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Como se indica en el titulo: El uso simbdlico de las unidades
de longitud: Reflexiones criticas en torno a los patrones de medida
desde el arte conceplual hasta la actualidad, a lo largo de esta in-
vestigacion analizamos la compleja carga simbodlica del concepto de
medida a través de una seleccion de obras de arte contemporaneo.
Los artistas elegidos pertenecen a diversas epocas y lugares, lo que
no es obice para que las reflexiones que plantean con sus piezas en
torno a la idea de medida formen en conjunto un coherente y critico
analisis del devenir politico, cientifico, social y cultural de la sociedad
moderna. El trabajo de creacion plastica que se ha llevado a cabo de
forma paralela a la investigacion tedrica ha sido muy importante para
el desarrollo general del proyecto. De hecho, los nombres de estas
piezas creadas antes y durante el proceso de escritura, son los que
dan titulo a cuatro de los cinco capitulos con los que se estructura
el texto. Quisiera sefalar que esta estrecha relacion entre la investi-
gacion tedrica y la praxis artistica ha dado también sus frutos en una
proxima exposicion individual titulada Desmesura' (septiembre 2019)
en el Centro Cultural Montehermoso de Vitoria-Gasteiz, gracias a la
financiacion que he recibido a través de su convocatoria “Proyectos
artisticos 2019”.

En el texto seguimos como hilo conductor la linea historio-
grafica de diversas ciencias, una linea que se ve ramificada en cada
apartado gracias a las divagaciones plasticas de los artistas, y que
permiten conectar el aspecto divulgativo con el especulativo. Ade-
mas, este prisma subjetivo propio del ambito artistico hace que los
creadores conecten de forma natural con las mas novedosas teorias

1 El proyecto reline gran parte de las obras de creacidon propia presentes en este texto, asi como
algunas otras inéditas. Adjuntamos el catdlogo de la exposicion al final de la tesis.



cientificas de cada momento en torno a los conceptos de espacio vy
tiempo, provocando al ser traidas a lo cotidiano que los estandares
largamente asumidos se pongan en entredicho.

El primer capitulo se centra en Trois stoppages étalon, una
obra de Marcel Duchamp que da inicio a los cuestionamientos en
torno al metro y al modelo espacial euclidiano sobre el que se asien-
ta. En el segundo se establece un paralelismo entre los vaivenes
del objeto a la idea, soportados tanto por el patrén decimal desde
su creacion a finales del siglo XVII, como por el arte contempora-
neo desde comienzos de siglo XX. En el tercero se analiza la deri-
va desde los ritmos y espacios caracteristicamente antropomeétricos
de las unidades tradicionales, hacia otras velocidades y mecanicas
orientadas a la eficiencia productiva en el capitalista mercado global.
En el cuarto se exploran las implicaciones de la percepcion en la
aprehension de los prototipos métricos vy sus escalas, analizando
lo complicado de su estudio asi como las numerosas propuestas
experimentales vy filosdficas que existen para darles explicacion. En
el quinto, se reflexiona sobre el consensuado y cambiante vincu-
lo entre el espacio y el tiempo, antes absoluto y ahora relativo,
del que depende nuestro actual concepto de medida y, en defi-
nitiva, todo el sistema cosmologico sobre el que se fundamenta.

Entre los objetivos que se persiguen en esta tesis se en-
cuentra la creacion de un compendio de artistas cuyo trabajo se
centra en las unidades de medida de longitud en su vertiente sim-
bolica. Derivado del anterior se quiere remarcar la transversalidad
espacial y temporal de este concepto vy, por lo tanto su valor como
herramienta y material artistico. Junto con los dos propdsitos previos,
pretendo también enriquecer mi obra por comparacion con la de
artistas aqui estudiados, analizando los diferentes modos de abordar
unos conceptos y problematicas similares. Como objetivo mas ge-
neral, en definitiva se busca generar un espacio de encuentro entre



arte y ciencia tanto desde la teoria como desde la préactica artistica,
donde los axiomas cientificos son sometidos a analisis reflexivos
abiertos desde la creacion artistica contemporanea, con la intencion
de divulgar y ampliar en la medida de o posible el aspecto creativo
del conocimiento empirico y racional.

Como conclusion derivada de la escritura de este texto po-
demos afirmar que existe un amplio corpus de obra en torno al uso
simbdlico de unidades de medida de longitud en el arte contem-
poraneo desde comienzos del siglo XX. Estas obras validan la im-
portancia que las unidades de medida han tenido para todo tipo de
practicas artisticas, provenientes de contextos muy variados y cuyas
reflexiones son de lo mas diverso. Damos especial relevancia al he-
cho de haber conseguido que algunos materiales inéditos de Antoni
Abad hayan logrado sacarse a la luz gracias a su colaboracion y que,
en parte, ello haya servido para su exhibicion al publico junto con
nuevas obras en una muestra en la Fundacid Sufiol de Barcelona
bajo el titulo Mesura x Mesura. Aunque las reflexiones derivadas de
mis estudios previos como topografo me orientaban de forma intuitiva
desde los comienzos de mi practica artistica hacia un cuestiona-
miento sobre el concepto de unidad de medida, es ahora desde mi
punto de vista actual cuando puedo certificar que el recorrido de esta
tesis ha revertido muy positivamente en la profundidad conceptual de
mis obras.
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ABSTRACT

As indicated in the title: The symbolic use of units of leng-
th. Reflections on the measures from conceptual art to the present,
throughout this investigation we analyze the complex symbolic load
of the concept of measurement through a selection of works of con-
temporary art. The chosen artists belong to different times and pla-
ces, proposing with their pieces a big amount of reflections around
the idea of measurement, bringing together a coherent and critical
analysis of the political, scientific, social and cultural evolution of the
Modern society. The creation of artworks that has been carried out
in parallel to the theoretical research has been very important for the
general development of the project. In fact, the names of these pie-
ces created before and during the writing process, are the ones that
give title to four of the five chapters with which the text is structured. |
would like to point out that this close relationship between theoretical
research and artistic praxis has also resulted in a forthcoming indivi-
dual exhibition (September 2019) at the Montehermoso Cultural Cen-
ter in Vitoria-Gasteiz. Carrying out this exhibition has been possible
thanks to the funding i have received from the open call “Art Projects
2019”. The project presented entitled Desmesura brings together
most of the personal works present in this text, as well as some other
unpublished works.

We follow as a thread the historiographical line of diver-
se sciences, a line that is branched in each section thanks to the
ramblings of the artist’'s artworks, allowing to connect the informative
aspect with the speculative one. In addition, the characteristically sub-
jective prism of the artistic field makes creators to connect naturally
with the latest scientific theories around the concepts of space and
time, concepts that are finally brought to the everyday life to put into
question the long-assumed standards.

11



The first chapter focuses on Trois stoppages étalon, a work
by Marcel Duchamp that begins with questions about the metro and
the Euclidean spatial model on which it is based. In the second, a
parallelism is established between the sway of the object and the
idea, supported both by the decimal pattern since its creation at the
end of the 18th century, and by contemporary art since the beginning
of the 20th century. In the third one, the drift is analyzed from the
rhythms and characteristically anthropometric spaces of the traditional
units, towards other speeds and mechanics oriented to productive
efficiency in the capitalist global market. In the fourth, the implications
of perception in the apprehension of metric prototypes and their sca-
les are explored, analyzing the complexity of their study as well as
the numerous experimental and philosophical proposals that exist to
explain them. In the fifth, we reflect on the consensual and changing
link between space and time, absolute in the past and relative in the
last years. A system on which is based our current concept of mea-
surement and the entire cosmological thought nowadays.

Among the objectives pursued in this thesis we find the crea-
tion of a compendium of artists whose work focuses on units of me-
asurement of length in its symbolic aspect. Derived from the previous
one, we want to emphasize the spatial and temporal transversality of
this concept and, therefore, its value as a tool and artistic material.
Along with the two previous purposes, | also intend to enrich my work
by comparison with the work of the artists studied here, analyzing
the different ways of approaching to similar concepts and problems.
We seek also to generate a general objective centered in create a
meeting space between art and science, from both sides, theory and
artistic practice. A place where the scientific axioms are subject to
open reflexive analysis from contemporary artistic creation, with the
intention of disseminate and expand, as far as possible, the creative
aspect of empirical and rational knowledge.

As a conclusion derived from the writing of this text, we can

12



affirm that there is a wide corpus of work around the symbolic use
of length measurement units in contemporary art since the beginning
of the 20th century. These works validate the importance that units
of measurement have had for all types of artistic practices, coming
from very varied contexts and whose reflections are diverse. We give
special relevance to the fact that we have managed to get some
unpublished materials by Antoni Abad (thanks to their collaboration),
and also to the influence we gave for the developing of the Mesura
X Mesura exhibition was held on at Fundacié Suriol of Barcelona.
The reflections derived from my previous studies as a surveyor were
already orienting me in an intuitive way towards the reflection on the
current unit of measurement. From my recent point of view | see that
the course of this thesis has reversed very positively in the conceptual
depth of my works.

13



INTRODUCCION

Esta tesis es un instrumento de medida, se ofrece al lector
la oportunidad de medir la cambiante realidad a través de su uso,
practicando con la ambivalencia de este patréon reglado con forma
de libro y con la polivalencia de su propia mirada. Una investigacion
abierta pero no generalista, consecuente con la complejidad pro-
blemética que se abre en cada capitulo, y que se sitla en el centro
de una de las paradojas con las que se tropieza el ser humano en
su intento de aprehender de forma precisa el mundo: la tautologica
definicion del metro.

La relacion del individuo con su entorno fisico es, en prin-
cipio, una trampa fenomenologica. Al mismo tiempo una posibilidad
evolutiva, una de esas limitaciones que tanto gusta a nuestra especie
superar. Que el uso de los miembros del propio cuerpo como entes
comparativos sean permutados por una concepcion no antropomaor-
fica, es decir, conceptual, es desde luego un ejemplo antropogénico
a la vez que un cimiento antropometrico. Su intento por conocer con
detalle el contexto en el que se mueve no se supera Unicamente con
su capacidad de conceptualizar el espacio y crear nuevos modelos
de conocimiento, tiene también que hacer frente a las limitaciones de
su sistema perceptivo. Es por ello que muchas veces incurre en ex-
tranos ajustes, como por ejemplo dividir un arco tantas veces como
sea necesario para que la longitud se acerque cada vez mas a la
de una braza o un paso. Nuestras deducciones tienden al axioma, a
la imperiosa exigencia de descubrir un patron perfecto que controle
el caos aparente. Acompasar el concierto fisico a nuestras propias
conclusiones exige continuos cambios de ritmo. Quizas el mas dra-
matico fue pasar de un sistema basado en una compleja simbiosis
del cuerpo con la orografia, el clima, la vegetacion, los habitantes de
ese entorno, las estaciones y fendmenos drasticos como las sequias

14



0 las inundaciones, para alcanzar otro equilibrio basado en la eco-
nomia.

Cualquier tentativa de mercado requiere la creacion de una
gramatica comun, la moneda es una de esas primeras formas mudas
de entendimiento entre pueblos que simplifican el trueque mediante
una relacion entre el peso y el valor de un metal. Una estandari-
zacion que evita la subjetividad perceptiva, causa desestabilizadora
en el intercambio de bienes. Diecinueve afios después del acuerdo
fundacional, la Convencion del Metro se congregd en Sévres en
su primera Conferencia General de Pesos y Medidas. Desde aquel
encuentro en 1889 en cada reunion de ponentes, se trastocan los
fundamentos de los valores de medicion. La primera idea de metro
estaba basada en la relacion determinista entre espacio y tiempo.
Un metro era el arco recorrido en un segundo por la batida de un
péndulo, pero la gravedad afecta en diferente grado a los objetos en
funcion de su latitud por lo que este modelo de medicion fracasa.

No obstante, de la prepotencia de la llustracion ha bebido
la ciencia, sobre todo por su falta de limites. Ya en 1795, un metro
era la diezmillonésima parte de la distancia fisica entre el Polo Norte
geogréfico y cualquier punto del Ecuador. Una medida del todo ideal
porgue no se apoya en un modelo fisico como es la Tierra sino
en una figura matematica. Ademas el megaldémano proyecto que
se lleva a cabo para determinarlo midiendo la distancia que separa
Dunkerque de Barcelona, es realizado con dos instrumentos cierta-
mente basicos, como son una regla de una toesa de longitud® y un
teodolito medidor de angulos. El salto desde el idealismo seudo-
cientifico de tiempos anteriores al axioma fisico de la nueva ciencia,
no deja de tener relevancia en un momento original donde idea vy
método se confabulan para resolver los misterios de la existencia. El

1 Antigua medida de longitud equivalente a 1946 mm
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metro es una idea hecha elemento, una creacion devenida principio.
Este trabajo insiste en el metro como metafora de la obstinacion por
intervenir en el intercambio de metodologias entre exactitud vy arte,
entre ciencia y convencion.

El tratamiento esencial del metro en esta tesis hace referencia
a una preocupacion que, como artista, me ha acompanado en mi
proceso creativo: la friccion de una idea y un objeto que acaban di-
luyéndose en el mismo y abstracto concepto de tiempo. A finales del
XIX la diezmillonésima parte del meridiano escogido practicamente al
azar era una barra de platino-iridio a una temperatura de cero gra-
dos. Un material que también fue elegido para definir el kilogramo.
Un patrén ideal con una forma concreta y conceptual. En cualquier
caso, bajo la aparente perfeccion de lo inmaterial, no hay mas que
una medida tedrica que ha sido formalizada, y que se expone a
continuas revisiones. Un aparente azar que conduce finalmente a una
sola constante, la luz y sus misteriosas propiedades. Un metro, desde
1983, es la distancia recorrida por la luz en 1/299792458 partes
de un segundo, o lo que es lo mismo, el ideal intento de medir un
fendmeno natural tan escurridizo como es la luz, que se comporta
como materia y onda al mismo tiempo.

El vaivén es, en esencia, una revision continua en busca de
un patrén funcional. No es casualidad que muchos creadores de
la vanguardia, en su afan de remodelar los postulados esenciales,
encontrasen en esta contradiccion una posibilidad. Podriamos com-
parar el devenir del metro y sus definiciones, oscilando desde el duro
objeto hacia la pura idea -siendo en algunas épocas ambivalentes y
correspondientes-, con el discurrir del arte a partir de comienzos del
siglo XX, desde sus mas constrenidos y objetuales formalismos hacia
las més etéreas e ideales creaciones del arte conceptual. En esta
investigacion la critica es indisoluble de la practica, las obras ana-
lizadas son confrontadas con los postulados cientificos y los avan-
ces tecnologicos que en cada caso se consideran mas apropiados,

16



construyendo asf un relato de la historiografia de la ciencia relacio-
nada con las medidas a través de los planteamientos de numerosos
artistas contemporaneos.

Esta investigacion parte de Marcel Duchamp, especialista en
voltear los aforismos. Particularmente Trois stoppages étalon (1913)
es un intento de acercar dos puntos en el espacio de la manera
mas directa posible. Una metodologia sidicientifica’ que escondia
una critica a los postulados esenciales del conocimiento humano. El
incisivo e irdnico Duchamp acaba con las ordenes del Sistema Inter-
nacional de Unidades (SI)® simplemente obviandolo. La duda implici-
ta, obviamente hace saltar el juego de longitudes para expandir una
sospecha generacional. Duchamp no cree en las convenciones. Sus
acercamientos al inconsciente abren diferentes posibilidades, nuevos
caminos que forman parte de la buUsqueda de la emancipacion de
una juventud agotada después de la Revolucion Industrial, con la
barbarie latente en sus sospechas.

2 Para esta investigacion hemos creado el término sidicientifico, que utilizaremos cuando sea
necesario referirse a experimentos realizados desde el arte mediante el uso de metodologias
cientificas, que més tarde son interpretadas desde una perspectiva artistica. Lo empleamos para
evitar otros dos términos que se acercan a nuestra idea pero que se desvian y pueden confundir el
sentido que queremos darle. El primer término es patafisica, contraccion de “epi ta meta ta physi-
ka", que se refiere a «aquello que se encuentra “alrededor” de lo que estd “mas alld” de la fisica»,
una ciencia parodica dedicada al estudio de las soluciones imaginarias y las leyes que regulan las
excepciones. La segunda palabra que queremos evitar es seudociencia, neologismo formado a
partir de la raiz griega “pseudo” (falso), y la palabra latina ciencia (conocimiento), porque engloba
toda afirmacion, creencia o practica que es presentada como cientifica, pero que al no seguir un
método cientifico valido no puede ser comprobada de forma fiable. Es por ello que proponemos
el término sidicientifico, creado por combinacion de dos preposiciones procedentes del griego
antepuestas al término cientifico. “sin”, que significa simultaneidad, y “dia”, que significa “por medio
de”, o “separacion”. Asf esta palabra conjuga dos ideas que nos parece necesario resaltar de los
trabajos artisticos que emplean estos métodos y postulados cientificos en sus procesos creativos,
por un lado que se producen al mismo tiempo que la ciencia desarrolla sus mas avanzadas
teorfas y tecnologias, ya que los artistas son el primer agente social no lego en la materia que se
interesa por ellas; y por otro lado que tratan de hacerlo atravesando los postulados, introducién-
dose en sus grietas conceptuales y tratando de hacer cufia en sus paradojas para separar sus
extremos y hacerlas mas visibles. Asi también evitamos la compleja demarcacion entre ciencia y
pseudociencia, que ademas de presentar problemas cientificos y filosoficos tiene implicaciones
politicas. Debido a que para algunos sectores de la filosofia de la ciencia no existe un criterio de
demarcacion perfectamente delimitado, metodoldgico y objetivo para definir universalmente qué
es ciencia y qué es pseudociencia, todo intento de diferenciacion es necesariamente arbitrario y
subjetivo. Ya que segun historiadores v filésofos de la ciencia como Thomas Kuhn en La estruc-
tura de las revoluciones cientificasy Paul Feyerabend en Contra el Método, no siempre es posible
una distincion nitida y objetiva entre ciencia y pseudociencia cuando se hace desde perspectivas
epistemoldgicas del conocimiento que incluyen la dimension social.

3 En adelante se usara su abreviatura Sl
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Duchamp por supuesto conoce las teorias de Einstein, Riem-
man, Poincaré o Planck. Esta especialmente interesado por la re-
latividad, sobre todo por su consecuente dislocacion del concepto
de tiempo. La fisica posnewtoniana admite complejidades tan su-
gerentes como la curvatura del espacio-tiempo, el curioso baile de
ondas y particulas infimas pero masivas o el propio caos como
patron fundacional. Un desorden esencial que Duchamp reconoce
en su entorno politico. Lector de Stirmert, Duchamp admite a un
espectador que debe ser trampeado, activado, para ir puliendo la
inmensa distancia que el conocimiento objetivo propone. El interés
de Duchamp como precursor de futuros postulados, recae sobre la
critica de los propios principios de la epistemologia. Para Duchamp,
el espectador tiene las armas suficientes para cambiar la realidad; asf
lo demostraban los experimentos cuanticos. En la apertura propuesta
hacia otro tipo de espacios como |os riemanianos, la ciencia jugaba
un papel no menos importante que la mistica o los misterios del
subconsciente que se esforzaba en explicar Freud. En el primer paso
de esta investigacion, por tanto, me centro en la sutil e incisiva ironia
que Duchamp aporta al conocimiento, abriendo la puerta a diferentes
interpretaciones que son, en esencia, una critica al modelo estandar
de formalizacion del conocimiento.

El metro es ya un clasico sostenido desde el Siglo de las
Luces. La presente investigacion se sirve de este prototipo porque
encontramos su presencia e influencia en cada uno de los drasticos
cambios que desde la época del feudalismo se dan primero en la
sociedad francesa, y mas tarde en el resto del mundo. La forma en
la que se define al metro cambia al son de las revoluciones, des-
de las politicas, pasando por las industriales y las cientificas hasta
la técnoldgica, que ha revolucionado también el comercio global.

4 En El unico y su propiedad Max Stirner ofrece una perspectiva de la existencia humana que
describe el ego como una entidad particular y creativa mas alléa del lenguaje y de la objetividad.
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Consideramos que la evolucion de la sociedad moderna es una
consecuencia de los profundos cambios que se iniciaron con la
Revolucion Francesa, cuando el sistema métrico decimal es estable-
cido como una de las principales respuestas a un desequilibrio en el
pago de impuestos largamente soportado por los siervos franceses.
Las cantidades y las areas discernian de un lugar a otro, de unas fa-
milias a otras. Una cantidad concreta de estragon, dependia en gran
medida de la percepcion y los galones del comprador. La ruptura
con el Ancien Régime suponia tambien acabar con las caprichosas
medidas de un mundo que a veces escaseaba.

El nuevo sistema debia partir de la naturaleza, de su apre-
hension empirica, lejos de las medidas corporales de reyes y de los
abusos que tiranicos y avaros sefiores feudales ejercian al usarlas.
A finales del siglo XVIII un metro correspondia a una diezmillonesi-
ma parte del meridiano terrestre. Solo hacia falta confirmarlo mate-
rialmente. EI 25 de junio de 1792, Pierre Méchain y Jean-Baptiste
Delambre, comienzan la ardua tarea de establecer el fundamento
del metro entre Dunkerque y Barcelona. A través de un complicado
sistema de mediciones, gracias a una red de puntos de triangulacion
situados en picos de montanas y campanarios cercanos al meri-
diano, consiguieron, tras dos anos de trabajo, fijar materialmente un
metro. Mientras, en Francia, el Rey era decapitado.

Era de esperar que el romanticismo latente de la aventura
tuviese los dias contados. El metro ha sido revisado precisamente
por su inexactitud. Paraddjicamente, la intencion unificadora del acto
puso de relieve su propia inutilidad en segun qué contextos. La crea-
cion artistica, defiendo aqui, no ha sido ajena a esta disyuntiva. La
obra de artistas actuales como José Hidalgo Anastasio nos sitla, una
vez mas, ante las irregularidades resultantes de las variables métricas
para denotar un absurdo; esto es, aplicar una medida absoluta a
contextos demasiado especificos. No es el unico ejemplo. Trabajos
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muy conocidos de Piero Manzoni o Walter de Maria parecen querer
emular aguellas grandes proezas humanas en su intento de acotar el
planeta, ya sea en planteamientos tedricos o lanzandose a la inter-
vencion sobre el terreno. La complejidad del metro como concepto,
deducimos, reside precisamente en su incumplimiento, en su fracaso
de invariabilidad e universalidad.

Asi lo analizo en mi propia obra. En De la medida de las
luces a la luz como medida, empleo diferentes meétodos dpticos que
remedan el fundamento de la Ultima definicion dada, donde la luz
deja de ser objeto de medida para devenir medida misma. Porque,
en definitiva, se trata de comparar una cantidad con su respectiva
unidad con el fin de averiguar cuantas veces la segunda esta con-
tenida en la primera. Para la confrontacion, por tanto, se requiere
un patron. Y durante afios, ninguna unidad ha funcionado tan bien
como el dinero. Este excelente agente normalizador ha intervenido la
mayoria de los movimientos sociales de nuestra civilizacion. Algunos
son evidentes, como las incontables guerras comerciales que se
han sucedido a lo largo de la historia. Otras han afectado, incluso,
a consensos meétricos que eran cuestion de vida o muerte, como la
unificacion del anima de los cariones y el calibre de las balas.

Es practicamente inevitable no pensar que los intereses eco-
nomicos son los principales garantes de todo tipo de triquiniuelas
encaminadas a fijar un estandar que regularice o controle los bene-
ficios de la industria y el comercio. El comportamiento modélico es
fundamental para la eficiencia de un mercado cada vez mas liquido.
En ese espacio, algunos productos manufacturados tienen la posibi-
lidad de escindirse de la cadena, arrojandose a un limbo mas alla de
la tolerancia permitida. Objetos defectuosos que pasan a ser objetos
unicos, fetiches, creaciones aisladas y enmarcadas que se situan,
rememorando a Duchamp, en el fino espacio de la creacion artisti-
ca. Esta es una preocupacion que también reconozco en creadores
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como Juan Luis Moraza, que evidencia a través de la manipulacion
de objetos reglados como el exceso de concrecion en normas o
leyes puede acabar con el desplazamiento de su utilidad original.

Cada capitulo de esta investigacion, a excepcion del prime-
ro, esta titulado con el nombre de alguna de mis obras. La decision
es, a todas luces, una declaracion de intenciones. El corpus de este
trabajo esta fundamentado en mi experiencia como artista, asi como
en el intento de situar mis propias conclusiones de acuerdo a unos
referentes. En otras palabras, esta investigacion es también un de-
sarrollo conceptual de mi obra en relacion con las ideas que he ido
manejando en los ultimos afos. Es el reconocimiento de mi paso,
de mi transcurrir como creador. Por eso me ha preocupado, dentro
de mi interés por los sistemas de medida, una unidad vinculada
al avance como el paso. Andar es el modo original de reconocer
nuestro entorno proximo. El humano se ha servido de su propio paso
para relacionarse con su habitat y para crear paralelismos entre su
realidad exterior y su sustantividad interna. Es esencial para la super-
vivencia sincronizar el cuerpo con su entorno; es, en esencia, nuestro
ritmo circadiano. Las medidas antropomorficas, por tanto, han sido
de inmensa ayuda para reconocer las distancias. El Imperio Romano,
ejemplo concreto de civilizacion expansiva, uso el paso para medir
el avance exacto de sus soldados en el campo de batalla y para, de
acuerdo con ello, ordenarlos en columnas, una de las claves de su
espectacular éxito militar.

Si el intento de la vanguardia fue reescribir la historia de una
humanidad exasperada, no es de extrafiar que uno de sus primeros
impulsos fuese volver a revisarla andando. Dada fundamento las ba-
ses del paso como intencion creativa y la Internacional Situacionista
lo elevo a concepto filosdfico. Una nueva interpretacion del entorno
urbano que influyd directamente en nuestro entorno natural. Los ar-
tistas del Land Art exploraron las posibilidades de espacios remotos
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e indomitos mostrando diferentes interpretaciones simplemente a tra-
vés de su particular uso de la huella, que a su vez respondia tam-
bién a una especie de llamada interior que los empujaba a intervenir
aquellos lugares para resignificarlos. Stanley Brouwn llevo la tentativa
de redefinir el paisaje usando sus pasos a la transcripcion artistica.

Antoni Abad, en un ejemplo mas cercano, utiliza su palmo.
Tanto en el caso de Brouwn como en el de Abad se trata de un
juego de atraccion, de interconexion entre el propio cuerpo y el ha-
bitat, un acercamiento radical y personal. Por su parte Vito Acconci
se intereso por conformar obras basadas en medidas puramente hu-
manas como el esfuerzo. Las mismas que tradicionalmente han fun-
cionado para dar dimension a los trayectos y los viajes. Una jornada
es la distancia que una persona puede recorrer en un dia caminando
a pie. La peonada informa ademas de las caracteristicas del espa-
cio agrario delimitado. Otros artistas, como Hamish Fulton o Richard
Long, han usado el SI que, por razones ya comentadas, acabd con
ese apego al cuerpo para centrarse en el planeta como medida. El
gesto va mas alla que una comunicacion global basada en la misma
gramatica. Se trata, mas bien, de un gesto de emancipacion.

La duda forma parte de nuestra naturaleza subversiva. Los
sistemas de medidas, hemos asegurado, son el resultado de la ima-
ginacion y la determinacion de mesurar la existencia. Es obvia la
intriga. Cualquier postulado revolucionario necesitara de un patron
a perpetuar. Un objeto que sera el resultado de una convencion
entre percepcion y razoén, educacion y costumbre, intuicion y lasitud.
El mismo fundamento que ha atravesado el problema de la repre-
sentacion desde que el humano demostrd ser un animal creador,
y la subjetividad conformd imaginarios. La aparente diferencia entre
ciencia y humanidades no es tal, y en la conformacion de ambas
disciplinas se encuentra el mismo intento de abstraccion, o lo que
es lo mismo, la representacion sustancial de la propia experiencia en
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cualquier caso relativa. Por muchas dudas epistemologicas que des-
pierte, nos debemos en gran medida a algo que no tiene dimension
concreta, la intuicion. Lo cierto es que la estructura funcional de los
sistemas perceptivos siguen siendo un misterio, y lo mas sorpren-
dente, parece haber una relacion directa entre lo que intuimos del
mundo y lo que quiere saberse. Algo, por otro lado, que ya conocia
Newton, que aseguraba que el comportamiento de la luz dependia
de las peculiaridades del sujeto sobre el que se proyectaba. Una
indeterminacion que es el campo habil de las humanidades, entre
ellas, claro, las artes.

