante es que no se sentia ajeno a esas otras practicas.

Entre fines del siglo XVII y el XVIII comienza a manifestarse, con el desarrollo conse-
cuente de la ciencia natural, un cierto divorcio entre ambas areas de practicas sociales
y conocimiento; aunque no es algo marcado en esos siglos, empiezan a distinguirse
ambos ambitos de la cultura. Sin embargo, todavia hay personajes «poligrafos» (es
decir que escriben sobre multiples y diferentes temas) como Giambattista Vico, Atha-
nasius Kircher, Thomas Browne o Isaac Newton, quienes van a desarrollar practicas
—especialmente los tres primeros— que involucran lo que serian las practicas cultu-
rales humanistas con la practica artistica. Y sobre todo es de destacar que todavia no
distinguian, desde el punto de vista de una teoria epistemoldgica, estos dos &mbitos.

Es en el siglo XIX cuando empieza a evidenciarse —sobre todo en la reflexion filoso-
fico-epistemoldgica— una escisidn entre ambos ambitos de conocimiento, tal vez no
necesariamente en todos los individuos productores de arte o de ciencia, pero si en
la justificacion teorica y epistemoldgica se produce esa distincion. Durante el lluminis-
mo tardio se diferenciara el arte de la ciencia y la ciencia de la metafisica de un modo
muy especifico. Podemos pensar por ejemplo en las estéticas de los siglos XVIII y XIX
y particularmente en la estética hegeliana, donde el arte y la ciencia son dos ambitos
distintos; el arte (si bien relevante en la concepcion de Hegel) es considerado como
la manifestacion del espiritu absoluto a través de una materia formada por el concep-
to que se centra en el explicitacion de lo bello. Emerge entonces —aunque ya se lo
usaba desde el siglo XVIII, pero ahora aparece definido— un concepto muy abstracto
de lo bello; se empieza a asociar el arte a lo bello (algo que no necesariamente habia
ocurrido en siglos anteriores donde, reitero, el arte aparecia asociado al concepto de
practica, a la tékne, a la técnica, al saber hacer algo con determinados instrumentos o
materiales).

Con la consideracion del arte como manifestacion de lo bello —y no esta muy claro
por otra parte qué se entiende por lo bello— se dan las condiciones para que poste-
riormente (a partir del positivismo) el arte sea considerado como una manifestacion
secundaria del espiritu humano; y no solo secundaria sino inferior y vinculada con un
estadio primitivo de la cultura —tipico de la clasificacién positivista obsesionada en
definir una taxonomia de las practicas culturales humanas—. Asi, se afirma a partir del
positivismo un fuerte cientificismo y tecnocracia; el arte comienza a estar asociado a la
mente irracional y fantasiosa del ser humano, a la mente primitiva como una manifes-
tacion y una practica analoga a lo que pueden ser las experiencias religiosas, justamen-
te contraria a la mente positiva (la mente de la tecnologia, de la ultra modernidad que
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va a poder controlar el mundo). Es cuando emerge el fendbmeno denominado tradicio-
nalmente el martirologio del artista y una «guetizacion» de los artistas y de la practica
artistica, donde a lo sumo y en el mejor de los casos, la obra artistica es un adorno o
ilustracion de ciertas cuestiones. En la literatura del siglo XIX se tematiza esta redefi-
nicion del artista con un rol secundario, sin un lugar en esa sociedad que se basaba
sobre todo en el lucro y en el beneficio. Esta es una cuestion, insisto, tematizada en la
novela del realismo, del naturalismo, en la 6pera verista, en las pinturas y las esculturas
de la época; y también comienzan a aparecer una serie de textos que manifiestan este
martirio del artista quien es alguien que sufre, que es repudiado, marginado de esa
sociedad que controla los mecanismos de la época.

Por otra parte, la reflexion epistemoldgica del positivismo en caso de revalorizar el fe-
némeno artistico, lo somete a lo que posteriormente se denominara la teoria del refle-
jo. Es decir, en el mejor de los casos, la produccion artistica es considerada una fuente
para conocer la sociedad del momento en que esa produccion fue concebida y puede
servir para entender esa sociedad, ese pasado, o eventualmente también puede servir
como un instrumento de cambio social; especialmente desde el punto de vista de las
teorias criticas de la sociedad que empiezan a formularse en esa época.