Si algo ha explorado la creacion artistica es precisamente la
relacion entre estimulo y percepcion. Poner a prueba la aprehension
es uno de mis mayores intereses como creador. En mi trayectoria
artistica he investigado los limites de la informacién en el momento
en el que es emitida para observar su posible tergiversacion al ser
recibida. Una diferencia imposible de medir cuantitativamente; asf 1o
demostréd Gustav Fechner® en su estéril intento de situar umbrales.
Todos esos instrumentos de medida, en su aparente precision, de-
muestran su lejania subjetiva, su amalgama de convenciones. Son
muchos los artistas que han tratado esta aparente distancia entre el
ajuste y las posibilidades. Especialmente interesantes son las aporta-
ciones de Robert Morris, Ignasi Aballi o Esther Ferrer. Todos ellos han
insistido durante los Ultimos afos en lo baladi que resulta conocer el
mundo a través de la medida establecida, evidenciando asi lo ab-
surdo que puede llegar a ser confrontar como antagonistas el deseo
de cierta claridad con lo irracional®. Este trabajo, por tanto, también
es una investigacion sobre el intento humano de esquematizacion y
reduccion del espacio sensible a una serie de pactos en forma de

5 Fue un fildsofo y psicologo conocido por formular en 1860 en su libro Elementos de Psicofisica
una ecuacion para cuantificar la relacién entre un estimulo fisico y la sensacion asociada.

6 Albert camus, El mito de Sisisfo, (Madrid: Alianza,1981), 13.
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numeros v letras, que tomo forma artistica en los conceptualismos de
Joseph Kosuth y que tuvieron continuacion en los logros de Walter
de Maria, Wood & Harrison o Hisae Ikenaga.

Este espacio sigue siendo uno de los terrenos mas fasci-
nantes del pensamiento cientifico especulativo desde que Einstein
pusiese patas arriba los postulados newtonianos. La fisica contem-
poranea en su intento de entender el cosmos se ha preocupado por
lo infimo. La fisica de particulas regida por conceptos cuanticos vy
escurridizos, no puede asegurar que el espacio sea continuo como
la l6gica dice. Las particulas se mueven simultdneamente en sitios
diferentes sin una explicacion clara. El espacio no es mas que ese
lugar donde las cosas suceden, sin poder contestar, por ahora, qué
es y cuél es su relacion con el tiempo. La escultura no esta exenta
de esa preocupacion. En definitiva, estd en sus postulados precisa-
mente su lectura y recepcion de acuerdo, mas que cualquiera otra
de las bellas artes, con su entorno. A la escultura le preocupa el
cuerpo como concepto y en ello, le es imposible negar su interés
por los cambios que este tiene y provoca. Durante mucho tiempo, la
escultura ha encontrado la solucion en una especie de suspension
espacial y temporal, capturando momentos criticos donde la compo-
sicion parece confabular en una narracion que supera la quietud. La
sugerencia en la escultura, como en arquitectura, es una proyeccion
de un espacio-tiempo concreto por el que se filira la posibilidad de
imaginar todas las variables que el atrevimiento esconde.

El intento de la modernidad, es sabido, siempre fue el de
engendrar el espacio puro, el utopico. En el pensamiento de Neufert
o Le Corbusier siempre estuvo la relacion del habitante y su habitat’,
una correspondencia compleja en una situacion globalizada vy virtual

7 Como se recoge en el libro de Ernst Neufert Arte de Proyectar en Arquitectura (1936), y en Le
modulor (1900) de Le Corbusier.
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como la nuestra. El arte contemporaneo tiene, sin duda, entre sus
postulados, la definicion de esa correlacion. Antoni Abad lo alza a
encuentros metafisicos, Graciela Carnevale rompe con los aparentes
limites espaciales, Douglas Huebler se empefia en disolverlos. Otros,
como Mel Bochner o Robert Morris basaron su conceptualismo en
una interdependencia entre espacio y experiencia. Sin embargo, ¢es
posible atraer estos logros al espacio fisico? ¢podemos medir, en-
tonces, la velocidad de un espacio? Esta investigacion, en suma, es
un analisis de estas problematicas a través de su emerger en las
practicas artisticas personales, identificando otros ejemplos y estu-
diando criticamente las posibles relaciones.
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HIPOTESIS Y METODOLOGIA

La principal hipdtesis de esta investigacion es la posibilidad
de conformar una carta de relaciones entre creadores, no adscritos a
un movimiento o epoca determinada, que han empleado, y lo siguen
haciendo, la medida como concepto principal de su desarrollo artis-
tico. Para ello, se sirven del concepto mismo de unidad de medida,
asfi como de sus instrumentos, con el fin de generar una reflexion
critica encaminada a diversos campos emergentes del pensamiento
contemporaneo relativos a la ciencia, la politica, la religion, la cultura
y la sociedad. Esta investigacion, por tanto, es una incision artistica a
dos niveles, tedrica aqui y practica en mi trabajo como artista, en tor-
no al uso simbadlico de las unidades de medida de longitud en el arte
contemporaneo, desde la irrupcion de los postulados vanguardistas
hasta ahora. El andlisis abarca los sistemas de representacion espa-
ciales y cosmologicos hegemonicos, la percepcion de lo absoluto y lo
relativo, sus influencias en los axiomas cientificos y religiosos, la rela-
cidn humana con su entorno inmediato, la categorizacion del mismo,
la estructuracion de sistemas de control sobre el espacio habitable
o la vigencia de los actuales sistemas de representacion del mundo.

El desarrollo de esta hipodtesis se ha asentado en la obli-
gatoria interrelacion entre mi trabajo practico como artista visual y
mis investigaciones tedricas. Una serie de cuestiones han sido las
disparadoras; ;/qué es un metro? ;donde esta su origen? stiene
sentido la vigencia y construccion de un sistema consensuado como
patron de unidades? Estas preguntas, l6gicamente, son alegorias a
cuestiones mas profundas que se pueden resumir en una concreta;
definir la incertidumbre que ha fundamentado todo nuestro sistema
gnoseologico. Asi, este trabajo responde a una eleccion metodolo-
gica fundamental, estudiar las relaciones entre mi propio trabajo en
concomitancia con un profundo conocimiento de aquellas formas
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que se erigen dentro de los estudios culturales como propuestas
cercanas, al mismo tiempo que asentar su reciprocidad con las
bases en las que se erigio la historia de la ciencia y su sistema de
pensamiento. Por eso, como ya he comentado, varios capitulos de
este trabajo se titulan igual que algunas de mis obras, puesto que
estas han sido consecuencia directa de diferentes momentos de mi
actividad creadora, de acuerdo a mis procesos de formacion.

Una formacion que, en mi caso, llegd a ser artistica. Soy
ingeniero topografo y delineante industrial. Mi inclinacion por las me-
didas, por tanto, tiene un origen obvio. Sin embargo, fueron anos
de inmensa actividad, fundamental para decantarme por transformar
aquellas inquietudes en objetos singulares. El tratamiento metodolo-
gico de esta tesis esta, asi, ligado a mi proceso de creacion artistica,
lectura y andlisis de textos e imagenes, visitas perioddicas a expo-
siciones, conversaciones con amigos cercanos al mundo artistico y
academico, participacion en festivales y ferias de arte, asistencia a
congresos y encuentros especializados, etc. Un decidido quehacer
que comienza con las conclusiones de una propia obra temprana,
De la medida de las luces a la luz como medida, titulo tambien del
segundo capitulo de este trabajo, producto de la influencia que para
mi tuvieron las investigaciones de Denis Guedj El metro del mundo
(2000) y La medida del mundo (1998). Otras lecturas han cimentado
mi apego por el estudio de los sistemas de medida y sus paradojas
ocultas, como algunas obras capitales de la filosofia de la ciencia
que son parte latente de este trabajo; Filosofia Natural y Tratado
contra el método, dos clasicos de Paul Feyerabend, La Idgica de
la investigacion cientifica de Karl Popper y La estructura de las re-
voluciones cientfficas, el esclarecedor titulo de Thomas Kuhn. Auto-
res que comparten espacio con las teorias que han conformado el
pensamiento cientifico de nuestro tiempo de la mano de: Copérnico,
Galileo, Poincaré, Newton, Planck y Einstein entre otros.
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Quisiera recordar que el espiritu creativo de esta tesis la
convierte en un instrumento de medida que propone al lector su-
mergirse en una realidad cambiante que le permita hacer uso de su
mirada mas polivalente. Aqui se ofrece una personal historia del arte
contemporaneo contada desde la perspectiva de alguien que al igual
que los artistas y obras que aparecen en este texto, ha reflexionado a
través de un ejercicio tedrico-practico sobre los conceptos y proble-
maticas derivados del establecimiento y uso de los patrones de lon-
gitud. Por ello, como sefialamos anteriormente, la metodologia quiere
evitar la aproximacion generalista; si bien soy consciente de que
se trata de una investigacion que deja los marcos tedricos abiertos,
pues cada capitulo abre una problematica compleja cuya resolucion
transcenderia con mucho los limites del trabajo aqui propuesto.

Son muchos los nombres que atraviesan las paginas de este
estudio, desde Alfred Jarry y Marcel Duchamp que dan comienzo
a principios del siglo pasado a los cuestionamientos aqui tratados.
Pasando por numerosos artistas norteamericanos que desde el na-
cimiento del arte conceptual emplearon los sistemas de medida para
generar debates complejos y abiertos en torno a la ciencia y el arte
-Mel Bochner, Robert Morris, Joseph Kosuth, Walter de Maria, Dan
Graham-, as/ como aquellos que reaccionaron en la misma linea
de pensamiento desde Europa -Stanley Brouwn, Piero Manzoni, Ri-
chard Long, Hamish Fulton. También trataron el tema desde sus
realidades concretas los artistas latinoamericanos -Cildo Meireles,
José Hidalgo-Anastacio- vy, en especial para esta tesis son de gran
interés las reflexiones de los artistas espanoles -Esther Ferrer, Juan
Luis Moraza, Ignasi Aballi, Hisae Ikenaga-. Entre estos Ultimos Antoni
Abad ha sido fundamental para el devenir de este proceso de tesis
ya que no solo colabord con la aportacion de materiales propios
nunca editados, sino que los intercambios que han tenido lugar en
forma de encuentros y alguna colaboracion puntual han enriqueci-
do ampliamente esta investigacion tedrica y practica. Aprovechamos
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para hacer hincapié en el encuentro que tuvimos con Antoni Abad
en la cafeteria del Circulo de Bellas Artes en 2017, que propicio
como el propio artista reconoce, el despertar de una via de trabajo
que habia desarrollado con amplitud al comienzo de su trayectoria
artistica y que posteriormente habia abandonado. Una tematica que
tras nuestro encuentro es recuperada y releida, y que actualiza re-
editando algunos trabajos y creando otros nuevos para dar forma a
una exposicion individual en la Fundacié Sufiol de Barcelona titulada
Mesura x Mesura.

Esta tesis doctoral recoge anos de desarrollo creativo per-
sonal en ramas técnicas y humanisticas del saber, con la pretension
de contribuir a completar un mapa conceptual sobre el estado de la
cuestion en torno al uso simbolico de las unidades de medida de
longitud en el arte contemporaneo desde comienzos del siglo pa-
sado, y que también tiene como objetivo clarificar los motivos y de-
sarrollos de una parte de la creacion artistica contemporanea cuyos
encuentros y desencuentros con la ciencia son patentes.
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0BJETIVOS

Los objetivos de esta tesis son fenomenologicos y subjetivos,
parten de la experiencia directa a través de la creacion pléstica de mi
propia obra y de la relacion con otros artistas interesados en la idea
de medida. Aqui nos limitamos a exponer posibles vias de desarrollo
de ideas complejas para que otros estudios elaboren si o conside-
ran oportuno una lista razonada de hechos patentes. De acuerdo a
lo expresado puedo senalar que en este trabajo se han examinado
varios objetivos fundamentales entre los que se encuentran; la con-
formacion de una estructura para mi trabajo como artista, la puesta
en valor de las relecturas sobre postulados cientificos relacionados
con el concepto de medida de longitud que desde principios del
siglo pasado han realizado artistas contemporaneos a través de sus
practicas artisticas, la defensa de un espacio de discusion donde el
arte se encuentra en igualdad de condiciones con la ciencia, y se
siente con la legitimidad de exponer lecturas sidicientificas capaces
de desplazar algunos axiomas cientificos anquilosados.

Como artista encuentro absolutamente crucial la cimentacion
de mi trabajo sobre unos pilares solidos de acuerdo a los postula-
dos cientificos por los que se preocupa, encontrando parangdn con
una amplia red de creadores que trabajan y han trabajado en torno
a conceptos similares y preservar, de esta manera, la vigencia de
mis planteamientos artisticos tedrico-practicos dentro de los estudios
culturales. Como ya hemos dicho consideramos también fundamen-
tal la creacion de un espacio de encuentro entre arte y ciencia a
través del estudio de los sistemas de unidades de medicion y sus
consecuencias reflexivas en diferentes campos de las humanidades,
con especial atencion a las representaciones simbolicas que estos
sistemas adquieren en la creacion artistica contemporanea. Presentar
asi como el arte y la ciencia han dibujado caminos paralelos, cada

30



uno desde la especificidad de su medio, con la intencion de cate-
gorizar el mundo sensible a través de codigos generales abiertos a
la incertidumbre sobre sus postulados. Exponiendo una vision parcial
de la historia del arte contemporaneo que se ha preocupado con
especial interés por evidenciar las posibilidades de otras lecturas

detras del desplazamiento de los axiomas cientificos.
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UN TRAJE
LURCIDO
A MEDIDA

En 1912 Marcel Duchamp realiza
Trois stoppages étalon, un experi-
mento artistico con el que propo-
ne para el patron de unidades del
Sistema Internacional un cambio es-
tructural, de su espacio de referen-
cia euclidiano a otro riemaniano.



ANSIEDAD CULTURAL

El cambio de siglo que le toca vivir a Duchamp esta cargado
de sorprendentes descubrimientos cientificos -como los rayos X, la
radioactividad y el electron-, cuyo desarrollo da lugar tecnologias tan
determinantes como la electrificacion o la telegrafia sin cables. Estos
inventos trastocan la mentalidad y el estilo de vida de la humanidad,
afectando también a la percepcion que se tiene de la naturaleza'. En
aquella época las publicaciones cientificas son tan populares, que
cualquier ciudadano interesado podia estar al dia de las investiga-
ciones vy teorfas mas recientes. Ocurre con la mencionada radioac-
tividad observada por Henry Becquerel y bautizada mas tarde por
Marie Curie en 1898, o con el nucleo atomico? de Ernest Rutherford.
Son también muy seguidas las teorfas de Jean Perrin que explican la
energia solar y la discontinuidad de la materia, o las aportaciones de
Henri Poincaré a teorfas que explican la relatividad y el caos.

El libro “top ventas” de este Ultimo cientifico, Science and
Hypotesis, influye notablemente a Duchamp. En este texto que para
el afio 1912 alcanza la veinteava edicion, se argumenta que los
recientes desarrollos tecnoldgicos estan haciendo tambalearse a los
pilares de la mecanica newtoniana, propiciando un escenario en el
que surge cierta desconfianza en torno a la objetividad de la ciencia.
Poincaré se opone al “universalismo”. Concibe las leyes cientificas
como el resultado del consenso en torno a proyecciones menta-
les, y no como descripciones reales de la naturaleza. Estas dudas
razonables planteadas por su filosofia “convencionalista”, junto con

1 Robert P. Crease, “Surely you're joking, Mr Duchamp!”, 28., Art & metrology, Physics World, Vol.
22, Issue 12. (2009): 28-33,

2 La consideracion inicial de inestabilidad de ese atomo, es resuelta por el fisico danés Niels Bohr,
que realiza contribuciones fundamentales para la comprension de la estructura del atomo y la me-
cénica cuantica, y bajo cuyos principios adapta el modelo de Rutherford a la teoria de Max Planck.
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su peculiar personalidad y su intuitivo método de trabajo, le resul-
tan muy inspiradoras a Duchamp, que esta muy interesado en la
incertidumbre como material de trabajo. Poincaré es ciertamente un
pensador especial, cuyo comportamiento y discurrir mental le llevo
a ser un caso de estudio para el psicologo Edouard Toulouse®. Este
asegura en uno de sus analisis, que a diferencia de la mayoria de
los matematicos, él no parte de principios preestablecidos, sino que
comienza sus desarrollos a partir de unas pocas nociones basicas.
Sus procesos mentales son guiados por la representacion visual, es
decir, su forma de trabajo se acerca mas a la de un artista que a
la de un cientifico. A Poincaré no le preocupa ser muy riguroso, e
incluso siente aversion por la légica. Dice que ésta es solo una forma
de estructurar las ideas y que no es una herramienta valida para su
desarrollo, porque las limita.

Inmersa en este clima social y cultural inestable de comien-
zos del siglo XX, la poblacion occidental empieza a padecer una
especie de “ansiedad” derivada de la incertidumbre. Mientras desde
el ambito cientifico trata de mantenerse la calma, prometiendo esta-
bilidad, a pie de calle se anuncia una reestructuracion de la sociedad
completa y global. Todo se precipita con la llegada de la Primera
Guerra Mundial, que revela la ambivalencia de los avances tecnolo-
gicos, por un lado como fuente inocente e inocua de las mas nove-
dosas comodidades, y por otro, como potente herramienta de muerte
y destruccion. Se demuestra asi que el caos no solo trastoca las
certezas cientificas, como ocurre con la mecanica de Newton, sino
también los valores de la humanidad. En contraposicion, las mentes
de los creadores se ven estimuladas con diversos descubrimientos
y teorias, que como advierte Paul Valéry los aleja inexorablemente
del mundo “vivible” modificando su nocion de arte*. Como los rayos

3 Edouard Toulouse, Henri Poincaré par le Dr. Toulouse. Tome |I, Serie: Enquéte médico-psycho-
logique sur la supériorité intellectuelle. (Paris: E. Flammarion, 1910). Consultado el 18 marzo 2019
en https:/ /archive.org/details/enqutemdico00toul /page/6

4 Judith Robinson, “The Fascination of Science” en Reading Paul Valéry: Universe in Mind. (Cambridge:
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X que muestran la existencia de realidades ocultas a simple vista; la
relatividad general que desmonta la creencia de que existe entre el
tiempo y el espacio un vinculo irrompible; 0 como las implicaciones
que trae consigo la aceptacion de las teorfas de la emergente fisica
cuantica que acercan al ser humano al conocimiento de entornos ul-
tra-microscopicos. Las misteriosas definiciones que explican la idea
de una cuarta dimension® también evidencian que el concepto de
realidad predominante debe ser cambiado. Y por ultimo, el renovado
rol del azar en la metrologia, que requiere de la re-interpretacion de
los imperantes metodos y procesos de adquisicion de conocimiento.

Con relacion a los sistemas de medida, el métrico decimal
inicia su primer proceso de renovacion en medio de este convul-
so contexto de principios del siglo XX, con la intencion afiadida de
promocionarse para ser adoptado internacionalmente. Recordemos
que nace legalmente en Francia una centuria antes por consenso
cientifico, y que es determinado a partir de la medicion de un arco
de meridiano. Pensemos asimismo que su paulatina adopcion por
otros paises como unidad oficial se ve reforzada al implantarse como
sistema universal en el Tratado del Metro Paris de 1875 -que coin-
cide con la creacion de la Oficina Internacional de Pesos y Medidas-.
Tengamos también en cuenta que desde su creacion no habian sido
modificados ni su definicion ni el objeto que le daba forma, por lo
que a comienzos del siglo XX los cientificos buscan con cierta ur-
gencia un material mas estable para la barra reglada que sirve de
prototipo. No solo buscan ajustar su precision, sino que también
quieren mantener su autoridad, ante la evidencia de que naciones
como Alemania, Reino Unido y Estados Unidos, cuentan ya con la-
boratorios de metrologia exclusivamente dedicados a la creacion de
una unidad de medida ideal.

Paul Gifford, Cambridge University Press, 1998), 78

5 Linda Dalrymple Henderson, “The Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art:
Conclusion”, Leonardo, Vol 17, n°3, 1984, 205-210. Consultado el 18 marzo de 2019 en http://
classes.dma.ucla.edu/Winter09/9-1/_pdf/2-henderson_fourth-dimension.pdf
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TRES SUCESOS CONGELADOS

Durante su periodo como asistente de bibliotecario entre
1912 y 1915, Duchamp aprovecha para leer mucho sobre arte y
ciencia, y visita asiduamente el Museo de artes y oficios de Parfs. En-
tre lecturas y paseos le da vueltas a numerosas ideas que desarrolla
en sus notas de un modo bastante cientifico, empleando referencias
al método experimental, al azar y a la caracteristica ambivalente de
la precision, todo ello inspirado, sin duda, en la mencionada filosofia
“convencionalista” de Poincaré. El conjunto de esas reflexiones se
convierte en su proyecto artistico-intelectual, donde Trois stoppages
étalon (Fig.1) ocupa un lugar destacado.

Estas tres paradas estandar® formalizan sus dudas con re-
lacion al patron del Sl poniendo ademas en practica su habilidad
para crear auténticos artefactos criticos que inducen al espectador a
la reflexion. En ella consigue también desdibujar las fronteras entre lo
cientifico, lo artistico y lo cotidiano, empleando conjunta e indiferen-
temente elementos provenientes de esos tres ambitos. Su aspecto
es el de una sencilla caja de madera que contiene varios elementos,
todos ellos empleados o derivados de un experimento que realiza
para poner a prueba al prototipo métrico y su sistema espacial de
referencia. De manera resumida, consiste en dejar caer tres hilos
de un metro de longitud, registrar las formas que adoptan y crear
con ellas un nuevo sistema de medida, basado en un concepto de
espacio relacionado con las teorias cientificas mas recientes. Rompe
asi con un modelo tedrico heredado, y al mismo tiempo con su pro-

6 Gloria Moure traduce stoppages como “parada”. Es una traduccion de la palabra desde el inglés
(aunque el titulo esta en francés), y centra su foco en el resultado de la accion: tres hilos detenidos
en su calda, y conservados, tal y como quedaron sobre la tela. Duchamp no elige esta palabra al
azar, fijgmonos en que la traduccion desde el francés: “zurcido invisible”, es ciertamente misteriosa,
y esconde significados ocultos. Extraido del texto de Gloria Moure titulado Marcel Duchamp, (Ma-
drid: Sala de Exposiciones de la Caja Pensiones y Fundacion Joan Miro: 1984), 232.
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Fig.1, Marcel Duchamp, Trois stoppages étalon, (réplica), 1965.
Hilo, tela, cuero, vidrio, madera, metal. 28x129x23cm.
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pio pasado. Usa la ironfa para revelar las inconsistencias que pue-
den encontrarse en todo aquello que es establecido por consenso,
provenga de las artes o de las ciencias. Como el propio Duchamp
contaba en una entrevista:

Yo dirfa que las tres paradas de 1913 es mi trabajo mas importante.
Ahi fue realmente cuando me encamine hacia la corriente dominante
de mi futuro. En si misma no fue una obra de arte importante, pero para
mi, abrio el camino, fue la forma de escapar de esos métodos tradi-
cionales de expresion largamente asociados con el arte... Para mf las
Trois stoppages étalon fue el primer gesto que me liberd del pasado’.

El empleo de la parodia tiene su antecedente en el progeni-
tor del Surrealismo y el Dadaismo Alfred Jarry, fundador de la Pata-
fisica en 1893. En su obra postuma, Gestas y opiniones del Doctor
Faustroll describe que bajo este término se engloba una particular
interpretacion de la ciencia, mediante la cual aprovecha a cuestionar
varios trabajos de fisicos contemporaneos. No es coincidencia que
Su personaje principal tome partido en una de las mayores disputas
abiertas de la época, la que se daba en el &mbito metroldgico a
consecuencia de los sistemas de medida y sus patrones, riendose
de los estandares a su manera.

Junto a los planteamientos mas generales derivados de las
lecturas que Duchamp realiza sobre investigaciones cientificas y sus
filosoffas asociadas, en Trois stoppages étalon convergen también
las problematicas concretas a las que se enfrenta el metro desde
su creacion. Escollos derivados de la evolucion cientifico-tecnolo-
gica impulsada por las revoluciones industriales, asi como por los
diferentes contextos politicos y sociales que atraviesa a lo largo de
su existencia. La triple repeticion del nuevo modelo parece querer

7 Gloria Moure, Marcel Duchamp, (Madrid: Sala de Exposiciones de la Caja Pensiones y Fundacion
Joan Miro: 1984), 232.
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Fig.2 Marcel Duchamp, Trois stoppages étalon (detalle). 1965.
Tres hilos sobre tres telas protegidas por un cristal en sandwich.
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recordar el devenir de aquel, que creado bajo premisas de “invaria-
bilidad y universalidad”, no deja de evidenciar las inconsistencias de
su fundamento, reflejando los embates del progreso al variar una y
otra vez los elementos que lo definen. Estos tres sucesos “congela-
dos” (Fig.2), se muestran al igual que el estandar original, protegidos
a buen recaudo entre cristales y conservados cuidadosamente.

A las puertas de la Primera Guerra Mundial sigue abierto
el debate iniciado a finales del siglo dieciocho, cuando cada pais
aprueba leyes para instaurar sus propios modelos meétricos con el
objetivo de establecerlos como estandares oficiales y legales. El viaje
que Duchamp realiza a Inglaterra el mismo arfio de la creacion de la
pieza, parece refrescar en su memoria esa disputa latente. Durante
Su estancia, participa seguramente de la controversia que en ese
momento sobrevuela en torno a la supremacia de un dispositivo de
medida sobre otro: el metro en Francia y el pie en Inglaterra.
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METROS “EN CONSERVA

Formalizada en una barra de platino e iridio, la idea original
del "metro” se haya, aun hoy, oficialmente preservada en una cama-
ra con la temperatura controlada, situada en la Oficina Internacional
de Pesos y Medidas de Paris. Un tesoro nacional perteneciente a
la Academia de Ciencias de Francia, que para el acido intelecto de
Marcel Duchamp, es como un diamante en bruto. Consideramos
que sus reflexiones en torno al prototipo métrico se encuentran entre
sus mas importantes aportaciones al arte contemporaneo. Ya que
ademas de ser el precursor de un arte basado en las ideas, el artista
emplea la metodologia sidicientifica para la elaboracion de su obra.
El sencillo experimento en el que se basa esta pieza es especial-
mente relevante para nuestra investigacion, porque no solo cuestiona
la pertinencia del sistema oficial de unidades, sino también la del
modelo euclidiano sobre el que se asienta.

Para este estudio, es la vertiente hacia la critica de los postu-
lados cientificos imperantes la que nos interesa principalmente. Como
por ejemplo su interpretacion en clave subversiva de las nuevas geo-
metrias n-dimensionales y post-euclidianas de Riemann -que estu-
dia todos aquellos espacios que no son homogeneos-, y la teoria del
caos de Poincaré. No solo tendremos en cuenta el desafio al que in-
vita, cuestionando las “verdades” largamente asumidas, sino también
veremos como maneja ideas en torno a la renovacion de un arte
puramente retiniano, o hace suyas las reflexiones filoséfico-politicas
del pensador aleman Max Stirner® que sirven de base al anarquismo.