Pero el arte, insisto, aparece simplemente como una superestructura secundaria de
otros mecanismos o ambitos de la realidad social. Es decir que, aun asi, el arte queda
como algo secundario, relegado a un adorno o a un modo de comprender o algo a
utilizar para cambiar las estructuras sociales; queda reducido o a algo decorativo o0 a
propaganda o a fuente de una investigacidn en ciencias sociales.

Esta situacidn se mantiene —si bien aparecen fuertes reacciones a veces en la practica ar-
tistica, como las de las vanguardias que muchas veces lo tematizan— practicamente sin
variaciones en la reflexion metodoldgica o epistemologica hasta mediados del siglo XX.

A partir de la segunda posguerra empieza una reconsideracién de los fenédmenos artis-
ticos desde otro punto de vista. Tres ejemplos dan cuenta de ello; podrian ser otros y
podrian ser muchos mas, pero estos son suficientemente representativos de esta distinta
consideracion que la teoria metodoldgica epistemoldgica y la teoria social realiza del
arte y que es la situacion en la que, parcialmente, hoy nos encontramos.

a) Por un lado, Marshall McLuhan con libros como La galaxia Gutenberg (1962) comien-
za a rever la funcién de las practicas artisticas, ya no como como instrumentos para co-
nocer el mundo, la historia pasada o un modo de ilustrar o de cambiar las estructuras
sociales, sino a entenderlas enfatizando la idea de que son la condicion de posibilidad
de ciertos fendbmenos que se dan en un determinado momento. Es decir, se invierte la
discusion epistemologica sostenida en los ultimos 100 o 150 afios: el arte no es mas
la ilustracion o la superestructura de estructuras sociales productivas o de estructuras
sociales metafisicas o lo que fuese, sino que es el ambito donde se producen manifes-
taciones y modificaciones de la consideracién cognitiva de la realidad.

Marshall McLuhan se centra en dos o tres fendmenos de las artes visuales y de la li-
teratura: el libro de la imprenta moderna y cdmo ese nuevo dispositivo modifica el
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modo de percibir el espacio, el tiempo, las relaciones humanas e incluso configura a
la autoconcepcién humana como sujeto individual con conciencia autbnoma. En este
sentido, el libro encuentra alguna relacion analoga en otro dispositivo propio de la
galaxia Gutenberg que es el arte de caballete o la escultura de pedestal. Es decir que
las estructuras, los dispositivos artisticos, ademas de los contenidos que ratifican esta
modificacion de la conciencia, van a ser definitorios para todo el proceso social. En la
vision del autor, la practica artistica es la condicion de posibilidad de otros fenédmenos
y no al revés. No es el final, la mera ilustracion de esos fenédmenos, sino el lugar don-
de se producen esos fendmenos que después impactaran en los otros ambitos
de la sociedad.

b) El segundo ejemplo es Obra abierta de Umberto Eco (1962/1984), otro texto que
manifiesta esta reconsideracion de las practicas artisticas en el ambito tedrico y meta
tedrico de las ciencias sociales y de la epistemologia. Eco empieza —en una linea ana-
loga y no derivada de McLuhan— a entender que las manifestaciones artisticas son
verdaderas metaforas epistemolodgicas. Es decir, no son metaforas de las estructuras
sociales sino, en todo caso, son las practicas donde se modifica la epistemologia de
una sociedad, ie. el modo como la sociedad va a entenderse a si misma. Y a su vez,
esas metaforas epistemoldgicas —que son las obras de arte— son abiertas justamente
a la recepcidn, a la cooperacion interpretativa de los lectores, de los escuchas, de los
espectadores.

) Y el tercer caso es otro libro de finales de la década de los 70, como ejemplo de un
cambio en la consideracion de la relacién entre arte-ciencia-técnica: el de Douglas
Hofstadter sobre Gddel, Escher y Bach un eterno y gracil bucle (1979). Este trabajo se
destaca por ser una reflexion acerca de la produccién matematica, —la racionalidad
pura, perfecta, de los racionalistas desde la Antigliedad— de la practica visual pictorica
y de la musica; reflexion que los presenta como tres fendmenos absolutamente inte-
rrelacionados entre si. Es decir, que la practica racional matematica, visual y musical
son basicamente analogas, sino idénticas y que, ademas, manifiestan un intento de la
propia conciencia humana para entenderse a si misma. En estos tres autores —Gddel,
Escher y Bach— elegidos un poco discrecionalmente pero que son significativos en
si mismos, aparece claramente una tendencia, una reconsideracion de la obra y de la
practica artistica ya no como un elemento adicional complementario ilustrativo sino
como un elemento definitivo e insustituible de la cultura.

Ahora bien, en los afios 90 del siglo XX, comienza a aparecer una nueva disciplina, inter
y transdisiplinaria, que se va a denominar a si misma «neuroestética».

La neuroestética se desarrolla inicialmente en Inglaterra y en ltalia. Consiste en unas
practicas transdisiplinarias que tratan de entender, —aplicando los recursos de las
ciencias neuroldgicas, especificamente de la nueva tecnologia del mapeo de imagenes
cerebrales— qué ocurre en el cerebro con los fendmenos de produccion y recepcion
artistica. En efecto, un grupo de neurdlogos, fisidlogos, tecnélogos en computacion,
psicélogos experimentales y también historiadores del arte, trata de analizar y de rever
el fendmeno de las artes, —se concentran especialmente en las artes visuales— a la
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luz de ciertas disciplinas y conocimientos de otras areas. En ese sentido parten de dos
supuestos que provienen del empirismo: uno es entender que lo que se consideraba
belleza o bello no reside en las cosas, sino que es un concepto que permanece activo
en el cerebro humano; y, el otro supuesto es que el arte no reproduce lo visible, sino
que hace visible las cosas. Estas serian las dos perspectivas, o hipotesis generales, de
las cuales va a partir la neuroestética, al inicio un poco confusamente.

Otra caracteristica de esta disciplina de cruce es que justamente trata de rever las des-
cripciones de los tratados de estética —en particular de la estética de la pintura, por
ejemplo, el tratado de la pintura de Leonardo (1498, [1540], [1651])— y se orienta a
indagar como se podrian entender a partir de las actividades neuronales.

El primer articulo que aborda esta perspectiva es el de dos neurélogos britanicos, Ma-
thew Lamb y Semir Zeki (1994), y el panorama se completa en 2015 con un congreso
internacional realizado en Prato (Florencia, Italia) lamando Las neuronas de las musas.”
Al principio, los primeros estudios neuroestéticos utilizaron los aportes del mapeo
de imagenes, contribuciones recientes que se habian desarrollado con programas de
computacién que podian entender y leer —a eso se entiende por mapeo de imagen—
qué areas del cerebro se activan frente a fendmenos que se pueden considerar estéti-
cos. Los primeros trabajos —sobre todo el de Lamb y Zeki— partian de un supuesto (o
creian verificar la idea) de que el concepto de belleza es universal, innato y que existe
en las mentes de los seres humanos mas alla de las diferencias culturales, étnicas, de
edad, etc. Obviamente esta concepcion —heredera de muchos supuestos metodoldgi-
cos de tipo positivista— paso rapidamente a segundo plano. La informacion obtenida
era muy interesante porque se confirmaban ciertas afirmaciones que derivaban del
positivismo. Por ejemplo, las areas cerebrales que se estimulaban ante el visionado de
una pintura o la escucha de determinadas composiciones musicales, resultaron ser las
mismas que se activaban cuando se producian fendmenos relacionados con el amor
romantico, las experiencias religiosas y también con ciertos paisajes que en la valora-
cion comun se consideran agradables o hermosos. Es decir, esa idea del positivismo
que asociaba despreciativa o negativamente los sentimientos humanos, las experien-
cias religiosas y el arte, se confirmaba de manera empirica. Obviamente se trataba de
una especie de intento de biologizacion, en principio, de las ideas innatas del raciona-
lismo realista platonico cartesiano.

Sin embargo, cuando los grupos de investigacidon neuroestética comenzaron a indagar
sistematicamente, por ejemplo, a partir de los trabajos de Cappelletto (2009), advirtie-
ron que la funcion del cerebro en las practicas estéticas era mucho mas activa de lo
que se suponia en un inicio. No se trataba de que el cerebro humano reconociera algo
que era objetivamente bello, sino que el cerebro humano componia una visién de algo
que consideraba bello. Y no solo que era activa, sino que era una practica constante y
que se basaba en una gran plasticidad del cerebro humano: actuaba no un area del
cerebro, sino varias, sobre todo la corteza frontal, occipital y prefrontal, que operaban
en coordinacién en cada momento.