8 Seudonimo de Johann Kaspar Schmidt, autor de Le moi et sa proprieté (El particular y su propie-
dad)- un libro publicado en 1844 que recalca la supremacia de lo individual en todos los aspectos
de la vida. Defiende el derecho del individuo a asumir una posicién superior en la sociedad. Su
filosoffa estaria mas tarde unida al existencialismo y el nihilismo, y en su forma mas extrema, pudo
ser usada para establecer la base filosdfica del anarquismo.
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En su cronologia, Trois stoppages étalon marca la transicion
entre la pintura y el ready made. Es una liberacion radical que res-
ponde a una reaccion contra todas las normas dominantes -cienti-
ficas, artisticas, sociales y politicas-. Ese artefacto, que propone sin
previo aviso nuevos usos para materiales y conceptos nunca antes
considerados como potencialmente “artisticos”, abre un cisma inclu-
so entre los mas “independientes”. Pero lo que realmente preocupa-
ba en el ambiente artistico neoyorquino de aquel principio de siglo,
no era que alguien se saltase las reglas del juego, sino que crease
unas nuevas. Habfa que tirar los dados y someterse a las leyes del
azar. Algunos autores aseguran que el motivo por el cual crea tres
nuevos patrones, que formaliza en tres plantillas de azar (Fig.3) mas
tarde utilizadas en otras de sus obras, es precisamente para huir del
totalitarismo del numero uno. Quiere evitar la conformidad que su-
pondria adherirse a su propio sistema de medicion. Asi, se hace eco
de una advertencia de Stirner: “aquellos que aceptan de buen grado
cualquier regla y regulacion, acaban obedeciendo todas las que el
estado impone”®. El nimero tres, ademas, aqui simboliza el infinito,
como se desprende de los comentarios recogidos en una entrevista
que concede en 1967 a Pierre Cabanne:

Lo que me decidia a llevar a cabo las cosas era la idea “divertida” y
repetida por tres veces... Para mi la cifra tres tiene importancia, pero
en absoluto desde el punto de vista esotérico, simplemente desde el
punto de vista numeérico: uno es la unidad, dos el doble, la dualidad,
y tres es el resto. A partir del momento en que uno se acerca a la
palabra tres, tendra tres millones, que es lo mismo que tres. Decidi que
las cosas serian hechas tres veces para obtener lo que queria. Mis
Trois stoppages étalons estan representados por tres experiencias, y
la forma es algo distinta en cada una de ellas. Conservo la linea pero
tengo un metro deformado. Se trata del azar en conserva. Es divertido
conservar el azar."’

9 Max Stirner, El unico y su propiedad. (Madrid: Valdemar, 2004), 178.

10 Pierre Cabanne, Conversaciones con Marcel Duchamp (Barcelona: Anagrama, 1984), 70.
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Fig.3, Marcel Duchamp, Trois stoppages étalon, 1965
Plantillas de azar hechas de madera.

e
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EL AZAR NO SE EQUIVOCA

Rong Wrong es una revista editada en 1917 en la que parti-
cipa Duchamp. Un juego de palabras que nos introduce de lleno en
la enrevesada forma de pensar del artista. El significado no queda
claro. Quiza falta una letra. ¢Es un fallo fortuito o una decision tacti-
ca?. Preguntado al respecto, alega que es la maguina de impresion
(la rotativa) la que se ha equivocado, porque se ha comido una W.
Aunque conociendo a Duchamp no es descabellado pensar que
estas dos palabras puedan tener relacion con el Rongorongo, unas
inscripciones aun no descifradas grabadas sobre tablillas de madera
encontradas en la isla de Pascua en 1960, un tipo de escritura que al
parecer sigue diferentes direcciones y que obliga a girar 18009 la tabli-
lla cada vez que se termina una linea para continuar con la siguiente.

Algunos estudiosos de su obra, estan convencidos de que
la equivocacion y los giros inesperados son elementos que se en-
cuentran presentes de forma premeditada en algunos de los trabajos
de Duchamp, especialmente en los ready mades. Lo que es indis-
cutible es que hay ciertos “patrones” que se repiten a lo largo del
tiempo en su obra, que aparecen y se incorporan paulatinamente
a ella creando capas y mas capas, y que la vuelven extremada-
mente intrincada. Un ejemplo o encontramos en el uso reiterado
de las plantillas de azar mostradas en el epigrafe anterior, con las
que delinea formas y figuras que aparecen en varias de sus piezas
posteriores, como se aprecia perfectamente en la obra de 1918 Tu
m' (Fig.4), o también en El gran vidrio, donde emplea estos modelos
para dibujar los capilares que conectan las cabezas de los solteros
en su seccion inferior. Las utiliza como modelos generadores de
extranos vinculos y esquemas, que cumplen al mismo tiempo la fun-
cion de unidad e instrumento de medida y tratan, en Ultima instancia,
de “normalizar” el espacio bajo sus particulares e intrincadas formas.
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Fig.4, Marcel Duchamp, Tu m', (detalle), 1918.
Pintura al dleo, puede verse el uso de las plantillas de azar. 69.8 x 303 cm.
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Cuando en 1942 Trois stoppages étalon entra en la co-
leccion del Museo de Arte Moderno en Nueva York, la pieza esta
ya compuesta por todos los elementos que le dan su forma de-
finitiva™. Incluyendo los mencionados hasta el momento, la obra
esta formada por una caja de croquet’?, tres piezas de cristal y tela
que enmarcan tres hilos, tres plantillas de madera y dos reglas de
un metro. Al hacer el deposito de la obra el museo facilita al ar-
tista un cuestionario estandar para registrar sus comentarios, que
acompana a las nuevas adquisiciones. En su habitual tono humo-
risico cargado de dobles sentidos, Duchamp anota lo siguiente:

Reaccion contra la pintura “retiniana”; broma sobre el metro; comen-
tario humoristico sobre la geometria de Riemann; C.f. Max Stirner —Le
moi et sa proprieté-."

Se incluye también un parrafo presente desde el origen de la
obra, que explica en qué se basa el experimento y lo que se pre-
tende conseguir:

Si un hilo recto y horizontal de un metro de largo cae desde una altura
de un metro sobre un plano horizontal enroscandose como le plazca,
crea una nueva imagen de la unidad de medida, 3 ejemplos obte-
nidos en mds o menos similares condiciones: considerados en sus
relaciones mutuas representando una reconstruccion aproximada de
la unidad de medida. Los 3 stoppages étalon son el metro disminuido.

Como vemos, la experiencia consiste en dejar caer uno por
uno, tres hilos de costura sobre tres superficies de tela recién pinta-
das de azul Prusia, donde las diferentes formas adoptadas por estos,
quedan asi congeladas. Cada “calda” se lleva a cabo por separado,

11 La primera version incluye varias fotos de las telas con los hilos pegados. Los patrones de ma-
dera se realizan en1918, cuando trabajaba en la pintura Tu m’, (donde aparecen representados).
Las telas no se protegen entre cristales hasta 1936, mientras Duchamp realiza “El Gran Vidrio™.

12 Un pasatiempo o deporte de competencia, que consiste en golpear bolas de madera o pléstico
con un mazo, a través de pequerios arcos de metal clavados en el campo de juego.
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extendiendo el hilo de un metro de longitud en horizontal, y a un
metro de altura respecto al suelo, para soltarlo a continuacion. A
partir de las curvas tomadas por los hilos, se crean las tres “planti-
llas de azar” mencionadas, para lo que recorta sus sinuosas formas
en el borde de tres listones de madera de 110 cm. de largo. Estas
extranas reglas junto con el resto de elementos empleados en su
ejecucion, vy la caja de transporte en la que se guardan, formalizan
la obra. La caja recuperada de un juego de croquet, parece remitir
a una valija preparada para un viaje, como aquel que hicieron a lo
largo del globo las reproducciones del metro patron para que éste
fuese adoptado mundialmente. Dentro del arcon todo tiene su orden
y su lugar. En su cuerpo principal, separadas por guias, se encuen-
tran las tres planchas de cristal que protegen las tres tiras de tela
con sus correspondientes hilos adheridos. Sujetas en la parte interior
de la tapa, se hayan las “plantillas de azar” vy, por ultimo, se incluyen
también dos reglas de madera con la inscripcion “1METRE"'S. Este
es en definitiva un complejo kit contra el conformismo, que siguiendo
las palabras de Poincaré evita “dudar de todo o creer en todo™'*
soluciones ambas que segun el artista hay que eludir ya que en defi-
nitiva proponen que se prescinda de la reflexion. Es pues un artefacto
preparado para realizar un experimento que no diferencia metodold-
gicamente entre ciencia y arte, sino entre crédulos o incrédulos.

13 Se colocan puestas en un angulo de 90 grados, facilitando de esta manera, la ubicacién
correcta de los hilos: a un metro del suelo, y extendidos en horizontal abarcando un metro, antes
de ser soltados para que caigan libremente.

14 Henri Poincaré, Science and hypothesis, (Nueva York: Dover, 1952), 3.
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VER PARA CREER

Mas alla de las problematicas métricas, el experimento sidi-
cientifico de Duchamp se fundamenta en un profundo interés epis-
temologico relacionado con la dificultad de alcanzar una verdad ab-
soluta. Una reflexion que el artista recoge de la idea defendida por
Poincaré en torno al papel, la estructura y la evolucion de las teorias
en fisica, que asegura que el conocimiento cientifico objetivo es po-
sible a pesar de los cambios frecuentes’. El argumento, basado en
el principio de conservacion de la energia, se resume como Sigue:

Una teoria fisica, apropiadamente analizada y entendida, se compone
de tres elementos, una serie de leyes empiricas (experimentales) ba-
sadas en medidas, una serie de ecuaciones (un calculo) y una serie
de hipdtesis formuladas en un lenguaje metaforico (de particulas, olas,
éter, etc.). Cada uno de estos elementos es susceptible de ser cam-
biado corregido o mejorado. Sea como fuere, cambios rapidos, sin una
causa aparente, a los que los escépticos y los relativistas se refieren
cuando dudan de la objetividad de la ciencia, ocurren de hecho en el
tercero de los mencionados componentes, en “hipotesis indiferentes”
envuellas en el lenguaje de imagenes y metaforas. Los otros dos com-
ponentes, por lo general no se ven afectados por estas perturbaciones,
y pueden ser reconocidos como invariantes bajo cambios tedricos’®.

De este parrafo se desprende que para Poincare el conteni-
do cognitivo de una teorfa cientifica lo componen sus leyes empiricas
(experimentos basados en medidas) y su estructura formal (ecua-
ciones). En este sentido, tanto los fendmenos observables como sus
relaciones internas responden a una invariable y “profunda” realidad,
conectada con una idea de “verdad de la naturaleza” muy proxima a
los postulados del pensamiento ilustrado que sirven para crear el metro.

15 L. Jonathan Cohen, “The problem of natural laws” Prospect of pragmatism. (UK. Cambridge
University Press, 1980), 249.

16 Henri Poincaré, Science and hypothesis. (Nueva York: Dover, 1952), 4.
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Siguiendo con su razonamiento, el conocimiento objetivo en ciencia
se afirmaria como verdadero mediante una hipotesis que se convierte
en teorfa, bajo el pretexto de que existen relaciones definitivas entre
los objetos abstractos, un conocimiento que no es puesto en cuestion
hasta que el marco tedrico conceptual es reemplazado por uno nuevo.

Centrémonos en el primero de los elementos enumerados
por Poincaré, las leyes empiricas, que estan basadas en la toma vy
andlisis de una serie de medidas. Una forma de estudio de los fe-
noémenos mas generales de la naturaleza que sirve a la ciencia fisica
para acercarse a ellos y observarlos con detenimiento y detalle hasta
refinar cuantitativamente la experiencia. Sin embargo con la llegada
de la teorfa cuantica v, al ser estudiado el concepto de medida des-
de la fisica éste se vuelve complejo. Los cientificos de la también
llamada “ciencia de la medicién” comienzan a analizar las interac-
ciones que se producen durante la toma de medidas, tanto entre el
objeto observado vy el aparato de medida, como entre éste ultimo y
el observador. Aungue en fisica clasica siempre se prestd atencion a
la primera interaccion, que determinaba de forma precisa la relacion
entre el objeto y el aparato a través de diferentes escalas numericas,
la segunda interaccion -psicofisica- entre el aparato y el observador
fue desdefiada durante bastante tiempo. La consciencia del que mira
y la influencia de sus sentidos no eran tenidos en cuenta, se pensa-
ba en todo caso que debia ser una magnitud tan pequefia que No
afectaba a los resultados. Se consideraba ademas, que esta relacion
era totalmente ajena a la ciencia natural que se trataba de “objetivar”,
ya que era intangible y subjetiva.

Cuando por fin comienza a valorarse la posibilidad de que la
accion del objeto sobre el aparato y viceversa, puedan tener el mis-
mo orden de magnitud, dejan de omitirse los problemas que éstos
provocan a la observacion y a la medida. Sin embargo, a pesar de
esta apertura de miras, reforzada por el principio de incertidumbre
de Heisenberg, nunca llega a desarrollarse una teoria general de la
medida que tenga en cuenta al observador como parte integrante
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del mundo que ve. En una conferencia dada en 1964 por Duchamp
con ocasion de la realizacion de una réplica de Trois stoppages
étalon para la galeria Schwarz de Milan, el artista hace un comentario
sobre su pieza e introduce un matiz nunca antes mencionado: “Este
experimento se hizo en 1913 para atrapar y retener formas obtenidas
por azar, por mi azar''". Con esta frase parece abrazar el cambio
de mentalidad que ya se aplica en los andlisis de los fendomenos de
la naturaleza a escala atomica, derivados de los trabajos de Planck
en torno a la mecanica cuantica. Podemos interpretar “por mi azar”
como una referencia a la imposibilidad de mantener la distincion en-
tre el objeto observado y el sujeto que lo observa, como concluyen
los andlisis realizados desde la fisica en torno a diversos procedi-
mientos de medida.

El acercamiento heuristico de la ciencia al problema de la dife-
renciacion entre sujeto y objeto, se basa sencillamente en argumentar
que el hecho de que se produzcan perturbaciones incontrolables en
el objeto derivadas de los procesos de observacion y medida, hace
que sea imposible trazar de manera precisa una linea divisoria entre
ellos. El gran fisico cuantico David Bohm, en su libro La totalidad y
el orden implicado, defiende la necesidad "de mirar el mundo como
un todo continuo, en el cual todas las partes del universo, inclu-
yendo al observador y sus instrumentos, se mezclan y unen en una
totalidad"™®. Pascual Jordan, otro matematico v fisico tedrico afiade:
"A escala cuantica la observacion no solo afecta e influye el objeto
que esta siendo observado...lo crea”’®. Resulta por lo tanto bastante
relevante que el artista francés intuyese, defiendiese y demostrase de
forma sidicientifica, la relevancia del observador en la creacion de su
realidad varios afios antes de que el tema fuese de interés general.

17 Anne D’'Harnoncourt, Marcel Duchamp, (Nueva York: MoMa. 1973), 273-274.
18 David Bohm, La totalidad y el orden implicado, (Barcelona: Kairds. 1987), 32

19 Javier Burga Montoya, Medicina planetaria, (Buenos Aires: Dunken. 2012), 180
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LA MIRADA QUE ORDENA EL CAOS

Promover el uso de los métodos cientificos y el pensamiento
critico en las artes y las humanidades, es el objetivo del Art Scien-
ce Research Laboratory. La artista neoyorquina Rhonda R. Shearer
y Stephen J. Gould lo fundan en 1999 y entre sus actividades se
encuentra la creacion de la revista online www.toutfait.com dedica-
da exclusivamente a la obra de Duchamp. En uno de sus articulos
reproducen el “experimento métrico” de Trois stoppages étalon, y
tras hacerlo, advierten que algo no encaja. Shearer argumenta que Si
combinamos la teoria probabilistica del descubrimiento de Poincaré
con la obra de Duchamp, obtenemos una especie de ready made
para la auto-verificacion del resto de sus obras. Un instrumento de
medida basado en un patron propio que permite ir de lo particular
hacia lo general, siguiendo el método inductivo hasta alcanzar nue-
vas generalizaciones o leyes obtenidas como fruto del azar®.

El valor de esta obra no reside en su resultado sino en su
valor como procedimiento, porque no importa que el hallazgo sea
nuevo o Unico, sino lo que ocurre en el camino. Ademas la pieza
cumple con la teoria de Poincaré, que defiende que entre los ma-
yores descubrimientos estan aquellos que toman leyes de un campo
y las aplican inesperadamente a otro. Ronda Shearer compara los
ready mades con las ideas. Nos invita a pensar que al igual que
ocurre con los ready mades, tras ser la idea minuciosamente medida
y experimentada, puede ser declarada como descubrimiento si cum-
ple las premisas establecidas en un inicio?'. El gesto de Duchamp
de declarar algo como obra de arte tiene que ver también con su

20 Shearer, Rhonda R. “Marcel Duchamp's Impossible Bed and Other 'not’ Readymade objects:
A Possible Route from Art to Science-Part II”. Art and Academe. Vol 10. n®2. (Octubre 1998): 80.

21 Shearer, Rhonda R. “Marcel Duchamp’s Impossible Bed and Other 'not’ Readymade objects:
A Possible Route from Art to Science-Part II". Art and Academe. Vol 10. n°2. (Octubre 1998): 80.
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creencia en la existencia de cierto orden implicito en el caos, como
refleja su interés por el muestreo estadistico. No en vano repite tres
veces la prueba con la intencion clara de “atrapar el azar” por proba-
bilidad. Abraza asf la idea de que el mundo empirico esta repleto de
irregularidades, como demuestran algunos hechos y acontecimientos
que parecen Unicos e irrepetibles, pero también sostiene que existen
patrones ocultos que pueden hacerse visibles si sabemos donde y
cuando mirar, y que finalmente derivan en algun tipo de unidad o ley.
Se trata en definitiva de ser capaces de discernir dentro de la nube
de datos un comportamiento que se repite vy, realizar apoyandonos
en él generalizaciones que expliquen los fendmenos de la naturaleza
como un conjunto. Una tarea que sin duda es muy complicada de
llevar a cabo y que provoca numerosas dudas en torno a su validez.

Las teorias cientificas aseguran que estas dinamicas apa-
rentemente aleatorias estan sujetas a las mismas leyes que el resto
de elementos del universo, pero o cierto es que existen artefactos
como el péndulo cadtico que ponen en entredicho esta afirmacion.
El movimiento oscilatorio del brazo de este aparato, continuo y aun
no explicado matematicamente, provoca que los escépticos des-
confien de las explicaciones racionales que la ciencia propone. Su
misterioso e indescifrado vaivén es empleado por algunos creyentes
como prueba irrefutable de la influencia de una fuerza superior a las
gravitatorias e inerciales, es decir, como prueba de la existencia de
un ser supremo. Hay algunos que incluso ultilizan el mencionado
aparato dentro de una iglesia para demostrar la omnipresencia vy
magnificencia de Dios. Un sorprendente caso encontrado por ca-
sualidad cuando en 2011 visitaba la iglesia Saint Mary's Redcliffe de
Bristol. Su potencial simbdlico me produjo una impresion tan grande
que arfios despues, en 2015, reproduje ese péndulo cadtico para
una exposicion colectiva celebrada en el hall del CSIC. La pieza se
llama Credo empirico (Fig.5) y fue construida copiando exactamente
su forma de cruz original. Al descontextualizar el connotado péndulo
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Fig.5, Salim Malla, Credo empirico, 2016.
Video digital 1" en bucle.
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e instalarlo en la “casa de la ciencia”, se genera un extrafno intercam-
bio de roles y funciones. Este aparato que en la iglesia justificaba con
el método emplrico una creencia mistica, en el hall del CSIC pone de
relieve otro tipo de fe, la que los cientificos profesan a la existencia
de un orden en la naturaleza.

Mirar desde un nuevo punto de vista para superar la limita-
cion de los sentidos y el razonamiento humano, es una parte de la
idea que trata de recuperar esta obra. Como advertia Poincare, la
clave del hallazgo esta en la eleccion del hecho preciso. Cualquier
deliberacion inconsciente se encuentra mediada por el "tamiz" de
nuestra intuicion. Mas tarde es verificada de forma consciente a tra-
vés de la medida, el experimento y un analisis critico. Duchamp se
hace eco de estas afirmaciones al dejar caer un hilo de un metro tres
VECES, ya que su objetivo es obtener una muestra que represente
una serie mas amplia, infinita de eventos. No necesita soltar cien hilos
cien veces, ya que, desde la logica y la experiencia se induce que a
partir de unas pocas pruebas, puede saberse lo que por probabili-
dad sucedera con el resto. La ciencia establece por lo tanto, que es
posible encontrar dentro del aparente caos de la naturaleza un cierto
orden, a pesar de que dos sucesos nunca sean completamente
idénticos.

Duchamp confiesa odiar la repeticion. Rechaza la logica cau-
sa-efecto. Niega el determinismo newtoniano que explica la causa-
lidad. Es consciente sin embargo de que las formulas vy las teorias
se basan en la reiteracion. Quiza por eso, cuando conoce el sistema
probabilistico de Poincaré donde en un equilibrio inestable es posible
descubrir patrones definidos, sabe que ha encontrado la maquina
creativa perfecta. Crea un artefacto incapaz de repetir dos movimien-
tos idénticos y lo reproduce materialmente en Trois stoppages étalon:

Este experimento fue hecho en 1913 para encarcelar y preservar for-
mas obtenidas por azar, a través de mi azar, al mismo tiempo, la unidad
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de longitud: un metro, fue cambiado de una linea recta a una linea
curva sin perder realmente su identidad (como metro) y sin embargo
arrojando una duda pata-fisica sobre el concepto de linea recta como
el camino mas corto entre dos puntos®.

Hoy en dia, este intento de atrapar su propio azar nos remite cla-
ramente a los estudios modernos de la dinamica cadtica. Una via
que no comienza a explorarse en serio hasta 1963, cuando por fin
se aceptan las teorias de Poincaré -en su época tuvieron muy poca
repercusion-, que plantean la posibilidad del caos en un sistema
determinista®®. En la actualidad, este personaje conocido como el
“Ultimo universalista”, ya es reconocido por su aportacion general a
las ciencias v, principalmente, por su famosa conjetura®.

22 Anne D'Harnoncourt, Marcel Duchamp, (Nueva York: MoMa. 1973), 273-274.

23 Como se refleja en su trabajo sobre drbitas planetarias Les Méthodes nouvelles de mécanique
céleste y Legons de mécanique céleste (1905-10).

24 La "Hipotesis de Poincaré”, es un histérico problema de la topologia algebraica. Hoy es con-
siderado como teorema ya que el matematico Grigori Perelman lo resolvié en 2006, y explica que
solo hay una variedad cerrada y simplemente conexa de dimension 3: la esfera cuatridimensional.
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EUCLIDES CONTRA RIEMANN

Las azarosas formas que toman los hilos al caer son segun
Duchamp una prueba de la perdida de autoridad del metro. Algo que
ademas, dota de valor a los sistemas cualitativos en detrimento de los
imperantes sistemas cuantitativos. La estrategia consiste en introducir
uno dentro del otro, es decir, el métrico decimal -supeditado al espacio
cartesiano-, se inserta en un sistema relacional -basado en los vincu-
los entre elementos-. Una idea similar es planteada por Giles Deleuze:

[...] la diferencia entre un espacio liso (vectorial, proyectivo o topoldgi-
€o) y un espacio estriado (métrico) [es que]: en un caso “se ocupa el
espacio sin medirlo” en el otro “se mide para ocuparlo’®.

Conectar dos espacios regidos por leyes diferentes -euclidiano y
riemaniano- a través de una recta, es posible solo mediante un
elaborado intercambio mental. Hay que buscar la familiaridad de las
reglas de ambos sistemas y usar el método geomeétrico correcto para
relacionarlos. Ademas, es necesario un aglutinante que sea capaz
de amalgamar ideas tan dispares. Para esto ultimo, Duchamp -al
igual que Alfred Jarry antes que él y otros muchos artistas después
entre 1os que me incluyo- emplea el absurdo. Por otro lado y como
defiende Ad Reinhadrt, “el Unico modo posible de hablar tedrica-
mente del arte es practicarlo”®, porque en ocasiones solo un método
practico sirve para explicar ideas abstractas. Aunque estos métodos
pueden ser sin duda muy diferentes. Por ejemplo en el caso del
artista francés se realiza un experimento sidicientifico para plantear
nuevas relaciones entre dos concepciones antagonicas del espacio.
Y en el caso que muestro a continuacion, Metro cuadrado (Fig.6), es

25 Giles Deleuze, MIl Mesetas. Capitalismo y esquizofrenia, (Valencia: Pre-textos, 2004), 368.

26 Fco. Javier San Martin, Arte del S.XX (Bilbao: UPV-EHU, 1985), 59.
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Fig.6, Salim Malla, Metro cuadrado, 2013.
Metros de papel trenzados, 100x100cm.
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en un ejercicio alejado de la metodologia cientifica como es la accion
de tejer unas cintas métricas, donde encuentro el vehiculo ideal para
construir un modelo plastico que contenga una reflexion compleja.
La obra pone el foco en dos estrategias diferentes empleadas por el
ser humano para definir su entorno geomorfologico.

Formalmente es un tejido métrico que se obtiene de trenzar
setenta y seis metros de papel, destinados en su origen a la medi-
cion de espacios domeésticos (son las cintas métricas que facilitan en
la entrada de cualquier gran almacén de lkea). Al igual que en Trois
stoppages étalon, aqui se vinculan dos concepciones de la superficie
terrestre cuyo encaje es problematico. Pensemos que para definir el
territorio mediante el uso del sistema cartesiano es necesario aceptar
a priori que el espacio es homogéneo y sin curvatura, es decir, que
cumple los postulados y propiedades establecidos por Euclides en
su geometria. Sin embargo, su aplicacion sobre el terreno requiere
obviar entre otras, las leyes de gravitacion universal o la teoria de
la relatividad general, porque para definir el mundo de forma exacta
hay que hacerlo empleando un modelo basado en las leyes de la
fisica como el geoide, y no, en otro basado en las leyes matematicas
como serfa el caso del elipsoide de revolucion?’, o de la esfera.

Las formas tomadas al caer por los hilos de Duchamp, a
pesar de ser el resultado de la conjuncion de las leyes generales
del azar y de su intervencion individual, son similares y continuas.
Un hecho que como asegura el artista no debe llevarnos a engario,
porque la nueva geometria riemanniana nos ensefia precisamente
que debemos dudar de cualquier sistema. Afiade que a pesar de
que el metro no "pierde su identidad" completamente, debemos re-
nunciar a creer en €l como un valor absoluto, sembrando la duda.
La desconfianza puede ayudarnos a evitar algunos engarnos, como

27 Superficie que se obtiene al girar una elipse alrededor de uno de sus ejes principales
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por ejemplo que aunque la ruta mas corta de un punto a otro en el
espacio curvo sigue siendo una linea, ésta ya no es recta. El sistema
cualitativo creado a partir de Trois stoppages étalon, pone de mani-
fiesto como la ciencia empirica necesita realizar experimentos para
crear nuevos modelos de medicion a partir de ellos. Las plantillas de
azar de madera son el prototipo creado por Duchamp para no so-
meterse al patron oficial de unidades del Sl, sus metros modificados
estan permeados por nuevas relaciones que son fruto del azar y de
su intervencion personal. En un escenario donde las leyes y gene-
ralizaciones van y vienen, esta “caja de herramientas” nos brinda un
poeético instrumento para hacer novedosos descubrimientos, y crear
nuevos arquetipos normalizadores.
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EL EXPERIMENTO DEL EXPERIMENTO

A estas alturas del capitulo, es facil estar de acuerdo en
que Trois stoppages étalon es una temprana y compleja obra que
ejemplifica un quehacer artistico muy caracteristico, donde profundas
reflexiones tedricas son ingeniosamente tamizadas a través de la iro-
nia. Hay quien afirma que su interés no reside tanto en las reflexiones
cientificas vy filosdficas que contiene, sino mas bien en su capacidad
para provocar en el espectador que surja su pensamiento critico,
brindandole la oportunidad de interpretar la obra tanto desde una
perspectiva artistica como cientifica.

Por lo general, los historiadores de arte contemporaneo se
fijan principalmente en la cuestiones filosdficas que encierran las
obras, y no tanto en los detalles técnicos de su realizacion. Para esta
investigacion se ha contado sin embargo con una aportacion de gran
valor, la del matrimonio Shearer y Gould, y la de Roberto Giunti y Jim
Mc Manus. Los dos primeros son los fundadores de la revista online
que mencionabamos anteriormente dedicada a la obra de Duchamp:
www.toutfait.com, los segundos son colaboradores necesarios para
la redaccion y traduccion del contenido de algunos de los articulos
de este medio digital. Estos investigadores ademas de analizar de-
talladamente cada elemento de la obra, han tratado de reproducir el
experimento con el objetivo de buscar ciertas claves que consideran
ocultas.

Tras los pertinentes ensayos practicos todos subrayan que
las instrucciones para su ejecucion, contenidas en una nota que se
halla en La Caja Verde?®, no son de fiar. Creen que es muy poco

28 Es una obra multiple de Duchamp realizada en 1941, que recoge en miniatura algunas de
sus obras mas caracteristicas. Se adjunta numerosa documentacion del proceso, como dibujos
preparatorios y reflexiones tedricas.
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probable que tres hilos, después de caer desde una altura de un
metro y detenerse sobre una superficie, conserven todos la misma
distancia entre sus extremidades. Ven en la obstinada afirmacion de
Duchamp con relacion a la veracidad de su protocolo operativo, una
sefal que nos debe llevar a plantear la siguiente pregunta: ¢porquée
el artista tiende trampas para engafnarnos con sus palabras cuan-
do, generalmente, lo que consigue con su Obra es provocar que
nuestros propios sentidos nos embauquen?. La clave puede estar
precisamente en que no se trata de un engafio, sino de una prueba
de lo paraddjico. Las huellas que deja son ambiguas pero objetivas
y el desafio, por lo tanto, justo y correcto. Trata de conseguir que
el observador utilice su inteligencia y ponga en funcionamiento su
pensamiento analitico.

Shearer y Gould son los primeros que piden permiso al
MOMA de Nueva York para explorar detenidamente Trois stoppages
étalon. Tras su analisis, aseguran haber encontrado varios detalles
que hasta entonces habian pasado inadvertidos. El primero es muy
significativo: de punta a punta y en linea recta, los hilos no miden
menos de un metro. Algo que por légica deberia ocurrir ya que, al
curvarse un hilo de esta longitud, es inevitable que se reduzca la
distancia entre sus extremos. Al extrafio hecho de que los hilos man-
tengan el metro de longitud hay que afiadir ademas, que contindan
extendiéndose bajo el lienzo al que estan adheridos. Los hilos pare-
cen por lo tanto hallarse zurcidos a la tela, y mientras su cara visible
y “curvada” alcanza cien centimetros, los extremos que continuan
por la parte trasera de la tela suman algunos centimetros mas. La
pareja de investigadores piensa que el titulo de la pieza confirma que
su descubrimiento es correcto, ya que el significado de la palabra
stoppage, traducida desde el francés es “zurcido invisible”.

Por si fuera poco, es ademas muy complicado comparar las
“plantillas de azar”, ya que estan conformadas de tal manera que las
curvas no comienzan en el mismo punto sobre el liston, impidiendo
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asi saber si sus longitudes coinciden. Estas “trampas” parecen tener
la funcion de llamar la atencion del observador, incitandole a cuestio-
nar lo que percibe. Una invitacion a rechazar las verdades absolutas,
a razonar y a experimentar por su cuenta y riesgo.

Ahora bien, si Duchamp realmente deja caer los hilos, en-
tonces debe haber algun dispositivo para mantener la distancia entre
las extremidades durante la caida, de tal manera que permanezcan
constantes. A partir de estos analisis, Guinti profundiza en el método
de “soltar los hilos”. Trata de averiguar el método para que estos no
se enrosquen de un modo excesivo, y plantea unas enrevesadas e
hipotéticas soluciones. Elabora un sistema a base de muletas y guias
ciertamente inventivo y extrafio. Conjetura varias técnicas de ejecu-
cion diferentes, que coinciden con tres tipos de evidencia: lo que
puede verse en Trois stoppages étalon, lo que se describe en la nota
de La Caja Verde, y 1o que Duchamp afirma en varias entrevistas.

Jim Mc Manus plantea otra solucion para explicar la carac-
teristica forma que toman los hilos al caer. Gracias a un viejo sastre
aleman conocedor de los meétodos y técnicas de las hilanderias
tradicionales europeas, descubre que los hilos podrian haber estado
tratados con cera como era habitual antiguamente para conferirles
resistencia. Con el objetivo de comprobar si su suposicion es co-
rrecta decide, junto a Frances Naumann®, reproducir el experimento,
y tras hacerlo concluyen que de ese modo, el hilo se comporta tal
y como se asegura en el manual®®. En este punto, nos encontramos
con la existencia de varias teorias que explican de un modo u otro el
procedimiento seguido en la ejecucion de su “polémica” obra. Pero
al margen de estas diferencias “practicas”, en lo que coinciden es
en la intencion de Duchamp de hacer reflexionar al espectador, invi-

29 Historiador del arte que aportd un pionero estudio de Trois stoppages étalon en la coleccion
de Mary y William Sisler. Publicado por el MOMA en 1984.

30 Como colofén a esta experiencia, y continuando con la senda irdnica del artista francés, Mc
Manus creo el “Kit para realizar tu mismo Trois stoppages étalon”.

62



tandole a pensar que lo observado depende del observador, y que
existen algunas "combinaciones que solo la materia gris es capaz
de formalizar™'. Es una logica que se aplica a los descubrimientos
cientificos, donde las combinaciones son patrones creativos similares
a las estrategias del juego de ajedrez. El objetivo no es tanto ganar,
sino alcanzar la solucion mas sencilla y armonica con el menor es-
fuerzo. Porque un evento es un hecho aislado; dos eventos pueden
tener una relacion causal; pero tres hechos en relacion o combina-
dos, por lo general marcan un patron y un descubrimiento. Presentar
en una obra el resultado azaroso de la caida de tres hilos, confirma
gue esas contradicciones eran contempladas por Duchamp, y que
constitufan un fin en si mismas®.

Las “plantillas de azar” pueden evocarnos el axioma eucli-
diano de la existencia y la unicidad de la linea recta a través de dos
puntos. No en vano este motivo reaparece a menudo en varias obras
de Duchamp, actuando como base para el desarrollo de otras ideas
conceptuales importantes. Es inevitable pensar que Trois stoppages
étalon es una especie de principio sidicientifico a partir del cual se
deduce la construccion de gran parte del edificio de su obra. Ante la
pregunta planteada por Pierre Cabanne, en referencia a si sus traba-
jos son problemas cientificos, es decir de relaciones y de calculos, o
problemas técnicos, Duchamp responde lo siguiente:

Toda la pintura empezando por el impresionismo es anti-cientffica, in-
cluso Seurat. Me interesaba introducir el aspecto exacto y preciso de la
ciencia, lo cual no se habia hecho demasiado o, al menos, se hablaba
muy poco de ello. No lo hacia por amor a la ciencia, al contrario, lo
hacia mas bien para desacreditarla de una forma suave, ligera y sin
importancia. La ironia estaba presente®.

31 Rosalind E. Krauss, Pasajes de la escultura moderna, (Madrid: Akal, 2002), 88.
32 Martha Burskirk, The Duchamp Effect, (Massachusetts: MIT Press, 1996), 196.

33 Pierre Cabanne, Conversaciones con Marcel Duchamp, (Barcelona: Anagrama, 1984), 57.
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No hay duda de que una de sus intenciones es introdu-
cir una critica ironica hacia las constrefiidas formas de la ciencia,
como también lo refleja el hecho de que emule algunas reflexio-
nes publicadas por el matematico Marcel Princet, seguidas en la
gpoca por el artista y su contemporaneos. Atenua asi sus pro-
pias afirmaciones mediante el uso de un sarcasmo que forma parte
de su actitud frente a una realidad “Unica”, y en la que no cree
completamente. Argumenta que la palabra “creencia” es un error,
al igual que la palabra juicio: “Son los dos espantosos datos en
los que se basa la Tierra. jespero que en la Luna no sea asil”

Trois stoppages étalon parodia la red metroldgica mundial -imitando
alegremente rasgos caracteristicos sacados de contexto-. En vez de
una aleacion dura, un hilo. En vez de algo invariante, un filamento
vibrante. En vez de suprimir alteraciones o eventualidades, celebran-
dolas. En vez de una linea recta una curvandose sobre un espacio
no-euclidiano, un hilo retorciéndose en el estudio de un artista. En vez
de un artefacto transformandose en un estandar mediante la declara-
cion de una red de instituciones cientificas internacionales, una fibra
convirtiéndose en un estandar por la declaracion de un artista y una
red de instituciones de arte. En vez de un sistema meétrico liberando
a la humanidad -como sus creadores los revolucionarios franceses
lo vieron- es una parodia del sistema métrico liberando a un artista®.

En el instante en que uno trata de entender Trois stoppages éta-
lon de forma literal, deja de comprenderla. La obra consigue de un
modo sencillo y por medio del juego, generar un intrincado sistema
que combina de forma muy efectiva ideas provenientes del arte, de
la ciencia y del propio acontecer diario. Es, por tanto, particularmente
reveladora, ya que no solo nos ensefa que la interaccion entre cien-
cia y arte, desde comienzos del siglo XX, es mucho mas amplia de
lo que pensamos, sino que subraya lo complicado que es investigar
este tipo de conexiones.

34 Pierre Cabanne, Conversaciones con Marcel Duchamp, (Barcelona: Anagrama, 1984),145.

35 Robert P. Crease, “Surely you're joking, Mr Duchamp!”, 33.
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DE LA MEDIDA
DE LAS LUGES
A LA LUZ COMO
MEDIDA

Los cambios de definicion soportados
por el patron longitudinal del SI des-
de su creacion dan pie a numerosas
especulaciones en torno a su invaria-
bilidad e universalidad.




"GOLPE DE ESTADO" DE LA CIENCIA

En la Francia feudal reinada por Luis XVI coexisten mas de
dos mil magnitudes diferentes. La autoridad metrologica de los sefio-
res es insoportable para el estado llano, descontentos, reclaman su
unificacion en los Cahiers de doléances®. La peticion de uniformidad
se inscribe en la solicitud global de igualdad que afecta a todos los
aspectos de la sociedad, desde el politico, social y judicial hasta el
fiscal y bancario. Es un tema candente, porque gran parte de los
canones, diezmos y rentas se pagan en especies, y cualquier modifi-
cacion en las unidades tiene su consecuencia en el aumento de im-
puestos. El estallido de la revolucion es inevitable. Tras ella, y el mis-
mo afo que se promulga la declaracion de los derechos del hombre
y el ciudadano, la Asamblea Nacional da instrucciones para comenzar
con la definicion de una norma univoca. En primer lugar se suprimen
los ancestrales derechos medievales sobre los pesos y las medidas.
Acto seguido se comienza a pensar en un nuevo prototipo invariable
y universal. El cometido es crear un estandar con base cientifica,
legitimado por principios filosdficos y politicos, que sea Util en la agri-
cultura y en la industria. Bureau de Pusy®” declama ante la Acade-
mia® la proposicion de reforma de Charles Maurice de Talleyrand®®:

La diversidad gdtica de nuestras medidas se ha perpetuado, convierte
en extranjeras, las unas con respecto a las otras, a las provincias de
un mismo imperio, las villas y las aldeas de una misma provincia, algu-
nas veces hasta los diferentes barrios de una misma ciudad; y en una

36 En los cuadernos de agravios se anotaban las quejas para que fuesen elevadas al Rey.

37 Jean-Xavier Bureau de Pusy (1750-1806), fue un ingeniero militar y politico francés durante
la Revolucion Francesa.

38 La Academia de las Ciencias es una de las dos primeras agrupaciones cientificas auténtica-
mente modernas junto a la Sociedad Real inglesa.

39 Charles Maurice de Talleyrand (1754-1838), es considerado uno de los diplomaticos méas
destacados de su época, siendo notable su ejercicio del Ministerio de Relaciones Exteriores de
Francia, en cuatro ocasiones.
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era de luces, todavia nos encontramos gobernados por instituciones
absurdas, humillantes, contra las que nuestros antepasados ya habian
comenzado a rugir en siglos de ignorancia y de tosquedad. [...] Es hora
de borrar esa mancha: corresponde a la Asamblea Nacional, que no
tiene otro fin que la utilidad comun, hacer desaparecer todos los obsta-
culos que se oponen a la completa regeneracion del orden publico...*°.

Lo cierto es que existen mas de doscientos tipos de libras
francesas, hay un nimero de celemines mayor que la suma de to-
das las poblaciones del pals, las varas se cuentan por decenas, y se
encuentran leguas diferentes para Picardia, Turena, Bretana, Proven-
za o Paris. Esto obliga a los cartografos a indicar en sus mapas las
escalas empleadas. Se hace pues evidente, que para avanzar hacia
una sociedad moderna occidental, es necesario eliminar la “diferen-
cia de las cosas bajo la uniformidad de los nombres”*'. Aunque hay
que decir que la multiplicidad métrica no es exclusiva de los francos,
usar un mismo término para designar cantidades distintas, es una
costumbre problematica que se extiende por el mundo desde la
antiguedad.

La variedad de longitudes bajo el paraguas de un mismo
nombre es algo que ha afectado a todos los pueblos y naciones
desde oriente hasta occidente a lo largo del tiempo. Algunas unida-
des son mas propicias a la multiplicidad, como por ejemplo la vara
en Espafia y Francia que cambiaba de una provincia a otra, o el
codo en Alemania cuya medida se correspondia con el antebrazo
del alcalde del pueblo. En los codos orientales también encon-
tramos el eco de esas diferencias, las cuales pueden ser rastrea-
das comparando las larguras de antiguos instrumentos de medida.
El artista José Hidalgo-Anastacio muestra agrupados varios codos
orientales que ejemplifican visualmente estos desvios. En la izquier-
da de la imagen, vemos Star Elbow (Fig.7), cuatro varillas de acero

40 Denis Guedj, La medida del mundo, (Barcelona: Circulo de Lectores, 2001),11.

41 Denis Guedj, El metro del mundo, (Barcelona: Anagrama, 2003), 8.
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Fig.7. José Hidalgo-Anastacio,

(izg) Star Elbow, 2013, acero inoxidable, 100x100 cm.

(dcha) Polygon Elbow , 2013, Acrilico sobre lienzo, 120x120 cm.
(Distintas medidas de codos orientales)
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inoxidable, correspondientes a cuatro codos diferentes, que forman
una estrella asimetrica. En la misma figura a la derecha, vemos un
lienzo octogonal titulado Polygon Elbow, que es el resultado de la
unién de otros cuatro codos, y que unidos construyen un poli-
gono irregular. Un grafico ejemplo de como la realidad es defor-
mada a conveniencia mediante la desigualdad de los estandares.

Con la intencion de superar esta lacra que conduce a la
irregularidad, se crea el nuevo patron bautizado como “metro”,
un término derivado del griego metron que significa medida. No
es una unidad antropomeétrica como la mayoria de sus anteceso-
ras, ésta se basa en la novedosa escala decimal, y debe cum-
plir ademés con otra condicidn, su proporcion debe ser ser extrai-
da de la naturaleza. Es mas que una unidad de medida, formaliza
un simbolo, una guia que se dedica* “a todos los pueblos, [y]
a todos los tiempos™:. Con él no solo se quiere evitar la arbi-
trariedad dentro del territorio francés, su caracter es universalista,
y su pretension es ser aceptado mas alld de las fronteras galas:

Si la memoria de estos trabajos llegara a borrarse, si solo los resultados
se conservaran, no mostrarian nada que pudiera dar a conocer que
nacion concibio la idea y realizd la ejecucion.

Con esta afirmacion no solo se evidencia la tendencia globalizadora
que adquiere la sociedad occidental a partir de entonces, sino tam-
bien como su ideal homogeneizador esta por encima de la particu-
laridad de cualquier pueblo.

42 Con la Asamblea a rebosar, el ultimo superviviente de los enciclopedistas: Jean Antoine de
Caritat, marqués de Condorcet (1743-1794), emplea esta frase para referirse a la expedicion que
iba a establecer una nueva unidad métrica.

43 Denis Guedj, La medida del mundo. (Barcelona: Circulo de Lectores, 2001), 12.

44 Ibidem, 323.
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LOS EJES DEL MUNDO:
RODAS, EL NILO, PARIS Y GREENWICH.

Pasado un ano del levantamiento popular, se lanza la pri-
mera propuesta para el establecimiento del nuevo patrén. El péndulo
simple es el primer aspirante para las longitudes. El ingenio es muy
sencillo y facil de llevar a cabo, basta con una cuerda, un peso ata-
do a su extremo y un reloj. Debe cumplir dos requisitos, el primero
es que la oscilacion desde un extremo hasta el contrario tiene que
durar un segundo, y es muy sencillo de realizar ya que para con-
seguir el ajuste solo es necesario soltar o arriar cabo. Es paradojico
utilizar una magnitud temporal para determinar otra espacial, aunque
absolutamente legitimo segun los ideales “universalistas” que buscan
un fendmeno natural para dar forma a su arquetipo*®. En cuanto al
segundo requisito que debe cumplir, la posibilidad de reproducir el
experimento en cualquier punto del planeta, el efecto gravitatorio falla.
Si nos alejamos del paralelo 459, el resultado de la experiencia cam-
bia, la largura de la cuerda no se mantiene estable, crece o decrece
en funcion de la latitud. Es por ello que se rechaza esta proposicion.

Quizé inspirados en uno de los primeros computos de la an-
tiguedad para aprehender la dimension del planeta, se baraja el uso
de una distancia tomada directamente de la Tierra como magnitud
modelo. Para facilitar la observacion y el calculo, se parte de una
generalizacion: su esfericidad, y se valoran tres posibilidades: medir
el radio, el ecuador o algun meridiano. Simplificar matematicamente
la figura del planeta Tierra permite al ser humano conceptualizar, re-
gistrar y comunicar formas complejas a terceros. El atlas es un buen

45 El miembro de la comision internacional J.G. Tralles razond que su eleccion supondria que
una fuerza (gravitatoria) y el tiempo, fueran las verdaderas unidades fundamentales, quedando la
unidad de longitud supeditada a ellas.
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ejemplo de una herramienta que utiliza la esquematizacion y la abs-
traccion, con el objetivo de que un tercero sea capaz de imaginar de
manera aproximada el referente del que se parte en origen. George
Didi-Huberman lo define asf:

Un atlas no se lee como se lee una novela, un libro de historia o un ar-
gumento filosdfico, desde la primera a la ultima pagina. Ademas, un at-
las suele comenzar de manera arbitraria o problematica, de modo muy
diferente al comienzo de una historia o la premisa de un argumento;
en cuanto a su final, suele aplazarse hasta que se encuentra una nueva
region, una nueva zona del saber que explorar, de suerte que un atlas
casli nunca posee una forma que quepa dar por definitiva®.

Interesado por las ideas que encierran las reflexiones de
Didi-Huberman, desarrollo Geoide (Fig.8), una obra donde trabajo
plasticamente con un mapa mundi para darle el aspecto de un globo
terraqueo, otra de esas estrategias para reducir la complejidad del
mundo a una seleccion representativa de las formas y los lugares
que lo comprenden. La simplificacion del planeta Tierra en una es-
fera permite su definicion matematica, y solventa el uso de otra mas
ajustada basada en las fuerzas de gravedad que afectan a su masivo
cuerpo, se llama geoide y aunque define su forma de un modo mas
fiel es muy dificil de representar y reproducir objetualmente. El uso de
la esfera es la mejor alternativa, pero no puede obviarse su principal
problematica, y es que se trata de una figura “ideal” aceptada por
consenso, ya que de un punto geografico a otro el radio del planeta
cambia, y el elegido es simplemente el resultado de una media de
los radios que han sido directamente determinados en diferentes
lugares del orbe.

Asi mientras un atlas es un complejo libro que simboliza la
capacidad humana de reducir la tridimensionalidad de la Tierra a

46 George Didi-Huberman, Atlas ¢ Como llevar el mundo a cuestas?. (Madrid: MNCARS, 2009), 14.
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Fig.8 Salim Malla, Geoide, 2014.
Atlas y hierro, 40x25x25 cm.
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un plano, el globo terrestre muestra la posibilidad de significar una
figura gravitacional en otra geomeétrica. Para la realizacion de la pieza
Geoide no tengo en cuenta el referente, es decir la propia Tierra,
me centro sin embargo en los otros dos modos de representacion
comentados, por ser ambos el reflejo del andlisis vy sintesis de la
geomorfologia del planeta. Ejecuto una transmutacion entre modelos,
para 1o que trituro todas las hojas de un atlas del mundo con un
destructor de documentos, comenzando por la ultima hoja y acaban-
do en la primera. Voy ovillando paulatinamente las cintas resultantes
una sobre otra girando la bola que se va formando, y continlio hasta
el final obteniendo como resultado una maqueta del mundo a base
de circulos maximos.

Utilizar la dimension de nuestro planeta como referente es Util
porque se puede operar en cualquier punto de su superficie. Para
seguir uno de sus meridianos basta con buscar la sombra mas pe-
quefia durante un dia, con lo que orientaremos correctamente el tra-
bajo en su direccion norte-sur. En todo caso, no es nuevo el interés
por estas curvas para dar dimension a la Tierra. Ya en la antiguedad,
Anaxagoras de Clazomenas emplea el “eje del mundo” para calcu-
lar su perimetro y crear el primer mapa escalado. EI hombre de las
veintisiete esferas, Eudoxo de Cnido, aprovecha la misma alineacion
para determinar el valor de su circunferencia en 400.000 estadios,
y alrededor del 300 a.C, Dicearco de Mesina y Aristarco de Samos
también lo utilizan, ellos o llaman el gran meridiano de Rodas.

Es curioso que los planteamientos en torno a la morfologia
de la Tierra son posteriores a los intentos de darle tamano. Es en
el momento de realizar un mapa reglado, cuando aunar forma vy di-
mension se convierte en una necesidad. Piero Manzoni con su obra
Socle du monde*’ y Jorge Luis Borges con el cuento Del rigor en la

47 Es una de las “peénas magicas” de Manzoni (la n® 5). Consiste en un cubo de bronce que
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ciencia respectivamente, son dos autores que evitan desde dos am-
bitos diferentes dar proporcion al planeta al concebir la posibilidad de
obtener su representacion a escala “uno es a uno”. El artista italiano
coloca el mundo sobre una peana, lo muestra “tal cual es” y rea-
firma su hechura caracteristica poniendo en valor al referente frente
al resto de simulacros. Por su parte, el escritor argentino imagina la
creacion de un mapa que “palmo a palmo” reproduce el territorio
como un calco, evitando asi el sacrificio de informacion que requiere
la reduccion de su escala.

Aungue si hay alguien especialmente significativo por re-
volucionar muy pronto el modo de mirar el orbe con el objetivo de
determinar la forma y dimensiones de nuestro planeta, ese es sin
duda Eratostenes. El autor del libro Geografia (s. lll a.C.) dio un giro
total. Literalmente fue de la noche al dia al cambiar la observacion
de la luz de las estrellas por el andlisis de la penumbra proyectada
como efecto del sol. Abandona las estimaciones de sus predece-
sores para poner en practica un metodo geodesico que combina la
medida de una longitud sobre el terreno con el arte astronémico de
hacer hablar a las sombras (Gnomonica). Es quien mas se acerca
a la amplitud del curvado contorno valiéndose para sus cuentas de
los principios matematicos de dos libros: Elementos de Euclides y La
medida del circulo de Arqguimedes. Determina la distancia de la Tierra
en 250.000 estadios, una gran precision para haber sido realizada
hace veintitrés siglos, ya que tan solo se equivoca en 700 km.

En Geoide se formaliza la idea argumentada por Didi-Hu-
berman de que “la gran tradicion platdnica ha promovido un modelo
epistémico fundado en la preeminencia de la idea: el conocimiento
verdadero supone en dicho contexto que una esfera inteligible ha
sido previamente extraida -o purificada- del medio sensible, o sea

se erige como la peana del mundo.
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de las imégenes, donde se nos aparecen los fendmenos™®. He-
redando esta idea para el establecimiento de un patréon comun, la
modernidad requiere que las razones sean formuladas y deducidas

cientificamente por lo que comienza midiendo el mundo para acabar
midiendo la luz.

48 George Didi-Huberman, Atlas ¢Como llevar el mundo a cuestas?, (Madrid: MNCARS, 2009), 15.
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EL PUNTO, UN VIAJERD INMOVIL

Hay que esperar un milenio tras la experiencia del director
de la biblioteca de Alejandria para que el inventor del algebra, el
geografo y matematico abasi Al-Jwarizmi, mesure otra vez el arco de
circulo maximo, en esta ocasion en la llanura de Sinjar. Otros qui-
nientos anos despues, ya en occidente, el médico de Enrique Il Jean
Fernel registra con un rudimentario cuentakildmetros acoplado a una
diligencia, la extension del tramo de meridiano entre Paris y Amiens.

Esta ancestral practica de conteo sobre el terreno se aban-
dona finalmente gracias a un invento de Willebrord Snellius: el méto-
do de triangulacion*. Un procedimiento que se basa en cubrir la ex-
tension a medir con una red de triangulos que revoluciona el trabajo
de los cartografos, porque se reduce la toma de medidas longitudi-
nales a una sola, la correspondiente al lado del primer triangulo que
en topografia se llama base, y el resto de mediciones son angulares.
Hacerlo de este modo evita errores, ya que las lecturas de angulos
son mucho mas faciles de tomar que las lecturas de distancias.

Para el artista Piero Manzoni, que quiere realizar una obra
con la que abarcar todo el perimetro de la Tierra, es tan inte-
resante el ejercicio de conceptualizacion de su figura como la
accion de recorrerla fisicamente. A semejanza de aquellos ante-
pasados astronomos, geografos y matematicos, realiza su parti-
cular sondeo del contorno terraqueo con la Linea de Herning, o

49 Método de medicion de la longitud de un arco de meridiano calculado mediante la toma sis-
tematica de angulos y la acotacién de una sola distancia (base). Fue inventado por el holandés
Willebrord Snell van Royen en 1615 vy, con él planed vy llevd a cabo la medicion del radio de la
Tierra. Tanto el método empleado como el resultado obtenido son descritos en Eratosthenes Bata-
vus, sive de terrae ambitus vera quantitate, una obra que se publica en 1617 y que es considerada
como la fundadora de la geodesia.
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Linea metri 7200 (Fig.9). Manzoni se proponia dibujar con tin-
ta negra sobre papel una sucesion de rayas de diferentes lar-
gos, sumandolos hasta abarcar la circunferencia del globo, pero
a causa de su prematura muerte este proyecto quedod inacabado.
Antes de comenzar con este ambicioso trabajo ya habla realizado
ochenta Linea metri de tamarnos dispares empleando el mismo pro-
cedimiento. Con una de las ultimas: Linea di lunghezza infinita, pone
en practica la maxima de Kandinsky dejando correr al punto hasta el
infinito. Un elemento que ya es puro concepto. Una idea que Manzoni
ejecuto en esta obra al “introducir” y sellar dentro de un pequerio cilin-
dro de madera pintado de negro una linea supuestamente infinita. Un
renglon que materializa la escritura “primordial” en su sentido de reco-
rrido, relacionandose con la dimension que Kandinsky otorgd a los tres
elementos basicos del lenguaje artistico: el punto, la linea y el plano®.

Cuando una fuerza procedente del exterior desplaza el punio en cual-
quier direccion, se genera el primer tipo de linea; la direccion perma-
nece invariable y la linea tiende a prolongarse indefinidamente®’.