1. Congreso Internacional «/ Neuroni delle Muse» organizado por la Societa Italiana di Neuroestetica
(Prato, Firenze: 17.10.2015).
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Con el avanzar de los estudios las observaciones se tornaron cada vez mas interesan-
tes, una de ellas es que cada vez que se activan las areas visuales de la corteza, también
se activan simultaneamente las areas de la audicion. O sea que para el cerebro huma-
no la audicion y la vision son fendmenos que siempre se complementan el uno con el
otro. Esta observacion estaria evidenciando justamente algo que ya sabian los poetas
desde la Antigliedad, tal el fendmeno de la sinestesia, de la metafora —anticipado ya
por G.B. Vico en el siglo XVIl y desarrollado por B. Croce (1901/1990)—, esto es, que
nuestra percepcion cerebral siempre busca relacionar lo visual con lo auditivo. Y ade-
mas lo visual y lo auditivo se relacionan también con la percepcién de movimiento.
Aunque veamos algo y no escuchemos nada significativo en ese momento, ni tenga
movimiento aquello que estamos viendo, el cerebro en su sintesis perceptiva, cogni-
tiva, relaciona siempre los ambitos visuales, auditivos y del movimiento. Esto es muy
interesante para entender los fendmenos de las manifestaciones artisticas del siglo XX,
desde el cine hasta el arte cinético, —uno de los temas que se estudian es justamente
el arte cinético— manifestaciones que siempre desde una red cerebral, desde una ac-
cion cerebral continua, buscan los equivalentes en los ambitos visuales, auditivos y del
movimiento.

Losultimosestudios de laneuroestéticahantratado deentenderqué pasabaenel cerebro
de un artista al produciruna obray en el cerebro de los espectadores al recepcionarla.? Se
convocaron artistas a quienes se les realizé un mapeo cerebral en el momento en que
desarrollaron proyectos artisticos y se pudo verificar que el proceso de creacion artisti-
ca es absolutamente analogo al de recepcidn artistica, es decir que cuando una persona
ve una obra artistica reconstruye los pasos dados en el momento de la concepcion de
esa obra. Se pone de manifiesto que el arte, en verdad, no copia la realidad, sino que
es un instrumento para comprenderla —me refiero a la realidad empirica, la realidad
de los hechos, no a la realidad en sentido filoséfico—; la actividad, la practica artistica,
comienza a ser vista como una condicién de posibilidad para comprender lo empirico
y no simplemente como su reproduccion. De esta manera la estética del reflejo —ob-
viamente— entra en crisis dado que no es que con el arte simplemente reproducimos
la realidad empirica, sino que, mediante el arte, los humanos comprendemos la realidad
empirica—con las limitaciones o caracteristicas propias de nuestra estructura cerebral—.

Las llamadas ciencias naturales, la ciencia positiva, finalmente esta reviendo su concep-
cion de las practicas artisticas; ya no las considera simplemente fendmenos pasivos,
complementarios o que solo permiten comprender lo que pasa en otro lugar, sino
que las practicas artisticas serian la médula espinal de la actividad humana en nuestra
sociedad.?

2. Vease entre otras publicaciones relativamente recientes: Caillois, (1998); Cappelletto, (2009); Chan-
geux, (1995); Costa, (1999); Hogan, (2003); llles, (2006); Ishizu & Zeki, (2011); Lakoff, (2006, pp.153-
169.); Lamb, M. & S. Zeki, (1994); Leviant, (1996); Licata, (2009); Maffei & Fiorentini, (2008); Martindale,
(2007); Pinotti, (1997; 2008); Ramachandran & Hirstein, (1999); Ramachandran & Sharpening, (2001);
Zeki, (1995; 1999; 2002; 2010).

3. El presente trabajo es una actualizacion de la conferencia expuesta en las Jornadas 200 arios de la
Universidad de Buenos Aires, 100 del Teatro Cervantes, 125 afios de la Facultad de Filosofia y Letras de la
UBA. Mesa: Ciencias, humanidades, tecnologias y artes (2021).
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