La peculiar técnica de Manzoni parece fusionar dos carac-
teristicas antagonicas derivadas de los principales medios que el
ser humano ha utilizado a lo largo de la historia para conocer las
dimensiones de la Tierra: el estatismo de la observacion del cielo y
el dinamismo de la acotacion sobre el propio terreno. Es como si
el orbe girase sobre las manos del artista, que pertrechado con una
brocha, cubre el perimetro terrestre sentado y casi sin inmutarse. La
accion que debia culminar delineando los 40.000 km del perimetro®?
de la Tierra comienza el 4 de julio de 1960 en el almacén de papel
de la imprenta Avis de la ciudad danesa de Hering. Esa tarde, al igual

50 Fco. Javier San Martin, Piero Manzoni. (Madrid: Nerea, 1998), 59.
51 Vasili Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. (Buenos Aires: Paidos., 2003), 49.

52 Magnitud media aceptada para el perimetro terrestre.
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Fig.9 Piero Manzoni, Linea metri 7200, 1960.
Papel, tinta y cilindro de Zinc 66 x 96 cm.
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que con el resto de lineas, un rudimentario instrumento de dibujo
-una botella llena de tinta con un trapo en la embocadura- se posa
inmovil sobre un gran rollo de papel en movimiento hasta completar
una recta de 7200 metros de longitud. Si Manzoni hubiese llevado
la operacion hasta el final manteniendo el ritmo de la primera sesion,
habria necesitado al menos 16.663 horas mas de trabajo para con-
cluir su serie. Una faena sumamente delicada y trabajosa, también
para los colaboradores-testigos que hacian girar un sistema de ma-
nivelas con el que desenrollaban y volvian a enrollar una bobina de
papel de rotativa, con la dificultad anadida de mantener su tension
constante y homogénea.

Esta recreacion del arquetipo del “viajero inmovil” que per-
sigue la idea de explorar el mundo mediante el dibujo, queda trun-
cada, como hemos dicho, por su muerte. Su propdsito era enterrar
una recta dentro de un contenedor en cada una de las principales
ciudades del mundo. La de 7200 metros es la primera y también
la Ultima. Sellada en un cilindro de zinc y recubierta de placas de
plomo, esta colocada en una sala del Herning Kunstmuseum® con el
siguiente texto en letras metélicas: "contiene una linea de 7200 me-
tros de longitud realizada por Piero Manzoni el 4 de julio de 1960".
Del inacabado trabajo sabemos la extension total que queria alcan-
zar, pero desconocemos el numero de segmentos que pensaba rea-
lizar, cuales iban a ser las longitudes de cada uno de ellos, y donde
pensaba sepultarlos. Si en algun momento se deciden a cumplir la
voluntad del difunto depositando bajo tierra la Unica linea que existe
como testigo del plan maestro, postulamos a Asuan como ciudad
para su inhumacion, exactamente en el lugar ocupado por el pozo
cuya sombra ausente sirvio a Eratostenes para realizar su calculo del
radio terrestre en el 240 a.C.

53 Museo de Arte contemporaneo que se encuentra en esa ciudad y que antes era una fabrica
de tejidos.
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COTA GERO, MERIDIANO GERD.

En la interseccion de dos caminos que atraviesan el Friedri-
chsplatz en Kassel encontramos una losa cuadrada de piedra arenis-
Ca en cuyo centro se encuentra un medallén metalico. Lo que esta
a la vista es el extremo de un eje que se extiende tierra adentro y
que atraviesa seis capas geologicas. Es la documenta 6; varios ope-
rarios llevan setenta y nueve dias introduciendo poco menos de una
barra por jornada®. Segun el promedio estadistico, a Vertical Earth
kilometer®® (Fig.10) le faltan 6370 kildmetros para alcanzar el centro
del planeta, aunque este valor medio del radio solo es real en con-
tados puntos de la superficie.

En 1975, dos afios antes de esta exposicion quinquenal,
finaliza oficialmente la carrera espacial protagonizada por Estados
Unidos y la Union Soviética. Una afamada competicion con la que
ambas potencias pretenden encabezar la conquista de lugares re-
motos en el espacio exterior. Es tan mediatica que eclipsa otra lucha
igual de epopeyica que comienza casi al mismo tiempo entre esos
mismos paises, y cuyo objetivo en este caso no es el cielo, sino
la Tierra y sus profundidades. El grupo estadounidense comienza a
perforar el fondo marino a finales de los cincuenta con financiacion
de las petroleras, la prospeccion cientifica de la URSS lo hace en
1970 en tierra firme. Unos anos después, tras un cambio de loca-
lizacion, los norteamericanos casi alcanzan los diez kildmetros® de
profundidad en Oklahoma. Los rusos por su parte invierten cinco

54 Sesenta barras de 167 metros cada una.
55 Barra de cobre de 5 cm de didmetro y 1 km. de longitud sobre una placa de arenisca.

56 Nueve mil quinientos ochenta y tres metros.
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afios en batirles perforando un pozo® ubicado en el dblast de Mur-
mansk. Hoy la marca esta en poder de estos Ultimos, quienes dejan
de cavar en 1989 por falta de financiacion, habiendo llegado para
entonces hasta los 12.262m.

Recordemos que el radio de la Tierra es un concepto pro-
blematico, porque existen tantos radios como ocasiones y lugares
eligamos para realizar la medicion. Su valor cambia de un punto
geografico a otro y el oficial es solo una media aceptada por con-
senso. La propuesta de Jean Cassini que contempla utilizar la diez-
millonésima parte de este segmento para dar dimension al patron
del sistema métrico, es rechazada. En primer lugar porque habria
que elegir uno solo frente a todos los posibles, y en segundo lugar
porque para determinar la distancia existente entre la superficie de
la Tierra y su centro, inevitablemente hay que emplear un método
indirecto. Eliminada la opcion del radio, se piensa en el empleo de
arcos de circulo maximo (cualquier meridiano o el ecuador).

Sin embargo, pronto se evidencia que también son proble-
maticos, ya que es complicado determinar de forma exacta latitudes
y longitudes. De los segmentos curvos que pueden ser acotados
sobre la superficie de la Tierra, los meridianos son mas sencillos de
medir que él mitico ecuador. Esta linea asociada a la vuelta al mundo
en la cultura popular, es también desechada como referente porque
a su irregularidad, hay que afiadir el necesario desplazamiento de
personal y equipo que se requiere para su toma. Los responsables
de una fatidica expedicion francesa por la region ecuatorial, que a
mediados del siglo XVIII trata de medir un tramo de su extension a
caballo, dejan claro en un informe su negativa opinion con relacion
a una posible repeticion de la experiencia:

57 Se conoce como El Pozo Superprofundo de Kola (KSDB) o SG-3.
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Fig.10, Walter de Maria, A Vertical Earth kilometer, 1977.
Placa de arenisca y barra de cobre. 1km x 5cm (diametro).
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Esos palses estdan demasiado lejos de nosotros para que las operacio-
nes no llevasen aparejados gastos y dificultades, muy por encima de
los beneficios que pudiesen reportar. Las verificaciones, si alguna vez
se quiere recurrir a ellas, serlan mas dificiles para todas las naciones
hasta los tiempos en que los progresos de la civilizacion se exten-
diesen a los pueblos del ecuador, tiempos todavia desgraciadamente,
lejanos aun.®®

La filosoffa politica termina de inclinar la balanza hacia el me-
ridiano, argumentando que todos los paises poseen un trozo dentro
de sus lindes. Para reforzar esa idea se elige un tramo de arco que
pasa por el observatorio de Paris y que cruza dos naciones, desde la
ciudad de Dunkerque en Francia, hasta la de Barcelona en Esparia.
Al ahorro econdmico que supone medirlo practicamente “en casa”
se anade una ventaja de calculo, no solo porque el trayecto de unos
1000 km que las une es cortado de forma simétrica por el paralelo
45, sino también porque ambas se encuentran al nivel del mar®.

Una vez que el cuerpo humano es relevado como medida
de todas las cosas a favor del masivo organismo terrestre, hay que
superar la fuerza de la costumbre para conseguir que los habitantes
del planeta hagan suyo el nuevo canon. Es necesario por o tanto
seleccionar una fraccion manejable y aprehensible, que se asemeje
a la que estaba en uso®. Teniendo en cuenta que el sistema adop-
tado es decimal, se opta por dividir entre diez millones el cuarto de
meridiano. Aungue ya existen numerosas mediciones de este eje te-
rraqueo, los miembros de la academia consideran que es necesario
hacerlo de nuevo, porque “el perfeccionamiento de los instrumentos
y métodos ha permitido que se aspire a una precision hasta aho-
ra desconocida, que con la exactitud de los medios practicos, se

58 Denis Guedj, El metro del mundo. (Barcelona: Anagrama, 2003), 54.
59 Denis Guedj, La medida del mundo. (Barcelona: Circulo de Lectores, 2001), 33.

60 La vara era la méas popular, y media alrededor de un metro.
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aproxima a la de la teoria”®'. Jean Charles Borda desarrolla el circulo
repetidor, un aparato que ofrece un segundo de exactitud en la toma
de los angulos y es diez veces mas ligero que el de su competidor
directo, el teodolito®” de James Ramsden. A pesar de la superioridad
técnica Francesa, el orgulloso parlamento de Inglaterra deniega la
proposicion para cooperar en la creacion del nuevo estandar. Quiza
acomplejados con el peso de su dispositivo, o tal vez porque el tra-
yecto propuesto como referente no se encontraba sobre su territorio.
Sin duda ellos preferian uno que pasase por Greenwich.

61 Denis Guedj, El metro del mundo. (Barcelona: Anagrama, 2003), 66.

62 El teodolito es un instrumento de medicion mecanico-optico que se utiliza para obtener angulos
verticales y horizontales
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CURVAS EXTRATERRESTRES

La circunferencia maxima elegida como referencia (a partir
de la cual y tras ser acotada, debe calcularse la longitud del metro),
es una vieja conocida, porque cruza el observatorio de Paris y se
utiliza desde hace siglos en las cartas nauticas francesas. Este arco
se encuentra muy vinculado a la familia Cassini, algunos de cuyos
miembros ademas de haber medido ciertos tramos de este meri-
diano en varias ocasiones, son los responsables de trazar el primer
mapa galo. Aunque este tramo de meridiano ya habia sido determi-
nado con anterioridad, la Academia propone la repeticion de su toma
con el objetivo de superar en quince veces la precision alcanzada la
ultima vez. La triangulacion sobre la que basa el nuevo levantamien-
to se apoya en el mismo eje de referencia empleado previamente,
aunque ahora se extiende un poco mas alla, de costa a costa.

La expedicion comienza con la Primera Republica Francesa
ya declarada. Dos berlinas al mando de los cientificos Pierre Mechain
y Jean-Baptiste Delambre salen de Paris®® siguiendo el meridiano, y
aunqgue llevan direcciones opuestas, comparten un mismo objetivo:
dar magnitud al patron. No cabe duda que tratar de conocer con
exactitud la extension del arco es un proyecto realmente ambicioso
y técnicamente novedoso, que curiosamente, encuentra sus mayores
complicaciones en la inestable situacion socio-politica, y no tanto en
la puesta en marcha y desarrollo del plan maestro elaborado por los
cientificos. El viaje se alarga seis afios debido a las circunstancias
desfavorables derivadas de las adversidades contra las que tenian
que luchar: la necesidad de salvoconductos para superar los en-
gorrosos peajes; el boicot de las infraestructuras construidas para

63 De la zona de las Tullerias, el 24 de Junio de 1792.

86



los trabajos; la sospecha en torno al cometido de los instrumentos
transportados e incluso los intentos de linchamiento. A pesar de todo,
los resultados se proclaman antes de acabar el siglo, y tras su for-
malizacion fisica, el metro y el kilogramo se depositan en los archivos
de la Oficina de Pesos y Medidas®* de Paris.

Con el nuevo prototipo determinado con exactitud tanto en
Su aspecto tedrico a través de su definicion, como en su aspecto
mas terrenal gracias a los trabajos de medicion llevados a cabo en
campo, quedaba solo construir la barra que debia formalizar fisica-
mente la diezmillonésima parte del cuarto de meridiano. Este objeto
es ademas replicado de manera sisteméatica con la intencion de que
los comerciantes y ciudadanos franceses lo asimilasen cuanto antes,
pero no se hicieron los suficientes, por lo que su escasez dificultd
la operacion. Supuso, en todo caso, una prematura prueba de lo
que desde el ambito cientifico deberia hacerse para que el resto de
naciones adoptasen los patrones del sistema meétrico decimal.

Este ejercicio de fabricacion fisica de un elemento a partir de
su definicion tedrica es empleado por el artista Jose Hidalgo-Anas-
tacio para realizar una serie de transmutaciones que €l llama Autres
metres (Fig.11), y que consisten en la aplicacion de la idea original
del metro terrestre a otros planetas. Esta compuesta por varios Pro-
totype pliee que se corresponden con los planetas Venus, Mercurio,
Marte y Saturno, y tienen unas larguras que van desde los treinta
centimetros a los casi diez metros. Esta es una coleccion de metros
obtenidos matematicamente por medio de una sencilla operacion, la
misma que lleva a aquellos cientificos de la Academia a determinar
su longitud. A la propia ironfa métrica de extraer un estandar su-
puestamente auténomo de la Tierra para adaptarlo a la medida del
hombre, el artista afiade el absurdo de aplicar esta férmula a otros

64 Situada en los subterraneos del pabellon de Breteuil en Sévres, a las afueras de Paris.
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astros y por lo tanto también a otros seres. Tengamos en cuenta
que de estos mundos conocemos sus tamanos pero no sabemos
si estan habitados, por lo que calcular las dimensiones de su patron
simplemente transmutando el nuestro, nos introduce en un escenario
surrealista, en el que la realidad se torna blanda y escurridiza. Sea
como fuere, debido a las diferencias de magnitud entre esos posi-
bles mundos y el planeta Tierra, las pletinas que aqui se presentan
configurando los supuestos patrones extraterrestres, alteran la medi-
tada relacion de escala entre el metro y nuestro cuerpo.

Pensemos ahora en el proceso de transformacion formal y
en dos direcciones que sufre la linea. En primer lugar es determinada
a partir de su medicion directa sobre la superficie terrestre, y por lo
tanto nace curvada, siendo posteriormente cuando es convertida en
recta al proyectarse como patron. Y al contrario, en la obra de Anas-
tacio, el concepto plano de metro se tuerce como resultado de la
aplicacion racional de una formula “magistral”, que mantiene intacta
su definicion a costa de modificar la forma y dimensiones de ese
objeto ideal concebido para otro contexto. El pandeo de los patro-
nes extraterrestres es inevitable, también, porque se altera el vinculo
dimensional que existe entre el hombre y la Tierra. Igualmente en la
obra con la que Manzoni trata de completar el perimetro de nuestro
planeta las lineas se curvan. El objeto obliga a la idea a plegarse,
se enrolla como las lineas en el interior de los recipientes cilindri-
cos portatiles. Por ultimo también “los hilos que Duchamp dejo caer
desde un metro de altura bajo las leyes del azar en Trois stoppages
étalon adoptan la forma de curvas irregulares”®®. Se presenta el com-
bado como el resultado fortuito pero previsible de un experimento
en el que las sinuosas lineas son el registro de una casualidad. Lo
que Duchamp define como “azar en conserva”. Tres casos de es-
tudio en los que la recta pierde su dureza para adoptar una forma

65 Fco. Javier San Martin, Piero Manzoni. (Madrid: Nerea.1988), 65.
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Fig 11. Jose Hidalgo-Anastacio, Serie Autres Metres: Prototype pliee, 2013.
(Venus, Mercurio,Marte, Saturno),
Pletinas de cobre 3,5x0,5cm, y de hierro 2x0,5cm, (diferentes longitudes).
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mas naturalista ligada al proceso organico de la vida, liberada de las
ataduras de la geometria euclidiana y acerandose a una concepcion
riemanniana (curvada) del espacio-tiempo.

Es patente la guerra abierta que mantienen la idea y el objeto
tanto en el ambito cientifico como en el artistico. Es evidente también
como hemos visto reflejado en lo que se refiere al curvado, que se
impone la idea o el objeto dependiendo del contexto. En todo caso,
y con relacion a los artistas mencionados, hay que decir que todos
cumplen la premisa de que “la idea se convierte en una maquina
de hacer arte”®. Asi mientras Manzoni pone en practica lo teorizado
por Sol LeWitt en sus Paragraphs on conceptual art, concibiendo la
idea como realizacion, José Hidago-Anastacio y Duchamp utilizan la
idea como mecanismo generador del objeto. El primero siguiendo
las pautas marcadas por la Oficina Internacional de pesos y medidas,
el segundo arremetiendo contra ellas. En definitiva, todos los artistas
comparten el mismo objetivo aunque se valen de elementos diferen-
tes: el italiano de una rotativa; el ecuatoriano de una calculadora; el
francés de la teorfa del caos.

66 Lucy R. Lippard, Seis arios: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. (Madrid:
Akal. 2004),17.
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PREMATURO Y REPUBLICANO

Arranca el siglo XIX, un nuevo mileno que comienza sin
republica porque Napoledn Bonaparte le ha puesto término tras su
golpe de estado. Los noveles prototipos meétricos han corrido la
misma suerte, ya que tras su llegada al poder se autoriza el uso de
los métodos e instrumentos tradicionales y, tan solo dos sexenios
mas tarde, se imponen por decreto las llamadas mesures usuelles®”
(medidas habituales) para su uso en los pequenos comercios mi-
noristas. El impopular Sistema Meétrico Decimal se usa Unicamente
en el gobierno y en obras juridicas, y aunque resulte curioso, al
re-introducir las mencionadas “medidas habituales” se emplean los
nombres vigentes durante el antiguo regimen, esta vez redefinidas en
terminos de unidades métricas (dando por ejemplo dos metros a la
toesa). Para su recuperacion completa y explicita, tiene que pasar la
época del emperador, un primer rey, una pequena revolucion y otro
rey. No es hasta el primero de enero de 1840, cuando el metro es
declarado de una vez por todas como modelo oficial y obligatorio en
toda la extension del territorio Francés®.

Una caracteristica indiscutible que define los estandares de
medida es que tienen el poder de influenciar y dominar a terceros.
Las normas meétricas son un atributo méas con el que se adquiere
y ejerce poder. En este sentido, la palabra inglesa ruler nos da una
descripcion literal y muy ilustrativa de esta idea, ya que puede ser
traducida indistintamente como “gobernante” o como ‘“regla”. Este
vinculo tiene que ver sin duda con el efecto positivo que entrafia
para la esfera politica el ser capaces de instaurar modelos ho-

67 Bajo el décret impérial du 12 février du 1812 (decreto imperial del 12 de febrero de 1812) se
impuso un nuevo sistema de medida denominado mesures usuelles o de “medidas habituales”.

68 Denis Guedj, La medida del mundo. (Barcelona: Circulo de Lectores. 2001), 313.
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mogéneos y estables para ejercer control, ya sea a través de las
medidas o0 de otro tipo de normas. De hecho todos los intentos
de contener las medidas dentro de un sistema invariable coinciden
siempre con los esfuerzos para unificar el estado, como ha quedado
demostrado a lo largo de la historia, por ejemplo durante la época
Carolingia, en el Renacimiento, y también en el siglo de las luces®.

No debemos olvidar el caso del Imperio Romano, donde
para facilitar la circulacion de los productos de consumo vy las tran-
sacciones mercantiles se homogeneizan las unidades de medida.
Esta estrategia es heredada mas tarde por Carlomagno, el ultimo
“gran unificador” de Europa que para cumplir su anhelo estanda-
rizador coloca un reloj en cada campanario, con la intencion de
regir bajo una misma hora a todos sus pueblos. Cuando en la
Edad Media el control de las unidades de medida recae sobre los
senores feudales -que no buscan la igualdad sino el control ab-
soluto y autoritario-, estos intentos de unificacion practicamente se
detienen. La avaricia de los sefiores feudales avoca al pueblo llano
a una situacion social, politica y economica decadente, que pro-
voca gue los siervos se conviertan en el mejor aliado de su rey
en el emprendimiento hacia nuevos intentos de reforma meétrica.
Numerosos soberanos del renacimiento lo prueban con la vara vy
el celemin durante mas de dos siglos. En Rusia, es lvan el Terri-
ble quien trata de llevar a cabo una estandarizacion. Despues Pe-
dro el Grande y asi, muchos otros, sin gran éxito hay que decir.

Vemos pues que las normas se flexibilizan dependiendo del
periodo politico y especialmente cuando se producen cambios de
gobierno. Esta elasticidad normativa es un signo de cualquier época
en la que ocurre una regeneracion, como por ejemplo sucede al final
de la dictadura franquista en Espana, y que Manuel Quejido mues-

69 Denis Guedj, El metro del mundo. (Barcelona: Anagrama, 2003), 14.
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Fig.12, Manuel Quejido, Regla,
(Serie Taco) 1976.
Acrilico sobre cartulina, 101x71,8cm.
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tra en su obra Regla (Fig.12). Con su pintura sobre carton sugiere
que durante el lento colapso de un régimen caduco el espacio vy el
tiempo parecen curvarse. Este periodo de transicion no es vivido por
Quejido y sus coetaneos como un sombrio confin de la historia sino
como el comienzo de un proyecto politico. Un supuesto optimista
similar al adoptado por nuestra sociedad moderna, que maneja €l
vehiculo del capitalismo a toda velocidad y que desde comienzos
del siglo pasado evita mirar atras avanzando hacia el progreso. Una
actitud que hoy en dia resulta ciertamente frivola, ya que, siguiendo
la tesis aceleracionistas’™ lo que se elude es: “la depresion social
endémica y la reduccion de las expectativas de cara a la homoge-
neizacion cultural global, al cambio climatico y a la crisis financiera
en curso”’!. En definitiva y como el pensador Franco “Bifo” Berandi
asegura, con su aceleracion, la gobernanza automatica del capitalis-
mo destruye la subjetividad social™.

70 La hipdtesis aceleracionista se funda en dos puntos centrales: el primero es la asuncion de
que acelerar los ciclos de produccion hace al capitalismo inestable; el segundo es la afirmacion
de que las potencialidades contenidas en la forma capitalista estan destinadas a desplegarse
necesariamente.

71 VWW.AA. Aceleracionismo. Estrategias para una transicion hacia el postcapitalismo. (Argentina:
Caja Negra, 2017), 10.

72 Franco “Bifo” Berardi. “El aceleracionismo cuestionado desde el punto de vista del cuerpo”, en
Aceleracionismo. Estrategias para una transicion hacia el postcapitalismo. (Argentina: Caja Negra,
2017), 74.
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AMONEDACION METRICA

Tal y como el curso de los acontecimientos histéricos pare-
ce demostrar, son primordialmente el dinero y las campanas bélicas
los agentes que mas resultados han conseguido a lo largo de las
diferentes oleadas homogeneizadoras. Es precisamente en lo con-
cerniente a la justa correspondencia métrica entre el anima del canon
y el calibre de las balas donde se hace mas evidente la necesidad
de un acuerdo, ya que resulta ser una cuestion de vida o muerte.
Pero es el dinero el que ha conseguido dejar un testigo que siglo
tras siglo y pueblo tras pueblo ha sido recogido una y otra vez. Ha
superado mejor que los pesos y las medidas los embates de la di-
versidad y la variacion, un trozo de metal que ha resultado ser mas
poderoso que la mas alta nobleza.

Pongamos como ejemplo el As Libral”®, que segun explica
Nicola Parise en su libro™ se emite como primera moneda de plata
en Roma en el siglo IV a. C. y esta basada en la libra griega. Este
autor nos informa también de cémo Carlomagno la recoge para
establecer un sistema monetario que perdura en el tiempo y que
se impone como modelo en muchos paises europeos durante el
Antiguo Regimen. Ocurre debido al necesario intercambio comercial
dentro de las fronteras del gran imperio que requiere de un peculio
compartido. La libra peso de marco forma parte de ese patron raro
y multiple basado en la plata y el oro, que al contrario que la toesa
no varia desde el siglo XV, y que se conserva bajo tres llaves en el
archivo del Tribunal de Monedas en Paris. Su fijacion es decisiva,

73 En una cara tiene una cabeza humana con dos rostros y en la otra una nave. Representan
simbolicamente al héroe Jano y a su barco, con el que pasa a ltalia e introduce el uso de este
valor de cambio metalico.

74 Nicola Parise, El Origen de la Moneda. Signos premonetarios y formas arcaicas del intercambio.
(Barcelona: Bellaterra, 2003), 116.
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determinada desde su nacimiento a partir de la asociacion entre su
masa y el tipo de metal, ya que la primera entrafia una cierta perma-
nencia de la segunda, resulta ser “una obligada referencia del patro-
naje, ajuste y uniformidad de todos los pesos y marcos de Francia”’®.
Relacionar el dinero con el peso de un metal es una practica que se
ha llevado a cabo en todo el mundo hasta fechas recientes. En 1927
la Unidn Monetaria Latina mantenida entre varios paises de Europa
abandona su uso, y en 1970 hacen lo mismo en Estados Unidos.
Tras la ruptura del patron oro las monedas se convierten en dinero
establecido por decreto (también llamado dinero fiat), una forma de
efectivo que no tiene valor intrinseco. Este sistema monetario que se
utiliza por primera vez en China en el siglo Xl, se introduce como una
alternativa al dinero mercancia y el dinero representativo.

Ahora ya no es el peso sino una cantidada basada en la
escala decimal la que esta implicada en las relaciones del estandar
monetario. En Amonedacion métrica (Fig.13) realizo un ejercicio en
el que el fundamento decimal de las monedas se compara con los
instrumentos de medida de longitud del SlI. Creo varias barras de
monedas que alcanzan un metro de longitud, y que al tener cantos
con diferentes anchos dan lugar a “varas” con graduaciones diver-
sas. Lo que se pretende por medio de esta accion es trastocar el
fundamento en base diez de estas divisas. Una sencilla practica que
consiste en pegar monedas, las cinco fracciones de ddlar junto con
las ocho fracciones del Euro, para obtener un total de 14 columnas
gue en si mismas son instrumentos de medida con los que pueden
explorarse nuevos y extrafios vinculos con el prototipo longitudinal
del sistema decimal.

Con relacion a esta obra es relevante traer al presente a
Thomas Jefferson por su influencia en la determinacion en base diez
del sistema monetario. Se declard un entusiasta de la cuantificacion
y del sistema decimal durante su proceso de creacion. Sin embar-

75 Denis Guedj, El metro del mundo, (Barcelona: Anagrama, 2003), 16.
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Fig.13, Salim Malla, Amonedacion métrica, 2019.
Varas hechas con Monedas, 100cm. de largo cada una.
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go aunque en aguel momento pudo parecer que su intencion era
apoyar la causa del naciente sistema de unidades, su postura fue
claramente marginal, y finalmente rechazo la posibilidad de promover
la adopcion oficial del metro en su pais. Recordemos que mientras la
Asamblea Nacional Francesa encargaba a la Academia de Ciencias
el disefio de un nuevo conjunto de unidades de fraccion diez, Jeffer-
son abandonaba definitivamente la idea de convertir a sus compa-
triotas al nuevo procedimiento métrico. Y asi se lo comunica a John
Quincy Adams -el candidato a su sucesion- invitdndole a plantear la
siguiente pregunta al gobierno: “¢ Deben amoldarse los ciudadanos a
la ley, o la ley a los ciudadanos?”. El presidente saliente antes dejar
el cargo hace una propuesta con la que invita a su pals a crear la
primera modernidad decimal del mundo, adelantandose asi a los
franceses y en cierto modo apropiandose de esta novedosa forma
de division en base diez. El resultado es de sobra conocido: una
nueva moneda llamada Dolar.
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FETICHE CIENTIFICO

Como refleja la entrada historica que Thomas Young™ (1823)
redacta con relacion a la adopcion del patron del sistema métrico
para la Enciclopedia Britanica, los ingleses parecen compartir las du-
das de los norteamericanos. Este experto, muy relacionado con los
cientificos franceses y perteneciente a una Comision Real encargada
de considerar la reforma de los pesos y medidas de Gran Bretana,
anota reveladoras observaciones:

Se ha vuelto habitual en Francia llevar en el bolsillo una pequena regla,
con forma de prisma triangular, con las medidas antiguas, como las
pulgadas del pie real, en una de las caras, los milimetros, centime-
tros y decimetros de la escuela revolucionaria en la segunda, y, en la
tercera, la nueva combinacion de la medida jacobina con la division
monarquica’”.

Ante la confusa situacion que parece estar dandose en Francia,
Young decide no apoyar la propuesta de integrar en su nacion el
nuevo sistema de unidades, defendiendo en contraposicion la actua-
lizacion del antiguo sistema. Segun sus propias palabras, el gobierno
britanico tiene que esforzarse en:

Facilitar que se consigan tanto unos estandares correctos y uniformes
para las medidas legalmente existentes, como la rapida comprension
de todos los términos locales y provinciales aplicados a las medidas,
ya sean regulares o irregulares, con la propagacion de glosarios y
tablas para la correcta definicion y comparacion de tales términos’.

76 Secretario de asuntos exteriores de la Royal Society y uno de los mayores matematicos de la
ilustracion.

77 Andrew Robinson, Metrum. (Barcelona: Paidos, 2007), 13.

78 Andrew Robinson, Metrum. (Barcelona: Paidds, 2007), 14.
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Su vision es similar a la planteada por Jefferson. Por un lado
acepta que es deseable imponer un estandar comun y cientifica-
mente exacto para todos los pesos y medidas, y por otro lado de-
fiende la idea de no perturbar solo por principios la escala de valores
de quien no es cientifico. Cree mejor acomodar el gobierno a las
costumbres de la gente que arriesgarse a una sublevacion popular
contra la ideologia revolucionaria. A pesar del rechazo de estas dos
grandes potencias, poco antes de cumplirse medio siglo desde su
adopcion legal en Francia, el sistema decimal ya es oficial en varios
paises.

No obstante la Conferencia Geodésica Internacional ya se
plantea la renovacion del vinculo entre el prototipo fisico y su con-
cepto debido a sus discordancias, revision que ademas coincide
con su quincuagésimo cumplearios. Esta necesaria actualizacion es
motivada principalmente por la invencion de nuevos aparatos que
sirven para acotar de forma cada vez mas precisa el radio terrestre,
lo que provoca, consecuentemente, una ruptura en la corresponden-
cia univoca entre idea y objeto. Se desarrolla pues la renovacion del
exponente métrico para despejar la incertidumbre en la que ha caido
a causa de la evolucion cientifico-tecnoldgica. Afrontar su actuali-
zacion pasa por la toma de una decision critica, o medir otra vez el
tramo de meridiano vy fabricar un nuevo perfil reglado, 0 mantener el
existente a costa de abandonar la reflexion que le dio lugar. A pesar
de lo que podria pensarse, y teniendo en cuenta que es la idea de
metro la que da inicio a la creacion del objeto metro, la decision que
finalmente se elige es la de mantener la barra que dota de medida
al patrén y olvidarse de su definicion tedrica.

A partir de entonces el metro se convertira en un elemento
que se define a si mismo, un auténtico fetiche cientifico. Una tauto-
logia concentrada en un material que es explorada por Gerard Merz,
presentando en Sin titulo (Meter) (Fig.14), una barra de marmol de
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Fig 14, Gerhard Merz, Ohne Titel (Meter), 1992.
Marmol de Thassos, 10x10x100cm.

101



Thasos de un metro de longitud, en la que formaliza su interés ra-
cionalista en torno a la luz y al espacio, avanzandonos el devenir de
las futuras definiciones del estandar. Que Merz realice esta obra con
este tipo de marmol nos hace pensar sin duda en varias caracteris-
ticas del material que pueden relacionarse con el patron del sistema
métrico nombrado en el titulo. En primer lugar su dureza puede ser
una referencia a la inmutabilidad que se atribuyd al metro en sus
inicios, en segundo lugar su transparencia recuerda a la luz que lo
define hoy en dia y, por Ultimo, el marmol también nos remite a la
escultura clasica y nos recuerda el canon griego estipulado en siete
cabezas o siete pies. La forma de mostrar la obra en la pared tam-
poco parece haber sido una eleccion aleatoria, comparte semejanzas
con los testigos métricos que se adosaban a los edificios publicos
e iglesias para que los ciudadanos pudiesen en cualgquier momento
comprobar el ajuste de sus instrumentos respecto al oficial, y por
ende manofacturar sus mercancias en base a una medida comun.
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NORMA Y FORMA

La funcionalidad de la que gozan los productos manufac-
turados en cadena esta supeditada a una reproduccion exacta que
los dota de valor y que no admite detalles particulares. Puede de-
cirse que cada elemento reproducido industrialmente es un mo-
delo de si mismo, una réplica precisa que en el momento que
pierde su forma, también se anula, en principio, su funcion. Deci-
MOos esto porque existen excepciones, como el caso de la botella
de plastico, que deformada a causa de su exposicion a cambios
de temperatura, o por efecto de la presion atmosférica™, no pier-
de su capacidad de contener liquidos, a pesar de poderse con-
vertir en un objeto realmente Unico en su aspecto formal. En sus
antipodas se encontrarian las herramientas de medida, que de un
modo ciertamente crucial, deben la valided de su cometido ori-
ginal al mantenimiento de todas sus caracteristicas morfoldgicas.

Una regla no solo concentra en su forma la norma, al igual
que el resto de items de la fabricacion en masa, sino que cuenta
con otra singularidad especifica de su condicion: la capacidad de
normalizar a terceros. La frontera que separa unos objetos de otros,
segregandolos en sectores complentamente estancos, es tanto mas
fina cuanto mas meétrico es el objeto. Para que una tuerca y un tor-
nillo cumplan la funcion para la que han sido concebidos dependen
de una tolerancia dimensional de décimas de milimetro. Este margen
de tolerancia se aplica a la fabricacion de piezas en serie e indica
el intervalo de valores en el que deben encontrarse las magnitu-

79 Ambas situaciones se suelen dar cuando llevamos una botella de pléstico cerrada dentro de
nuestro vehiculo, y circulamos entre dos lugares con diferencias de temperatura o con diferencias
de altura sobre el nivel del mar.
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des que las definen para que sean aceptadas como validas. Asf
aunque en principio una botella de plastico juega con un margen
bastante mas amplio, debiendo ajustarse en su proceso de fabrica-
cion a las dimensiones con las que habia sido disefiada, éstas no
son criticas para que cumpla con el cometido de contener liquidos.

Sin embargo, como deciamos, con un instrumento de me-
dicion es distinto. Evoquemos un dia de primavera en Madrid, una
regla de madera de un metro de longitud recién comprada en una
papeleria es transportada en moto desde el centro de la urbe hasta
el barrio de Carabanchel. Un trayecto de quince minutos durante el
que cae constantemente una fina lluvia. Un fendmeno tan fortuito vy
sutil como el sirimiri es capaz en este corto periodo de tiempo de
cambiar para siempre este instrumento de medida, debido a las
contracciones y distensiones que la humedad ejerce sobre su ma-
teria. Cuando al llegar a su destino (un estudio de artistas) la regla
recién comprada es colocada junto a otra regla idéntica que habla
sido adquirida poco tiempo atras se hace patente que ya no podra
cumplir la funciéon para la que habia sido fabricada. Ambas parecen
iguales pero muestran algunas diferencias que son determinantes. La
recien llegada se ha torsionado sobre si misma y se ha salido de-
finitvamente del circuito mercantil, ya no cumple las normativas que
aseguran su correcto funcionamiento.

Como hemos comentado en el pérrafo anterior Estandar
(Fig.15) es una pieza que surge de forma casual. Esta compuesta
por dos reglas de madera idénticas que pertenecen a dos ambitos
muy diferenciados, una que es igual que cientos de otros miles de
reglas y forma parte del mercado global, mientras que la otra perte-
nece al universo de los objetos Unicos vy particulares. Sin duda aqui
se cumple la maxima de que las obras de arte no son herramientas
aunque estas Ultimas puedan compartir cualidades de buen disefio
con aquellas.
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Fig.15, Salim Malla, Estandar, 2013.
Reglas de madera y piel sintética, 140x30cm.
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En el siglo XVIII Lodoli®® se anticipd a los doctrinianos fun-
cionalistas del siglo XX cuando afirmo que solo lo necesario es Util®!.
George Kubler a este respecto defiende lo dicho por Kant: “lo ne-
cesario no puede judgarse bello, sino sélo correcto o consistente”,
afiadiendo que una obra de arte es tan Unica e irreemplazable como
las herramientas son comunes y consumibles®?. La fina linea que
separa estos mundos es determinante para el devenir de los objetos.
El aplomo de la regla que permanece fiel al sistema contrasta con la
volatilidad de la regla que esta fuera de las normas.

Pensemos que los poderes que manejan el comercio mun-
dial ejercen una gran presion sobre la practica totalidad de las na-
ciones para que adopten el SI, con el objetivo de conseguir que el
funcionamiento de los intercambios mercantiles sea cada vez mas
homogéneo y eficiente. Los intereses econdmicos son los princi-
pales garantes de las estrategias gubernamentales encaminadas a
potenciar su comprension y uso en el sector profesional. Como
avanzamos con relacion a las tuercas vy los tornillos, las piezas que
deben engranarse, encajarse o atornillarse en otra correspondiente,
estan sujetas a un control muy exhaustivo a través de la tolerancia,
siendo la normalizacion una herramienta esencial para su control. En
su elaboracion intervienen generalmente diferentes departamentos o
empresas y también, cada vez mas paises, |0 que requiere de un
acuerdo previo en lo relativo a los sistemas de estandarizacion y de
unidades empleados y compartidos por todos ellos.

Las reglas de normalizacion industrial tratan de asegurar que
las relaciones mercantiles sean eficientes resolviendo los problemas

80 Carlo Lodoli (1690-1761), fue un matematico y clérigo veneciano. Le da a la arquitectura el
concepto de razon.

81 Emile Kaufmann, Architecture in the Age of Reasons (Cambridge: Harvard University Press,
1955), 95-100.

82 George Kubler, La configuracion del tiempo (Madrid: Nerea 1988), 74.
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de comunicacion para facilitar los intercambios economicos. Estas
normas estan directamente vinculadas con los sistemas de medida
y tratan de evitar las engorrosas y complicadas transformaciones
entre unidades. Si las normas se siguen correctamente no importa
cuantas naciones tengan que colaborar en la fabricacion de un avion
o cualquier otro aparato complejo ya que el ajuste esta asegurado.
Aungue a veces los desacuerdos pueden llegar a darse dentro de
las fronteras de un pals, o incluso dentro de una misma empresa.

Tal es el caso de la NASA que durante la construccion de la
nave Mars Climate en 1999 protagonizd un desastre de 125 millones
de dolares. El incidente se produjo entre dos empresas aeroespa-
ciales afines a la NASA. El encargo consistia en la fabricacion y envio
de una sonda hacia la orbita de Marte, Lockheed Martin Astronautics
ubicada en Denver se encargaba del disefio y el montaje, y Jet Pro-
pulsion Laboratory de Pasadena tenfa como cometido programar los
sistemas de navegacion. La nave, a pesar de alcanzar la orbita del
planeta rojo para estudiar su clima, no queda girando a su rededor,
sino que colisiona contra su superficie y queda completamente des-
truida. La causa del desastre radicd en un error de calculo bastante
grosero derivado del uso de dos sistemas de unidades diferentes, el
anglosajon vy el internacional, un desaguisado que pone en entredi-
cho las politicas del gobierno americano en las cuestiones de edu-
cacion y coordinacion meétrica entre diferentes sectores industriales.

Solo hace falta echar un vistazo a la multitud de instrumentos
diferentes derivados de cada area laboral para advertir la ingente
cantidad de unidades de medida que existen, e imaginar el desas-
tre que puede tener lugar cuando varias de ellas provenientes de
diferentes sistemas son empleadas de forma simultanea. Juan Luis
Moraza nos ofrece en su obra Arules (Fig.16) una posible imagen del
embrollo resultante de la multiplicidad metrico-técnica. Este aparente
lio piramidal puede también ser interpretado como una suerte de
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“reloj cultural” de la sociedad moderna, un concepto recuperado de
George Kubler, quien lo emplea para designar el trabajo de historio-
grafia que se genera a partir de los productos visibles de la industria
humana, un método de datacion que es previo a los métodos fisicos
absolutos. Ademas Kubler en su libro la Configuracion del tiempo ar-
gumenta algo muy interesante para la interpretacion de esta obra de
Moraza donde los objetos se encuentran a caballo entre lo técnico y
lo artistico:

Vamos a suponer un continuum que se exliende desde la utilidad
absoluta al arte absoluto; los extremos puros solo estan en nuestra
imaginacion, ya que los productos del hombre siempre incorporan, en
mezclas variables tanto utilidad como arte, y no es posible concebir un
objeto que no sea mezcla de ambos .

Lo cierto es que cuando algo se aleja de sus condiciones inherentes
en cuanto a norma y forma puede ser considerado como anormal.
Para Moraza lo “anormativo” se da especialmente entre las normas
y las leyes cuando se vuelven muy particulares y excluyentes, sepa-
randose tanto de lo general que se convierten en Unicas e intransfe-
ribles. En ese momento, cualquier vinculo simbalico bajo el principio
de "un hombre, una ley” es destituido®. La torsion aplicada a los
cientos de reglas tomadas de diferentes contextos que vemos en la
obra de Moraza -de la arquitectura, de la nautica, del patronaje, o la
escuela (entre otros)-, las convierte en objetos exclusivos y exclu-
yentes. Ademas su orden de menor a mayor tamarfo, y creciendo
de la periferia hacia el centro, no deja de ser un reflejo de la jerarqui-
ca y discriminatoria sociedad en la que vivimos. Una logica narcisista
que recupera las practicas de los sefiores feudales, duefios de sus
particulares unidades de medida.

83 George Kubler, La configuracion del tiempo (Madrid: Nerea 1988), 71.

84 Anton Castro, «Juan Luis Moraza, Trabajo Absoluto, Dossier de Prensa», (Santiago de Com-
postela: MAC, 2016)
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Fig.16. Juan Luis Moraza, Arules, 2014.
250 reglas torsionadas sobre espejos de 20x20cm.
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HAGASE LA LUZ

Uno de los avances cientificos mas significativos para el es-
tablecimiento y posterior desarrollo del metro tiene que ver con la
Optica. El estudio profundo del comportamiento de la luz, el andlisis
de sus caracteristicas y el registro de sus manifestaciones da pie a
una nueva forma de dimensionar el espacio. Alrededor del siglo X,
el sabio arabe Alhazen®® echa por tierra la teorfa creada por Platon y
defendida por Euclides. Rechaza que la luz sea una emanacion de
los ojos y concluye que “la vision ocurre mediante rayos emitidos
por las cosas, que el ojo ve [..] y a través de una piramide cuyo
vertice esta en el ojo y la base en la cosa vista™®. Con su aportacion,
el fendmeno luminico deja de ser una elucubracion metafisica para
convertirse en una realidad experimental. Sus trabajos de optica son
revolucionarios para la posterior astronomia a partir de Galileo, quien
realiza el primer experimento para medir la velocidad de la luz.

Para llevar a cabo el experimento Galileo situa a un ayu-
dante en el medio de un inmenso campo equipado con una fuente
de luz y un obturador, e intenta de forma fallida calcular el valor de
su velocidad a partir de la determinacion a distancia de los retardos
luminosos. Un método que resulta demasiado burdo para medir un
movimiento tan rapido. Es tres décadas después de su muerte, en
1675, cuando el astronomo danés Ole Rgmer da una estimacion co-
rrecta observando desde la Tierra las variaciones temporales en los
eclipses de las lunas de Jupiter. Para medir la luz Rgmer calcula la
diferencia de tiempos maxima entre las posiciones que habla previsto
que debian ocupar los astros, y lo que a través de la observacion

85 Considerado el creador del método cientifico y la concepcion de los experimentos.

86 Eduardo Aberbuj, Con el cielo en el bolsillo. (Madrid: Ediciones de la Torre, 2000), 78..
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sucede ante sus 0jos; un dato que le sirve en definitiva para deter-
minar su velocidad.

Esta anomalia entre las deducciones mentales en torno
al comportamiento de la luz y lo finalmente contemplado a cau-
sa de la influencia de diversos factores atmosféricos y percepti-
vos, es explorada por Walter de Maria en un paraje remoto al su-
roeste del estado de Nuevo Meéxico. Se trata de la obra de Land
art titulada Lightning Field (Fig.17). La realiza en 1977 por en-
cargo de la fundacion Dia Art transformando un inhospito entor-
no en un lugar de peregrinacion al que se acude con cita previa.
Es una obra que a base de barras de acero enmarca el basto terreno
baldio en una cuadricula de un kilémetro por una milla. Es por lo
tanto una figura de lados desiguales derivada de la combinacion de
dos sistemas de unidades diferentes creados por el hombre, que se
activa a causa de la accion y efecto de diferentes fendmenos lumi-
nicos naturales.

La plantacion de 400 barras pulidas de acero inoxidable de
6 metros de altura forman un rectangulo que aungue solo puede ser
visto en su totalidad desde el aire, esta hecho para ser experimenta-
do desde el suelo. La visita que ofrece la fundacion es pedestre: “el
grupo debe ser pequeno ya que se trata de integrar poca presencia
humana en tan basto espacio”®’, acentuando la sensacion de que alli
la escala humana ya no es relevante. Los sutiles cambios de la luz
ambiental son tan importantes como el flashazo del relampago, por
ello los visitantes deben permanecer en el campo durante al menos
24 horas. Entre los meses de julio y agosto la naturaleza despliega
su magnitud real descargando sobre la obra tormentas eléctricas que
evidencian lo futil que resulta el intento humano de compartimentar
el planeta mediante los sistemas de unidades y la geo-politica. Esta

87 Tonia Raquejo, Land Art. (Donostia-Sansebastian: Nerea, 1998),17.
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confluencia de lo estable y lo fugaz también denota la importan-
cia del tiempo “que discurre desde un punto de vista psicologico
opuesto”®®, configurandose la experiencia del lugar “entre la expec-
tacion prolongada y la instantaneidad del suceso”®.

La relacion que De Maria establece entre las unidades de
medida y la luz no es simplemente estética y simbolica, sino también
definitoria. El interés por establecer una definicion mas precisa e in-
variable llevo en 1960 a la Conferencia General de Pesos y Medidas
a definir el metro como “1.650.763,73 veces la longitud de onda en
el vacio de la radiacion anaranjada del atomo del criptén 86”. Como
hemos dicho, el porqué de basar la nueva definicion del metro en
un fendmeno natural la encontramos no solo en su estabilidad, sino
también en su considerable aumento de precision, ya que este pa-
tron es cincuenta veces mas preciso que el anterior. Aqui lo llama-
mos “metro optico” porque se basa en la medicion de una longitud
de onda, la de la luz que emite el cripton cuando se coloca en un
tubo lleno de gas, y que tiene un distintivo color rojo anaranjado.
Una clara apuesta por el vinculo entre el espacio y el tiempo a tra-
vés de la luz que ya nunca mas se abandona. Este cambio se inicia
anos después de que el prototipo del patrdon que habia acompado
a la idea de metro durante décadas, fuese reemplazado por otro
realizado con un material menos sujeto a fluctuaciones debidas a
su interaccion con el ambiente. Es decir, en un primer momento el
objeto metro se encargd de sustituir a la definicion tedrica de metro,
ahora ocurre al reves, se estudia y aprueba por medio de un comité
la idea de redefinir el metro por medio de una propiedad fisica: la
longitud de onda luminosa. Se elige este fendmeno luminoso porque
su estudio habia cobrado importancia desde mediados del siglo XX,
y ya se intula su relevancia en el rumbo de posteriores investigacio-
nes cientificas.

88 Tonia Raquejo, Land Art. (Donostia-Sansebastian: Nerea, 1998), 17.

89 Ibidem.
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Fig.17, Walter de Maria, Lighting Field, 1977.
Barras de acero, 1kmx1milla.
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MAS RAPIDO

El tandem cientifico-tecnoldgico se ha ido acelerando paula-
tinamente desde el comienzo de la llamada revolucion cientifica. Es a
partir del siglo XIX cuando se hace evidente que la precision impone
las reglas. Con la nueva definicion para la distancia del metro basa-
da en la onda anaranjada del criptén se obtiene la ventaja de que
ésta ya no depende de la existencia de un patron objetual, y puede
ademas ser replicada en un laboratorio reproduciendo el fendmeno
gue la fundamenta. El inconveniente no es otro que el rapido de-
sarrollo de las técnicas, los procedimientos y los aparatos metricos,
que hacen que cada ley y teoria sea completamente dependiente
del aumento de precision en las observaciones. Tanto es asi que en
solo dos decenios la flamante nueva definicion vuelve a cambiar, vy
aungue sigue basandose en una longitud de onda, esta vez lo hace
respecto a la luz y su velocidad, siendo pues el metro: la distancia
que esta recorre en el vacio en una fraccion de 1/299 792 458 de
segundo.

En la impresion digital Vb of a second, Wood & Harrison, re-
marcan el caracter exclusivamente conceptual de este nuevo metro,
que tras compartir durante décadas el espacio con su reproduccion
material, € incluso haber sido destronado por ella, recupera el lide-
razgo. El duo ingles sigue la senda que Joseph Kosuth habia ex-
plorado en una de sus mas conocidas series, donde trabaja con los
conceptos de la semidtica, presentando un mismo objeto en tres de
sus posibles formas. En esta primera obra Vb of a second (Fig.18),
tal y como indica el titulo presentan la definicion textual del referente
metrico, su “verbo”. En otra de sus piezas titulada Ruler prosiguen
con su determinacion presentando una fotografia de una regla. En 5
Ruler varias reglas metédlicas son dobladas en un angulo de noventa
grados a diferente altura y puestas en fila, recordando al crecimiento
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Fig.18. Wood and Harrison, Vb of a second. 2015.

Impresion digital, dimensiones variables.

1/299 792 458

SECOND
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y decrecimiento de una onda. En Piece of string muestran de nuevo
una regla acompanada de un trozo de cordel, que inevitablemente
nos recuerda a la obra de Duchamp Trois stoppages étalon.

A través de todas estas piezas se desglosa el actual signo de
metro, que incluye tanto al objeto como al concepto, y se subvierten
las relaciones que entre ellos existen, porque el lazo que une al sig-
nificado y al significante es arbitrario excepto por la convencion so-
cial®®. Asimismo, en todos estos casos se plantea una duda respecto
al concepto de medida y sus cambios, recordando que al igual que
el lenguaje, éstas son construcciones fruto del consenso. Es llamativa
la adopcion de la Ultima definicion porque con ella parece cerrase
un circulo, comienza con el intento de emplear el tiempo a través
de la batida de un péndulo durante un segundo para dar forma al
metro patron, vy finaliza con el tiempo dandole forma a través de la
velocidad de la luz. “En 1791 se rechaza la longitud del pendulo que
bate el segundo; 192 afos mas tarde se ofrece la longitud luz del
segundo!™!. Ahora se fundamenta en una de las constantes univer-
sales de nuestra fisica, una nueva medida que sigue respondiendo
en parte al proyecto de sus creadores, ya que se extrae de la natu-
raleza y es la misma para toda la humanidad. Ademas, es totalmente
indestructible e infinitamente reproducible, superando hasta en treinta
veces la precision de su antecesora basada en el atomo del cripton,
que estuvo activa solo durante 23 afios.

90 Seguimos aqui la relacion entre el significado vy el significante propuesta por Lacan en £/ Se-
minario 4, La relacion de objeto (1956-1957), establecido por Jacques-Alain Miller, y publicado
en 1999 por Paidos, en Buenos Aires.

91 Denis Guedj, El metro del mundo. (Barcelona: Anagrama, 2003), 294.
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DE LA MEDIDA DE LAS LUGES A LA LUZ GOMO
MEDIDA

Ignasi Aballi comenta en una entrevista: “que hablar de cien-
cia es desde hace ya tiempo algo mas que dialogar sobre elucubra-
ciones tedricas que se refieren a situaciones remotas y practicamente
inobservables o inaccesibles para el comun de los mortales™?. En
el caso de la fisica cuantica ocurre por ejemplo, que aunque efec-
tivamente sea complicado para un lego en la materia entender los
entresijos de su mecanica, seguramente esté familiarizado con sus
productos derivados. Elementos como las células fotoeléctricas o los
chips estan hoy en dia integrados en la mayoria de los aparatos que
se utilizan de forma domeéstica, propiciando que las mas clasicas
formas de comunicacion, relacion entre individuos y desplazamiento
estén siendo considerablemente alteradas.

Tratar de mostrar la imposibilidad de una objetividad absoluta
en un sistema definido por medio de criterios cientificos eminente-
mente racionales, puede parecer una insensatez notable, maxime
si se realiza desde la practica artistica. Sin embargo, si tenemos en
cuenta los Ultimos experimentos cientificos en fisica cuantica, que no
dejan de reforzar la idea de que nada es independiente del obser-
vador, puede resultar obvio entender cualquier intento humano de
determinar las caracteristicas de un objeto o fendmeno como una
practica subjetiva, sea esta realizada desde el ambito artistico o el
cientifico. No es muy habitual que los medios vy las técnicas propias
de un ambito, por ejemplo el artistico, se empleen en otro ambito,
como es el cientffico, pero en ocasiones ocurre. Lo hemos visto en el
proceder de algunos cientificos como Einstein y Poincare, cuyas elu-

92 Javier Diaz Guardiola, “Ignasi Aballi: Pretender ser objetivo ya es subjetivo”. ABC Cultural (noviembre de 2015).
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cubraciones tedricas se salen del modelo. Y también lo hemos visto
en el arte con Duchamp, quien facilita la exposicion de un concepto
topoldgico mediante un experimento sidicientifico en su obra Trois
stopagges étalon. En todo caso tanto en el arte como en la ciencia el
simple hecho de pretender ser objetivo ya es subjetivo, porque como
dice Ignasi Aballi la subjetividad no solo es la expresion directa sobre
la obra, sino cualquier manifestacion de su autor:

Lo que yo he pretendido -en algunos casos mas que en olros- ha
sido trabajar siguiendo un modelo cientifico. Los cientificos, en sus
investigaciones, no aportan su punto de vista personal, sino que hay
una distancia entre su vida, sus problemas y lo que hacen en el la-
boratorio®.

Reconoce sin embargo que conseguir esto en el arte es muy
dificil, aunque en algunos momentos le haya gustado aproximarse.
Tanto en la obra Tomar medidas, en la que muestra una serie de
aparatos metricos, como en sus conocidos listados donde trabaja
con recortes de periddicos, Aballi insiste en la idea de que él no
construye nada, sino que simplemente toma decisiones mediante
las cuales selecciona y reordena algo ya existente. Asi, aunque no
intenta escapar de las generalmente subjetivas elecciones, deja claro
que no es como un pintor expresionista para el que la obra se hace
a partir de la accion directa sobre la misma, dejando que un trazo
le lleve al siguiente, sino que todo se basa siempre en un proyecto
mucho mas racional. Como vimos fue Duchamp quien se encargd
de poner en marcha a comienzos del siglo XX con su obra Trois
stoppages étalon la investigacion artistica basada en la practica pro-
poniendo la creacion de nuevos patrones.

Una inquietud similar en torno a la validez del prototipo vi-
gente me lleva a formalizar una pieza titulada De la medida de las

93 Javier Diaz Guardiola, “Ignasi Aballi: Pretender ser objetivo ya es subjetivo”. ABC Cultural (noviembre de 2015).
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Fig.19, Salim Malla, De la medida de las luces a la luz como medida, 2012.
Madera, cristal, material fotografico,125x100x30 (detalle)
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luces a la luz como medida (Fig.19). Aqul la estrategia es falsar la
definicion del estandar del Sl, basandome en los cambios soporta-
dos que llegan a ser hasta cuatro en los Ultimos 250 arios. Estas
variaciones, como ya hemos visto, operan desde la época en que
la luz era un fenomeno de estudio y el metro se correspondia con
una seccion de tramo del meridiano que pasaba por Paris, hasta la
actualidad, que es definido por la distancia que recorre la luz en una
fraccion de segundo, porque como explica Carlos Martinez Alonso®:

Sdlo aquello reproducible en los distintos laboratorios y en distintas
condiciones experimentales es lo que al final prevalece y es lo que
crea el cuerpo de doctrina mediante el cual la ciencia progresa, lo que
no se reproduce, por muy atractivo que pueda parecer, no se incor-
pora al conocimiento cientifico®®

Lo cierto es que a pesar de su mutabilidad, tanto los ciu-
dadanos de a pie como los cientificos, parecen considerar que esta
unidad es absoluta, aunque los motivos por los que lo aceptan asi
sean diferentes. Los primeros porque la sociedad no les ha hecho
criticos, los segundos porque en pos del avance vy el progreso cien-
tifico aceptan como verdades ciertas ideas ambiguas. Con este ejer-
cicio pretendo discutir la validez de este patréon preguntandome por
gueé sus vaivenes no le ha restado el mas minimo valor cuando en un
principio fue creado como inmutable. La pieza esta formada por un
metro de costura y tres tomas fotograficas de su imagen sobre una
mesa de luz. El modelo es reproducido sistematicamente empleando
un aparato basado en las leyes de la optica y las ondas luminosas,
tratando de poner sobre la mesa la hipotesis de su invalidez.

94 Presidente del CSIC entre 2004 y el 2008.

95 El mundo Salud, biociencia. Corea, avergonzada por las mentiras de su cientifico ‘estrella’
El Mundo. https://www.elmundo.es/elmundosalud/2005/12/23/biociencia/ 1135363333.html
Consult. 20 marzo 2019.
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El experimento es sencillo: utilizo camaras fotograficas con
diferentes formatos y analizo a través de los resultados obtenidos la
necesidad de su actualizacion. La técnica elegida es la orto-foto-
grametria. Usada generalmente en topografia para tomar imagenes
aéreas desde aviones sobre terrenos con poco relieve, y que en este
caso se simula montando camaras de diferentes formatos sobre el
brazo de una mesa de reproducciones, situando el metro de costura
sobre la propia mesa. El metro es asi capturado desde una altura
constante, fotograma a fotograma, hasta que queda registrado en
toda su longitud.

Este es un experimento sidicientifico con el que se trata de
contradecir el propio paradigma, haciendo uso de sus herramientas
y definiciones. Recordemos que cualquier teoria planteada se en-
cuentra abierta a su cuestionamiento, y que mientras no sea falsada
se considera como valida. La pertinencia de esta pieza deriva de la
observacion del hecho de que la actual definicion del metro patron
podria no ser mas verdadera que las dos anteriores, teniendo en
cuenta que el prototipo métrico no ha dejado de definirse una y otra
vez, aunque la primera se erigid como universal e inmutable, vy sin
embargo, Aqui se aplican de forma automatica los principios logicos
del método hipotético-deductivo, utilizando el prisma subjetivo del
arte para poner en cuestion un fundamento cientifico, pero a traves
de sus propias estrategias basadas en lo empirico y la medicion.
La utilidad de este tipo de razonamiento para el desarrollo de una
practica artistica esta en la libertad de plantear hipotesis provisionales,
abiertas a una eventual falsacion o contradiccion.
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3 PEONADA

El ser humano ha empleado su cuerpo
como instrumento y unidad de medida
a lo largo de la historia. Un ejercicio
con el que se relaciona y sincroniza
con el entorno circundante, y que sir-
ve para conceptualizar el espacio por
el que se mueve.



UNA FORMA DE EQUILIBRIO

La capacidad de mantenernos erguidos y caminar es cru-
cial para el devenir de nuestra historia como especie. Somos seres
plantigrados y bipedos, un aspecto bioldgico clave, una caracteristica
fisiologica de nuestro cuerpo que nos permite desarrollar una habili-
dad tan basica para la supervivencia como es el andar, y que marca
tanto nuestro crecimiento fisico como mental. Andar es ademas un
acto cognitivo y creativo capaz de transformar simbalica y fisicamen-
te el espacio natural y el espacio antropico. Antes de que el primer
hominido se irguiese y emplease los dos pies para desplazarse, se
habia dado ya un proceso de cambio de habitos y de estilos de vida,
que culmina cuando es capaz de otear el horizonte desde un nuevo
punto de vista. Una perspectiva que modifica profunda y radicalmente
la comprension que tiene del espacio en relacion con su cuerpo, y
que altera sus formas de relacion con el otro.

Al caminar se movilizan en un solo gesto dos competen-
cias, una aprendida y otra involuntaria. Durante mucho tiempo los
cientificos pensaron que estos movimientos eran dirigidos por un
unico circuito controlador del cerebro, sin embargo, investigacio-
nes recientes han mostrado que andar involucra diferentes redes
neuronales®. Parece ser que los musculos y huesos intervinientes
informan en cada momento al cerebro de su posicion y reciben
instrucciones para ejecutar el siguiente movimiento. Los trabajos de
la propriocepcion®” son visibles en cualquiera que este aprendiendo
una nueva competencia psicomotriz, pasando con la practica de una
temblorosa y dubitativa ejecucion a una eficaz y automéatica accion.

96 Karen O'Rourke, Walking and Mapping. (Cambridge: MIT Press, 2016), 28.

97 Es el sentido que informa al organismo de la posicion de los musculos, y nos da la capacidad
de sentir la posicion relativa de partes corporales contiguas.

123



Dar un paso implica un proceso de caida hacia adelante del cuerpo,
que es inmediatamente re-equilibrado con el balanceo de un brazo y
la pierna contraria. Andar encarna literalmente una accion por la cual
y “de forma recurrente el ser humano pierde y recupera el equilibrio
con su entorno’”®,

Diversas disciplinas y movimientos artisticos exploran el ca-
minar desde comienzos del siglo pasado, existen tantas propuestas
asociadas al desplazamiento a pie como problematicas derivadas del
andar. Pueden encontrarse aspectos fisicos, politicos, sociales, cultu-
rales o de género entre otros. Todos ellos derivan de las relaciones
que surgen de la interaccion del caminante con el entorno a través
de sus sentidos y su pensamiento, y se reflejan en una variopinta
“produccion” artistica. La mayoria se caracteriza por la ausencia de
un producto final, mas alla de una huella efimera o documentos gra-
ficos que certifican su ejecucion.

Como practica estética principalmente vinculada a las urbes,
encontramos la prematura presencia del andar en las vanguardias
artisticas de principios siglo XX. Consistian en paseos por Paris co-
nocidos como “garbeos Dada” (Fig.20). En los cincuenta la Interna-
cional Situacionista realiza derivas psico-geograficas en el entorno
urbano, y algunas piezas de minimalismo también reflejan esa ex-
ploracion formal de las grandes urbes de forma marcadamente sim-
bolica. Mas recientemente el grupo Stalker y otros artistas de forma
individual prestan atencion con sus andanzas a “las partes ocultas
de la ciudad”. Todos ellos son movimientos que toman las calles,
los barrios y las periferias como modelo y campo de accion politica,
social y cultural. Aunque de todos estos grupos mencionados solo
el Dada presta atencion al entorno natural con sus caminatas al azar
por la campifia francesa, los demas no salen de la ciudad.

98 John Dewey, Art as Experience. (Barcelona: Paidos, 2008), 16.
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Fig.20 Tristan Tzara lee ante los congregados a la “Excursion Dada” en
Saint Julien le Pauvre church, Paris ,1921
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Hay que esperar hasta la llegada de la década de los se-
senta para que el campo sea redescubierto con las propuestas del
land art. Es llamativo por lo tanto que una ruta en coche sea la ex-
periencia que en los libros se marca como el inicio de la practica
pedestre como forma de arte autonoma®. La vive Tony Smith en
1966 conduciendo de noche la inacabada autopista de New Jersey
Turnpike, y se dice que a partir de ese momento la escultura, con su
herencia minimalista, avanza a pie en dos direcciones distintas. Estos
caminos 0 tendencias se engloban en el land art de dos formas: en
la primera se crean espacios para ser caminados, en la segunda el
hecho artistico se materializa andando. Las pretensiones estéticas y
conceptuales de ambas vias se registran generalmente a través de
fotografias e indicaciones en mapas. Las formas creadas, los objetos
encontrados o las personas y situaciones que se cruzan en el cami-
no, se registran con estos medios que localizan aquellos emplaza-
mientos y lugares, sefialan las trayectorias recorridas y computan las
distancias cubiertas.

Como asegura Francesco Careri en su libro Walkscapes, €l
andar produce arquitectura y paisaje en todas las épocas, y son los
poetas, los filosofos y los artistas los que lo reactivan en los Ultimos
tiempos'®. Al principio estas tentativas se entienden como expan-
siones del campo de accion de la literatura hacia las artes visuales.
Mas tarde las performances y los hapenings urbanos las absorben.
Es la escultura la Ultima que reclama el cuerpo como herramienta
de transformacion de la corteza terrestre por medio del paso, y se
aplica a ello de forma empirica con la intencion de desentramar su
contenido fisico y filosofico. Como hemos comentado las soluciones
formales que adoptan los artistas son muy diversas aunque princi-
palmente se mantienen en el marco de la realizacion de acciones

99 Francesco Careri, Walkscapes. El andar como préctica estética. (Barcelona: Gustavo Gili, 2002), 18.

100 Francesco Careri, Walkscapes. El andar como practica estética. (Barcelona: Gustavo Gili, 2002), 27.
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efimeras y su registro. No es hasta mediados de los afios 90 cuando
se da un cambio significativo con la llegada de la tecnologia GPS vy la
convergencia de la red internet, tanto en la accion de registro y ex-
hibicion de la obra, como en el discurso que los creadores plantean.
Sin embargo, hay algo que las nuevas tecnologias no han cambia-
do a pesar de la gran influencia de las modernas herramientas de
geolocalizacion, lo que permanece invariable e incluso se refuerza y
actualiza desde comienzos del siglo XX es el interés y la necesidad
de los artistas de ejercer fisicamente la accion de andar sobre el
terreno.
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DE LA PASA, EL PASO

Una huella no solo indica la presencia pasada de alguien
sino que también nos facilita informacion de su autor con relacion
por ejemplo a su altura, a su peculiar forma de andar o0 a su velo-
cidad cuando camina. Asi ocurre con varias pisadas consecutivas
marcadas por los primeros primates erguidos'®! sobre barro volcani-
co solidificado en Tanzania hace 3.700.000 anos. Una pareja forma-
da por un adulto y un menor que deja sin saberlo una unidad “fosil”
para la posteridad. Porque caminar es un ejercicio sistematico de
desgaste y acumulacion, un proceso de talla y modelado que afecta
tanto al caminante como al terreno hollado. Los hominidos son los
primeros que se ven afectados ya que paulatinamente derivan de un
ejercicio entrenado hacia una accion automéatica, y con su dominio
adquieren también la capacidad de comunicarse con el entorno cir-
cundante. Empleando incoscientemente el paseo como herramienta
de medida y el paso como unidad basica, definen el paisaje tanto de
forma real como simbolica’®.

Los tratadistas de metrologia indican que debido a lo sencillo
y eficaz de su empleo, el paso es una unidad de medida de longitud
presente en casi todas las culturas. Se remonta a los romanos que o
llaman passus, porque al igual que la uva pasa deriva etimoldgica-
mente de la palabra “extender”. Asi mientras que la uva se extiende
al sol para convertirla en pasa, el cuerpo se extiende abriendo las
piernas para dar un paso. Este dato es mas importante de lo que
puede parecer en un principio ya que explica el porqué de su ex-

101 Descubiertas a finales de los anos setenta por Mary Leakey, pertenecen a unos Australopi-
tecus Afarensis, en la region de Laetoli. https:/ /leakeyfoundation.org/about/the-leakey-family /

102 Francesco Careri, Walkscapes. El andar como practica estética. (Barcelona: Gustavo Gili,
2002), 18.
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cesiva largura, y es que se corresponde con dos de nuestros pasos
actuales, es decir, con la longitud que se alcanza entre dos posi-
ciones consecutivas de un mismo pie mientras el otro pie se deja
inmaovil en el suelo haciendo de pivote.

Este vinculo métrico que a través del paso establece el hom-
bre con su entorno es explorado por Stanley Brouwn desde el prin-
cipio de su practica artistica. Todo comienza cuando en 1960 envia
una postal a cada zapateria de Amsterdam, declarandolas obras de
arte, un gesto de posicionamiento que esboza toda su trayectoria
posterior. Ese mismo afio con otro trabajo titulado Passaten (1960)
registra los movimientos de los viandantes por la ciudad dejando que
estampen sus huellas en folios que previamente habia esparcido por
la calle. En This Way Brouwn (1962), una de sus obras mas conoci-
das, pedia a los peatones que le indicasen mediante un dibujo rapido
como llegar desde donde se encontraba a otro lugar de la urbe.

Ya en el ano 1968 formaliza sobre una mesa la medida de
Su propio paso, anunciando asf el uso a partir de entonces de sus
particulares unidades de medida. 1Step+ 1Step (Fig.21) consiste en
una chapa de aluminio cuadrada presentada sobre una mesa cuyos
lados tienen 74,5cm, aproximadamente la medida de lo que hoy en
dia entendemos por un paso. Asi, el paso actual es similar longi-
tudinalmente al gradus romano que procede de la “accidon y efecto
de andar”, y el passus, como comentadbamos en el parrafo anterior
proviene de la accion de extender el cuerpo, y mide el doble. Y
no olvidemos que la suma de mil de estos passus romanos es una
milla, que alcanza unos 1481 metros'®, y tiene origen marcial. Com-
paremos el avance de una columna militar con un organico y vivo
instrumento de medida que con el paso coordinado de sus soldados
acota el terreno recorrido.

103 La milla actual, llamada internacional, estatutaria, o simplemente milla, se sigue usando en los
paises anglosajones y equivale exactamente a 1609,344 metros.
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Para los romanos los viajes que emprenden sus ejércitos y
las distancias que recorren sus soldados son vitales estratégicamen-
te, sin embargo, para el que pasea sin rumbo la importancia radica
en el simple hecho de andar. Francis Alys razona lo siguiente: “un
viaje implica un destino, tantas millas para consumir, mientras que
una caminata es su propia medida completa en cada punto del ca-
mino” %4, Pues bien, a media distancia entre una y otra posicion se
encuentra Stanley Brouwn, que combina en muchas de sus obras
ambos aspectos, ya que formaliza sobre el terreno sus pasos cuan-
do se desplaza por otros paises y enumera su cantidad. Un impulso
objetivador de la realidad que al mismo tiempo esta cargado de sub-
jetividad, ya que el conteo que realiza durante sus deambulaciones
es totalmente personal e intransferible.

La relacion entre el espacio recorrido y el tiempo empleado
en hacerlo es también un potente instrumento de medicion que se
llama esfuerzo. Esta magnitud es capaz de informar sobre cuestio-
nes que van mas alla de la dimension superficial, porque permite
al individuo generar un completo y personal sistema de informacion
geografico que le facilita el desplazamiento por su habitat. Esta com-
pleja relacion que existe entre el ser humano vy los sistemas métricos
es explorada de primera mano y de forma recurrente por Brouwn.
Después de abandonar las metodologias empleadas en sus inicios
donde las obras dependian invariablemente de los transeuntes y no
estaban totalmente bajo su control, a partir de 1970 ya comienzan
a subordinarse a su propio cuerpo tanto en su concepcion como
en su realizacion. Del 18 de marzo al 18 de abril de 1971 es una
obra donde analiza la naturaleza subjetiva y arbitraria de la medida
empleando sus piernas como instrumento. Un viaje de un mes por
varios paises -Argelia, Marruecos, Esparia, Francia y Bélgica-, en el
que se dedica a caminar mientras suma con un contador manual el

104 Francis Alys. http://francisalys.com/. Consultado en enero 2019
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Fig.21, Stanley Brouwn, 1Step+ 1Step, 1968.
100x100x100cm. Aluminio, madera y hierro.
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numero de pasos que va dando. Al final de cada dia comunica por
teléfono al Stedelijk Museum de Amsterdam su cantidad, que catalo-
ga en fichas anadiéndolas consecutivamente a la exposicion'®®,

Es una acumulacion de informacion que configura un paisaje
y un retrato sin imagen compuesto solo de datos alfanumericos. A
partir de ese momento el conteo se convierte en un ejercicio siste-
matico con el que registra sus caminatas. Con los listados que obtie-
ne edita una serie de libros enteramente dedicados a secuencias de
numeros y palabras como por ejemplo en Stappen (Fig.22). En este
y otros libros las medidas resultan de la combinacion de un nimero
y una palabra, que puede referirse a pasos dados, distancias reco-
rridas o imaginadas, o relaciones entre medidas oficiales, personales
y tradicionales. Estos conjuntos de cifras y letras parten generalmente
de una situacion, un lugar o un objeto real, y se proyectan en un
plano simbodlico donde las unidades parecen medir longitudes hi-
potéticas. En ocasiones definen un objeto concreto o alcanzan un
suceso especifico, pero otras simplemente tienden al infinito. Son
concebidos como pequerios objetos artisticos, de los que se publi-
can unos pocos ejemplares, que se exponen en sencillas estanterias
blancas en galerias vacias, sin ningun otro tipo de elementos ni tex-
tos de identificacion. Nueve de ellos estan dedicados exclusivamente
al paso.

105 Daniel Marzona, Arte conceptual. (Madrid: Taschen. 2005), 46.
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Fig.22, Stanley Brouwn, Stappen, (Detalle interior del libro), 197 1.

15x15cm, 50 paginas.
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RESISTENCIA METRICA

Mientras el orden de las equivalencias en las unidades ofi-
ciales esta por definicion totalmente restringido, en las tradicionales
estas escalas gozan de una cierta ambigUedad controlada. Brouwn
ejemplifica este hecho en dos series, la primera realizada con ple-
tinas metalicas de aspecto idéntico y diferente longitud, con las que
establece comparaciones entre unidades de diversas procedencias.
En la segunda serie actua de forma similar delineando a lapiz me-
didas diversas sobre laminas de plexiglas. Entre las obras fabri-
cadas con tramos de fleje encontramos 1 foot, 1ell, 1 step, donde
el pie, el paso y una unidad tradicional inglesa llamada ell'® se
muestran unas al lado de las otras sobre una simple mesa he-
cha con una tabla y unos caballetes. En 1m, 1 step,1 ell, 1 foot
SB, se incluye el metro vy se intercambia el pie estandar por el de
Brouwn. Entre las obras de plexiglas encontramos trazos de lapiz
de un metro de longitud, de un paso e incluso de un pie de Ma-
nila. En esta ultima pieza acomparfiando al titulo leemos: “Manila:
una ciudad del planeta Tierra”, haciendo quiza referencia a que
es una medida muy local, aunque reclamando que al igual que el
universal metro pertenece a este mundo y debe ser considerada.

Lo cierto es que todas estas anodinas laminas, presentadas
de forma anonima, es decir, sin ningun tipo de indicacion en relacion
con su significado meétrico, nos recuerdan la idea duchampiana de
una “produccion casual de medidas como signos vacios”!%’. Robert
Morris, en su obra subtitulada Huellas y reglas (Fig.23) muestra su
interés por esta reflexion de Duchamp, vy la traslada a la particularidad

106 Medida inglesa de longitud equivalente a 1.25 yardas o 114 cm.

107 Eckhard Leuschner, “Rules and Rulers. Robert Morris, Canonical measures and the definition
of art in the 1960’s”. Munchner Jahrbuch der Bildenden Kunst, 3, episodio 60, (2009), 142.
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Fig.23 Robert Morris, Untitled (Footprits and rulers), 1964.
60x30cm. Madera y plomo.
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de los patrones métricos de los sistemas anglosajones basados en el
antiguo canon antropomorfico de pies, pasos y pulgadas. Combina
para ello en una misma obra las huellas de sus pies marcadas en dos
planchas de plomo en posicion vertical ~como si hubiese dado un
paso sobre ellas-, uniéndolas en su parte superior con dos reglas que
a su vez parecen sumar la longitud de un paso, es decir 60 pulgadas.

Es necesario vincular el paseo con su duracion debido al li-
mitado aguante de todo cuerpo viviente. Asi lo hace Brouwn cifiendo
sus caminatas a una jornada, un tiempo que se considera adecuado
para un individuo medio andando. De esta antropica unidad basada
en una relacion que mide el esfuerzo deriva también el concep-
to de productividad. En términos industriales esta concomitancia es
la capacidad de produccion por unidad de trabajo, y en términos
agricolas es la capacidad de produccion por unidad de superficie.
Logicamente, la medida depende de las herramientas, las técnicas y
los procesos, por 1o que es obvio que durante las sucesivas revo-
luciones industriales la productividad se aumenta considerablemente.
Debido a la implantacion de la produccion en cadena y el cultivo
extensivo, el tiempo se convierte en un valor bruto, el maximo bene-
ficio esta en explotarlo hasta el limite.

En todo caso el origen de esta relacion métrica es anterior a
la época del auge fabril como se hace patente en algunas unidades
de superficie tradicionales. Existen entre otras los jornales, los dias
de labrar, las yugadas, y las peonadas. En ellas el afan humano -o
el animal- responde a unos ritmos mas organicos, porgque no se
ajusta a costes monetarios sino a exigencias naturales. El aglutinante
es la fuerza de trabajo, sea el de una yunta de bueyes 0 el de una
cuadrilla de peones. Son unidades dinamicas, varian entre provincias
e incluso entre municipios. Porque la funcionalidad de las herra-
mientas difiere si se ara 0 se cosecha un terreno. Porque emplear
solo personas es completamente distinto a hacerlo con la ayuda de
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animales. Porque una tierra dura es mas complicada de trabajar que
una blanda. Y porque el tipo de cultivo también cambia el modo de
afrontar la tarea. En definitiva, las variables son tantas como diversi-
dad existe en los usos y las costumbres de los pueblos. La extension
a las que hacen referencia son, por lo tanto, el resultado de una
suma de factores que es necesario conocer con precision. Aun vy
todo, se ha conseguido reducir su abanico mediante la adopcion de
ciertos codigos basicos que son comunes para todos los municipios,
y que por una especie de inapelable razon se imponen mas alla del
consenso ',

El abandono de la usanza a favor de la adopcion del sistema
meétrico decimal (SMD), comienza aproximadamente a mediados del
siglo XIX vy finaliza una centuria mas tarde. Aunque los poderes es-
tatales se aprovechan de algunas antiguas unidades y las implantan
como si fuesen nuevas convirtiéndolas en universales. Asf al contrario
de lo que ocurre en otros aspectos de la cultura, en el ambito me-
trologico no se tiende a la diversidad sino a la contencion. No hay
duda que el orden métrico es parte del orden politico. Mientras en
las sociedades modernas la multiplicidad en las artes es sindnimo
de salud democratica, en lo que se refiere a las medidas denota el
fracaso homogeneizador del estado.

108 Fernando Ros Galiana, As/ no se mide. (Madrid: Ministerio de Cultura, Secretaria General
Técnica, 2004), 24.
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UNIDADES ECOLOGICAS

Cualquier sistema de unidades se basa en una escala “de
valores”. En los sistemas tradicionales esta se fundamenta en las lo-
gicas de la naturaleza y los seres que la habitan, en el Sl la determi-
na el interés economico, e inevitablemente depende de lo industrial
y lo artificial. La deriva de una escala hacia la otra comienza con
la necesidad de elegir un tamafio medio, un lenguaje comun para
referirse a patrones como el pulgar, el palmo, la braza, el pie y el
paso. Asi aunque estas derivan de algo tan natural y organico como
tocar, agarrar o andar, la comunicacion solo es efectiva cuando se
comparten los codigos entre quien define la realidad formal de algo
y quien recibe esa informacion. Como hemos comentado en paginas
anteriores, en la Francia feudal ya se utilizaba entre otras medidas
la longitud de un pie estandarizado, el de su rey. Una unidad que
finalmente es abandonada a favor del establecimiento de un nuevo
modelo global para todos los habitantes del planeta. Una medida
alternativa —el metro- extraida de la naturaleza, y no del “pinrel” de
un soberano.

El artista Antoni Abad recuerda como en las paginas de
compraventa del periddico catalan La Vanguardia ofertaban en los
anos 80 del siglo pasado, terrenos de “veinte mil palmos” de super-
ficie. También recuerda como en su época escolar en los Maristas,
debia memorizar “a pie juntillas” la primera definicion del metro refe-
rida al arco de meridiano. A causa de ese latente interés por la idea
de medida, cuando viajo a Paris por primera vez en el afio 1993, y
encontrandose ya desarrollando una serie de trabajos que giraban
en torno a los multiples significados, implicaciones y probleméticas
derivadas del concepto de medida, le resultd inevitable ir a visitar la
famosa barra de lridio y platino que se custodiaba en los sétanos
de la Oficina de Pesos y medidas. Un estandar ya obsoleto, que sin
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embargo sigue preservandose con gran empefio de la humedad vy
los agentes atmosféricos.

Durante el disfrute de una residencia artistica en el Banff
Centre for Arts de Canada, Abad confronta las medidas esparfolas
con las canadienses. Se pregunta porque alli se emplea de forma
cotidiana una unidad de medida como el pie, cuando en principio
sus unidades oficiales son las mismas que las nuestras, es decir, las
del Sl. Piensa en cual seria una unidad similar al pie en la peninsula
ibérica y se acuerda del palmo. Una unidad algo mas corta que el
pie, que abarca con la mano extendida la distancia existente entre
los extremos del dedo pulgar y el mefiique. La emplea para crear
una pieza multiple con el titulo genérico Medidas menores. Una obra
compuesta por una video-proyeccion, varias frases que se refieren
en palmos a las distancias abarcadas durante la ejecucion de una
accion cotidiana, y la traduccion de esas longitudes a esculturas
fundidas en aluminio (Fig.24). En la pieza audiovisual puede verse
una mano proyectada en la pared avanzando por la sala, haciendo
el gesto de medirla palmo a palmo.

Junto con la imagen en movimiento se presentan una serie
de frases correspondientes a una accion que Abad realiza a o largo
del 11 de agosto de 1994. Es un ejercicio simbodlico cargado de
ironia y con cierto cariz reivindicativo, mediante el cual pone en valor
el uso del palmo. Una unidad empleada en Espana durante siglos
que continla siendo muy Util en la practica domeéstica, pero que
oficialmente se encuentra totalmente en desuso. El artista demues-
tra su manejabilidad y efectividad midiendo todas las actividades
realizadas durante un dia, desde que se levanta de la cama por la
manana hasta que se acuesta al final del dia. Cada una de las piezas
de fundicion lleva como subtitulo el nombre de la accion, como por
ejemplo: La distancia recorrida al ir pasillo arriba, pasillo abajo, el 11
de agosto de 1994, o, La distancia recorrida al pasar una pagina el
11 de agosto de 1994.
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Son esculturas que se venden “palmo a palmo”, es decir,
el modulo de dos manos que muestra el gesto de medir un palmo,
se reproduce tantas veces como sea necesario para que se Corres-
ponda con la dimension de la actividad comprada'®. Tanto la accion
realizada por Abad “a palmos” en su ambito domestico como la
proyeccion de una mano recorriendo la sala, son ambas propuestas
que evidencian la necesidad del desarrollo de un esfuerzo, del con-
sumo de una energia que vincula el espacio recorrido con el tiempo
empleado.

109 Evidentemente cuanto mas largo es el recorrido, mas parejas de palmos hacen falta y, por
tanto, el precio de la obra se incrementa.
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Fig.24, Antoni Abad, Medidas menores, 1994.
Fundiciéon aluminio, medidas variables.
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EL NIVEL SOCIAL DEL ACTO DE
NORMALIZACION

Cualquier accion realizada por una persona o un animal
puede ser usada como unidad de medida estableciendo el limite
fisico de sus fuerzas. Como hemos avanzado anteriormente, existen
diferencias entre las unidades tradicionales, donde estos limites tie-
nen en cuenta las logicas de los cuerpos vy los espacios, v las unida-
des en la industria, donde inicialmente los trabajadores eran tratados
como parte de la maquinaria. Este afan por llevar el aguante fisico
y mental hasta el extremo dio lugar a los movimientos obreros que
reivindicaron sus derechos a través de los sindicatos. Se comienza
entonces a ajustar el sistema por medio de la aplicacion del Taylo-
rismo, que estudia los movimientos de los empleados y el tiempo de
produccion, para desarrollar una organizacion cientifica del trabajo.

Vito Acconci reproduce estas técnicas analiticas empleadas
en los albores de la fabricacion industrial en cadena, explorando
de forma practica los elasticos limites de su propio esfuerzo vy el
concepto de agotamiento. Utiliza la ambigtedad de la palabra Step,
que puede traducirse como paso o escalon, y juega a transmutar la
accion de dar un paso tras otro en la accion de subir vy bajar siste-
maticamente de un taburete'. Formaliza esta tarea en una pieza que
se llama Step piece (Fig.25), que desarrolla a lo largo de diez meses
alternando periodos de descanso. Comienza el 1 de febrero de 1970
repitiendo el ejercicio todos los dias durante un mes, y anotando los
minutos que aguanta en cada sesion diaria. Al final del primer mes
se toma otro de reposo, después del segundo hace una tregua de

110 Informacion extraida de la imagen ubicada en http://roveprojects.com/vito-acconci-works.
html, consultado el 5 de julio de 2018.
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Fig.25, Vito Acconci, Step piece, 1970.
Composicion fotografica, 75x50 cm.
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dos, y asi consecutivamente hasta completar cuatro meses de trabajo
y seis de asueto. Apunta sus marcas en minutos y segundos, siendo
la mas baja la correspondiente al tercer dia del primer mes: 3' 8",y
la mas alta al vigésimo quinto dia del mes de abril: 28"

Aparte de poder enmarcar esta obra en algun tipo de estudio
cientifico de la psicomotricidad humana que certifique la elasticidad
del margen de agotamiento, también puede relacionarse con los
complejos sistemas que constituyen las medidas tradicionales. Ten-
gamos en cuenta que las tradiciones cumplen una doble funcion
que en principio podria parecer antagonica. Por un lado son un acto
de normalizacion que resulta de una tendencia adquirida por un co-
lectivo como consecuencia de la préactica frecuente de una accion
concreta, y por otro lado son una marca identitaria que diferencia
unos grupos de otros y recoge su idiosincrasia particular.

Se trata pues de una homogeneizacion a escala local, ya
que los usos vy las costumbres responden a unos hechos socia-
les cuyos significados técnicos, socio-econdmicos y culturales estan
conectados mediante especificas redes de interaccion que tejen el
conjunto de una cultura y sus practicas. Como no provienen de la
convencion, sus caracteristicas y dimensiones son diferentes en fun-
cion del momento vy el lugar, algo que aparentemente puede parecer
caotico, pero que sin embargo es el resultado de una eficiente vy
especifica adaptacion a las necesidades y condiciones de vida de
las poblaciones locales'!. Ademéas, estas medidas pueden ser tam-
bién el resultado de interacciones con otros espacios de intercambio
y relacion social, que dejan su huella a través de combinaciones
complejas entre las formas de produccion, distribucion y consumo
de cada contexto.

Al igual que las medidas oficiales, las tradicionales cons-

111 Fernando Ros Galiana, Asi no se mide. (Madrid: Ministerio de Cultura, Secretaria General
Técnica, 2004), 35.
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tituyen un efectivo mecanismo de indole social y cooperativa que
procura ordenar y normalizar el comportamiento de un grupo de
individuos, aunque cada uno alcanza diferente grado, el primero
tratando de abarcar el globo, el segundo centrado en lo local. En
ambos sistemas se trasciende la voluntad individual a favor de un
beneficio para el grupo, estableciéndose como “normal” una forma
de hacer concreta, unas normas y reglas a las que el individuo debe
amoldarse, y cuya articulacion es por lo general poco flexible.

Las medidas tradicionales conforman, por lo tanto, subsis-
temas coherentes que se encuentran inscritos en sistemas sociales
historicamente determinados. Esta trama de relaciones que arrastra
y atraviesa a la medicion consuetudinaria tiende a desarticularse
con la implantacion del sistema métrico decimal, que aspira a la
unificacion progresiva e indiscriminada de los sistemas tradicionales
por medio de un proceso homogeneizador a nivel global. Asf la rica
y multiforme diversidad metroldgica que puede observarse en las
culturas pre-capitalistas y en las sociedades rurales es borrada sis-
tematicamente gracias a una estrategia juridico-politica, econdmica
y cultural enfocada a su desaparicion. La espectativa de que “el tren
del capitalismo” se estrelle en algun punto y cambie su trayectoria
hacia una subversion de su propia dinamica interna es una pro-
puesta interesante pero falsa, como argumenta Franco “Bifo” Berandi
concluyendo que: “la subjetivacion social es capturada y subyugada
por la gobernanza del capital”'?,

112 Franco “Bifo” Berardi. “El aceleracionismo cuestionado desde el punto de vista del cuerpo”,
en Aceleracionismo. Estrategias para una transicion hacia el postcapitalismo. (Argentina: Caja
Negra, 2017) 76.
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PEONADA

El principal motivo por el cual la gente de los pueblos se
resiste inicialmente a adoptar el Sl es porque no encuentran senti-
do a emplear una unidad que les resulta menos util que la anterior.
Pensemos que mientras los metros cuadrados solo informan de la
superficie de una finca en términos numeéricos, las unidades tradi-
cionales abarcan el campo en toda su “extension”, ya que incuyen
datos relacionados con las caracteristicas del terreno, del tipo de
cultivo, e incluso de las técnicas y procesos agricolas implicados™®.
Son pues instrumentos de medida dinamicos que aunque puedan
parecer aproximativos se adaptan perfectamente al medio, estable-
ciendo unos valores realmente ajustados dentro de toda la gama de
posibilidades.

El “dia de labrar” se determina a partir del concepto de “tra-
bajo extremo”. Este Ultimo se moldea sobre la base de unas logicas
de la labor en el campo que tienen en cuenta tres factores principa-
les que influyen en el rendimiento. El primer factor es la accion que
se va a llevar cabo (labrar, sembrar o cosechar...), el segundo es el
sujeto de la accion (un hombre, dos mulos...), el tercero es el tiempo
empleado (las horas que pueden trabajarse a lo largo de un dia
varian a lo largo del ano). Otra unidad que responde de un modo
directo a las necesidades de cada territorio particular es la peona-
da, que como avanzamos en el apartado anterior no solo cambia
en funcion de los usos y las costumbres de cada lugar, sino que
ademas sus caracteristicas van adaptandose paulatinamente a los
tiempos. En contraposicion el Sl esta fuertemente vinculado al ideal
de progreso, por lo que es ajeno a cualquier necesidad particular, ya

113 Como por ejemplo la Yubada, una unidad de medida agraria equivalente a un dia de labrar
con macho. Aproximadamente 5000 metros cuadrados.
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que es determinado por los ritmos y los espacios del mercado global
al que esta sujeto.

La diferencia entre una y otra unidad es pues clara, mientras
el método local realmente nos ofrece un retrato de la idiosincrasia
del territorio, el internacional es absolutamente independiente y ajeno
a él. A través de la accion y efecto del trabajo, el primero tiene en
cuenta su orografia, la calidad del terreno, el tipo de cultivo, asi como
todos aquellos fendmenos externos que pueden afectar a la labor
de un peodn sobre un campo de cultivo; el segundo como deciamos
antes, solo considera lo cuantitativo y dota de dimension al terreno
unicamente en terminos de area superficial. Es por ello que para un
paisano los sistemas de medida basados en el esfuerzo humano re-
sultan mucho mas completos e informativos que el actual SI, porque
dos terrenos con la misma superficie pueden ser completamente
diferentes en lo que concierne a su rendimento agricola.

Con la intenciéon de recuperar la memoria de una unidad de
medida tradicional, asi como sus técnicas y procedimientos rurales
asociados, realizo una obra efimera en un area rural de La Rioja
que se titula Peonada (Fig.26). Actluo confrontando esta unidad con
el metro cuadrado, vinculado a modelos agricolas mas extensivos
y mecanizados. Es un ejercicio que desarrollo trabajando junto con
los paisanos del lugar, la mejor férmula para aprehender este tipo
de unidades ligadas a la tradicion oral, ya que como dice el antro-
pologo Fernando Ros Galiana “no hay un presente etnograficamente
mas pobre que el imaginado pasado”'™. Es pisando la tierra como
realmente se comprende como las equivalencias varfan mucho al
formularse en términos de horas de trabajo, calidad de las tierras,
instrumentos y maquinarias empleadas, mano de obra por parte del
grupo domestico, e incluso de la division sexual y de edad.

114 Fernando Ros Galiana, Asi no se mide. (Madrid: Ministerio de Cultura, Secretaria General
Técnica, 2004), 87.
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La intervencion la realizo para la XIV edicion del festival Arte
en la Tierra, que tiene lugar en Santa Lucia de Ocon durante la
primera semana de agosto de 2016, y mi intencion es subrayar la
pérdida de la cultura métrica popular. Consiste en roturar la leyenda
Peonada = m? sobre un campo de trigo en barbecho, para igualar en
superficie dos unidades de medida muy diferentes; una conformada
por los ritmos humanos y los espacios rurales, y otra creada para
adaptarse a los tiempos y los espacios propios de la industria y el
comercio.

El sentido de esta accion la encontramos en su ejecucion,
ya que la primera parte de la igualdad -peonada-, la realizo como
lo harfa un pedn durante una jornada de trabajo, mientras que la
abreviatura del prototipo internacional de -m?-, se ara en un tiempo
considerablemente menor con maquinaria pesada. Trabajo de “sol a
sol” empleando practicamente todas las horas de luz de aquel dia 8
de agosto de 2016 para desbrozar con mi esfuerzo las siete letras
de la palabra “peonada”. La otra parte que ocupa la misma super-
ficie es completada con un tractor equipado con un arado en unas
tres horas. La magnitud de la peonada varia en funcion del cultivo
mayoritario en el area geografica correspondiente, en el caso de La
Rioja'"® equivale a unos 800m?, por lo que la intervencion al com-
pleto ocupa 1600m?,

Mediante esta operacion se advierte la necesidad de con-
servar los legados culturares que hablan de nuestra identidad como
pueblo, y se hace hincapié en el cambio que la humanidad ha sufri-
do en su ritmo de vida. Es en definitiva el replanteo de una ecuacion
que ejemplifica las distintas temporalidades de dos unidades irrecon-
ciliables, la humana y la de las maquinas. La cadencia de las piernas
contra la velocidad de la luz.

115 Fernando Ros Galiana, As/ no se mide. (Madrid: Ministerio de Cultura, Secretaria General
Técnica, 2004), 89.
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Fig.26, Salim Malla, Peonada, 2016.
Intervencion en la naturaleza, 1600 m?.
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En esta obra se enfrentan también dos formas de trabajar
el paisaje desde el arte, el "movimiento tipicamente americano de
transformacion profunda del paisaje con bulddceres”''® se contra-
pone a las sutiles y reversibles intervenciones de otros artistas como
Richard Long o Hamish Fulton, que emplean su cuerpo como un
organico “instrumento para medir el espacio y el tiempo™'. Todas
ellas son acciones sobre la corteza terrestre que se engloban en la
etiqueta del land art pero cuya postura respecto a la huella que el
hombre debe dejar sobre el terreno es diametralmente opuesta. Las
obras monumentales de Michael Heizer o Robert Smithson pueden
ser comparadas con los inmensos geoglifos de culturas como la
Nazca, no solo por su caracteristica dimensional sino también por su
intencion de crear un paisaje ritual en medio de vastas extensiones.
Por otro lado trabajos sencillos y modestos como los de Fulton, Long
y Brouwn cuya intencionalidad reside en un vinculo mas intimo con
la naturaleza pueden ser equiparados con las huellas dejadas ino-
centemente por los Australopitecus de Tanzania.

En todo caso, sean pasos que demarcan una experiencia
vivida por medio de la accion de andar, o aparatos de topografo
y maquinaria empleada para levantar grandes paisajes artificiales,
el artista se mide con el entorno y viceversa. Cualquier obra en la
naturaleza incluye inevitablemente al individuo en su definicion, ha-
ciéndose patente que la medida es una relacion que los hace inse-
parables. Rechazamos pues la idea de que las practicas del land art
participan activamente en el definitivo abandono del antropometrismo
escultdrico que todavia pervivia en el minimalismo™®, lo que ocurre
es simplemente que al adoptar ambas una mimesis mas abstracta, la
escala humana se funde con la arquitectura y el paisaje.

116 Claude Gintz, «Richard Long, la vision, le paysage, le temps». Art Press. 104. (Junio de 1986).
117 Francesco Careri, Walkscapes. £l andar como practica estética. (Barcelona: Gustavo Gili, 2002), 123.

118 Francesco Careri, Walkscapes. £l andar como préctica estética. (Barcelona: Gustavo Gili, 2002, 142.
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LIANDARIT

Entre los misteriosos y enormes dibujos sobre el terreno que
existen en el mundo encontramos ademas de los de Nazca en Peru
algunos que estan en Gran Bretana. Richard long centra nuestra
atencion en uno de ellos con su obra A Six Day Walk Over All Roads,
Lanes and Double Tracks Inside a Six- Mile-Wide Circle Centered on
The Giant of Cerne Abbas (Fig.27). Ambos tipos de grafos fueron
realizados aprovechando la geologia caracteristica de cada lugar, y
fueron marcados tanto hollando el terreno con los pies como tra-
bajandolo con las manos. Parece también sensato suponer que su
ejecucion respondia a un anhelo de significacion simbadlica, quiza de
comunicacion con un ente superior, o incluso con una civilizacion
celeste.

Construir la naturaleza no es un oximoron, somos agentes
modeladores de los signos y los materiales del territorio. El plano
simbdlico y el real van sedimentandose de tal modo que en ocasio-
nes se confunden, pero en todo caso conforman un inmenso territo-
rio estético. En esta obra Richard Long parece aunar dos tipologias
de delineacion sobre el terreno, la que surge por accion y efecto de
desplazarse de un lugar a otro de forma espontanea y repetida a lo
largo del tiempo -como los senderos y los caminos-, y los que se
crean de forma intencionada generalmente en algun punto concreto
de esas zonas de paso. Fijando como punto central de su recorrido
circular una de esas misteriosas formas gigantes que existen desde
hace siglos cerca del pueblo inglés de Abbas, en el afio 1975 Long
realiza una caminata “dejando su huella” hasta completar sobre el
terreno un diametro de seis kildmetros.

La silueta que Long enmarca con su caminata es de un
hombre con el pene erecto y un garrote que esta trazado sobre una

151



colina de creta empleando una técnica tan sencilla como arrancar la
hierba, un gesto que deja ver el blanco caracteristico de la tiza que
hay debajo. La desproporcion de la figura, excesivamente alargada,
nos indica que fue hecho para ser visto por un paseante desde el
propio terreno, algo que segun varios estudios parece tambien con-
firmarse para las lineas de Nasca.

Este truco para engafiar al 0jo se empled asimismo en la
realizacion de Peonada, donde cada una de las letras tenia el doble
de altura que de anchura (cuarenta metros por veinte). Un ajuste
con el que se compensa el efecto de achatamiento que se produce
sobre la imagen a causa de la inclinacion de la ladera y que permite
observar la imagen con claridad desde una posicion frontal. Un de-
talle que cuestiona la argumentacion de Francesco Careri en su libro
Walkscapes donde defiende que al recorrer las inmediaciones de
este grafo Long pone en valor una tradicion milenaria, que consiste
en utilizar el terreno como si fuese una gran tela o soporte sobre el
cual dibujar mensajes dirigidos a los espectadores extraterrestres!''.

De hecho este monumental “energumeno” posee una sim-
bologia completamente mundana'™®, y a nuestro entender, hubiera
sido mas acertado para Long realizar esa caminata en los alre-
dedores de un contorno cercano llamado The White Horse. Mas
apropiado para establecer un vinculo directo con la caracteristica
fundamentacion de su practica artistica en la accion de andar'™’, no
solo por su certificada antigiedad -edad de bronce-, sino mas aun
porque se encuentra en las cercanias del conocido como The Rid-
geway, un antiguo sendero que esta en uso desde el Neolitico y que

119 Francesco Careri, Walkscapes. El andar como practica estética. (Barcelona: Gustavo Gili,
2002), 151.

120 Ya que se trata de un grafo del siglo XVII, realizado por el propietario de la finca para satirizar
una ley puritana, impuesta por el lider politico ingles Oliver Cromwell.

121 La paradigmética obra A line made by walking, es una linea marcada por el artista sobre la
hierba por accion y efecto del caminar, que se considera el comienzo de este tipo de practica
artistica, y también de su trayectoria.
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Fig.27. Richard Long, Six-Mile-Wide Circle Cent. on The Giant of Cerne Abbas, 1975.
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es considerado como el mas viejo de Gran Bretana. El contorno de
este caballo puede verse sobre una loma cercana al pueblo de Uffin-
gton, y podria ser un ancestral reclamo publicitario que ofrecia a los
caminantes que pasaban por alli la posibilidad de cambiar de medio
de transporte. Lo que queda claro es que existen dos maneras de
hollar el terreno, por un lado de modo accidental como resultado
del desplazamiento, y por otro respondiendo a una intencion formal,
con aplicaciones préacticas y alegoricas diversas, pero sin duda con
la intencion de reclamar la atencion del transelnte para informarle
sobre un hecho o fendmeno, sea este mistico 0 mundano.

Previamente a la ejecucion de sus obras en el espacio real,
Long las hace presentes en el plano simbdlico de la cartografia,
marcando por ejemplo sobre el mapa la geometria de algunos re-
corridos. Puede verse que a nivel representativo el artista necesita
hacer uso de los sistemas de medida oficiales, como se evidencia
en los titulos de sus obras y también de un modo méas pictorico
cuando delinea el circulo por el que ha de caminar durante seis
dias, subrayando a escala los seis kilometros de diametro en los que
se circunscriben las carreteras, los caminos y senderos por los que
debe pasar. Un acto aparentemente inocente, que en el fondo esta
cargado de implicaciones politicas, econdmicas, sociales, e incluso
religiosas. Es una forma de dotar de autenticidad al efimero viaje, y
también una estrategia para certificar la posesion de algo™?. Porque
los mapas son un campo de juegos tacticos, son aquellos lugares
donde el territorio puede ser re-significado una y otra vez. El circulo
de seis kilémetros realizado en seis dias por Long, es una pequena
isla artificial sujeta a su propio gobierno. Un espacio y un tiempo
“que descubren la raiz primordial de su trabajo: la geometria como
medida del mundo™?”.

122 Stephen Bann, «The Map as Index of the Real: Land Art and the Authentication of Travel».
Imago Mundi. Vol. 46.1994, 11.

123 Gilles Tiberghien, Land Art. (Paris: Carré, 1993), 102.
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UN PASEQ A LA LUZ DE LA LUNA.

A pesar de la existencia de mapas que representan el mun-
do desde varios siglos antes de Cristo con su evidente funcion
orientativa y su capacidad de incluir la meétrica longitudinal, ha sido
primordialmente el tiempo el elemento empleado para dar dimension
a los viajes. Su uso ha prevalecido casi hasta nuestros dias, quiza
porque hasta la llegada de la revolucion industrial, caminar fue el
modo mas economico y popular para desplazarse de un lugar a otro,
motivo por el cual tenia mas sentido contar las horas o las jornadas
empleadas que los pasos o las millas recorridas. El sistema métrico
anglosajon hereda algunas de estas ancestrales unidades derivadas
del andar. Por ejemplo la legua, que se define como la distancia
que una persona recorre andando en una hora, o la jornada, que
se corresponde con un dia de marcha. Como estima Herodoto, para
un viajero en solitario la distancia media es 200 estadios, y para un
ejercito en campana 15024,

El paseo y la duracion estan inevitablemente vinculados, aun-
que como vemos, sus relaciones varian en funcion de las caracteris-
ticas de la region, del sujeto de la accion, o de como se compute €l
paso del tiempo. Es en la prehistoria cuando se comienza a descu-
brir la existencia de ciertas dinamicas que se repiten, y que pueden
servir para conocer y controlar los ritmos de las cosas; unas con una
periodicidad mas corta y aleatoria (lluvia, viento, relampagos); y otras
con una cadencia constante y sostenidas en el tiempo (la marcha
del sol y de la luna, la sucesion de las estaciones, la persistencia
de las estrellas). Relacionando los cambios observados en el cielo
con los sucesos de su alrededor, los primeros habitantes del planeta
determinan a partir de la sombra solar el momento del dia en que se

124 Denis Guedj, £l metro del mundo. (Barcelona: Anagrama, 2003), 70.
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encuentran. Escudrifian la forma de la luna y estipulan periodos de
aproximadamente treinta dias con los que nace la nocion de “mes’” 125,
Los primeros instrumentos para medir el tiempo son unos troncos de
madera y unos huesos que son marcados para registrar el paso de
los dias. Esta tipologia de inscripcion es adoptada por Hamish Fulton
para formalizar una de sus caminatas titulada Paseo de siete dias
por las montanas del norte de California (USA) acabando en la noche
de luna llena de octubre 1981 (Fig.29). De hecho aln se conservan
esta especie de reglas de la época paleolitica que creadas mediante
incisiones en colmillos de mamut o huesos de reno, representan
periodos y fases lunares. Un sistema de notacion informal y pre-li-
terario estudiado por primera vez en el denominado hueso de Isha-
ngo'?® que parece representar un calendario lunar de seis meses.

El amplio orden de conocimientos de tipo cultural y practico
que desde la edad de piedra se refleja en el arte y el simbolismo
denota la honda comprension que tenian de los procesos de la
naturaleza y de la diversidad de los seres vivos. Como hemos vis-
to Hamish Fulton recupera para el registro de sus andanzas esos
modos de acumulacion como método de notacion, reproduciendo
una practica que era comun a todas las culturas neoliticas de Eu-
ropa, un compartido y significativo sistema de signos que es arti-
culado en el tiempo (time-factored) y que esta referido a la luna.
El artista cuenta el tiempo empleado en cada una de sus salidas,
anotando los dias y las noches. Hace hincapié en los fendomenos
astronomicos, como las fases lunares, o los solsticios y equinoccios.
Nuestro satélite es un factor determinante en la planificacion de sus
escapadas. Porque en definitiva marchar con “la que ilumina”'?” su-
pone para cualquier paseante nocturno la seguridad de hacerlo bajo
la claridad de un faro incombustible.

125 Eduardo Aberbuj, Con el cielo en el bolsillo. (Madrid: Ediciones de la Torre, 2000),18.
126 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 66.

127 Etimologia derivada del latin.
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Fig.29. Hamish Fulton, Seven days walk over north California mountains, 1981.
Listones de madera, 40x25cm.

157



MAHOMA EL MONTANERO

Basta con el leve vestigio de una direccion hollada sobre el
suelo para poder afirmar que un camino existe, su dimension longi-
tudinal es un dato secundario. Para una montana sin embargo hay
un valor que es excluyente, ya que si no alcanza setecientos metros
respecto a su base no se la considera como tal. Visualicemos a dos
topdgrafos disponiéndose a determinar la cota de la elevacion cono-
cida como Miaofeng. Estan en su cima y les acompafa un escritor
que anota en un cuaderno un listado con el peso de cada uno de
los diez artistas que también estan alli congregados. Se han pesado
sin ropa e inmediatamente se tumban boca abajo formando una
piramide, del mas pesado a la mas ligera. To Add One Meter to an
Anonymous Mountain (Fig.30) de 1992, es una obra iconica del per-
formance chino. Zhang Huan, junto con varios colegas del “Beijing
East Village"'?® actuan como individuos que uniéndose consciente-
mente forman una ambigua representacion de la fuerza. Sus cuerpos
apilados son un montén de carne que consigue elevar en un metro
el pico de esta cumbre situada en las afueras de la ciudad. La idea
que transmite esta accion podria funcionar a dos niveles, como argu-
menta Asier Mendizabal con relacion a un dibujo de Boccioni titulado
Multitud rodeando una estatua ecuestre (1917):

Tan convincente resulta como ilustracion de la masa derribando la
efigie en un impulso iconoclasta, como resultarla creible la opcion
contraria, que la masa esté sosteniendo la efigie, como si se tratase de
una base humana aglutinada en su entusiasmo, que se funde con la
peana, con el pedestal, y que completa con ello su funcion’.

128 Comunidad creativa que floreciod en un distrito abandonado de la ciudad durante el comienzo
de los anos 90.

129 Asier Mendizabal, Toma de Tierra. (Bilbao: Carreras Mugica, 2014), 31.
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Fig.30, Zhang Huan, To Add One Meter to an Anonymous Mountain, 1992.
Fotografia en blanco y negro, 86,4x120,7, ed.15ud.
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Sin embargo, atendiendo a las declaraciones de Zhan Huan
y sus colaboradores relativas a esta pieza, es patente que la postura
de estos Ultimos es ciertamente pesimista. Al avanzar en fila y de
forma sumisa muestran su sometimiento, ademas el hecho de ser
pesados desnudos acrecienta la imagen de su fragilidad y debilidad
frente a un gobierno totalitario. Un estado al que desde luego no
pretenden ensalzar, sino al contrario denunciar sus abusos. En el
recuerdo de estos artistas estan la reforma y la apertura economica,
que comienza a finales de los setenta tras el enfrentamiento de dos
fuerzas sociales. Una conservadora disfrazada de revolucion cultural,
la otra forzando un cambio radical en el orden establecido. El monte
elegido para realizar la accion es el Miaofeng precisamente por sus
1291 metros de “autosuficiencia” y por su caracter completamente
anodino, comparando asi un promontorio cualquiera con el mono-
litico aparato estatal. Tal y como certifican los instrumentos despues
de la intervencion de los artistas sobre su cumbre, la prominencia
topografica del macizo ha cambiado, en contraposicion, su preemi-
nencia sigue siendo la misma. Como un musgo que apenas consi-
gue medrar la superficie, el grupo de artistas actuando como agente
individual, es absorbido por el totalitarismo mutante que aqui tiene
forma de montana, un efecto de transvase por el cual se monumen-
taliza la propia multitud.

Las fronteras pueden ser de muchos tipos: politicas, men-
tales, o geograficas. Su objetivo es impedir la libre circulacion de
personas o de pensamientos. Las primeras son el fruto del acuer-
do entre naciones, y afectan al conjunto de la sociedad. Las se-
gundas también condicionan al personal, aunque lo hacen soca-
vando desde dentro de forma lenta e individual. Las Ultimas son
las fronteras naturales, que pueden ser igual de peligrosas que las
anteriores, aungue generalmente integran de algun modo la posi-
bilidad de escapar, como es el caso de una montafia, de un mar
o de un rio. A veces las fronteras politicas y naturales coinciden,
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como los cauces de agua que separan dos paises, donde el Ii-
mite es a la vez fisico y tedrico, y también, como no, liquido. Este
limite es escurridizo por definicion, vy bastarfa con echarse al agua
para formar parte de su caudal, encontrando asi una via de escape
a lo largo del propio confin. El destino es evidente: la cota cero.

Si por el contrario, no se trata de huir sino de resistir, el ca-
mino es hacia arriba. Una montaria es el ultimo baluarte de un terri-
torio. Es una ratonera con vistas. En el Amazonas hay una elevacion
que los Yanomami llaman Yaripo. Significa “el punto mas alto”. Es su
frontera vertical porque es el lugar mas elevado que ellos conocen,
un limite fisico, y en cierto sentido, también conceptual. Estos super-
vivientes de la menguada selva, parecen estan abocados a escalar
progresivamente sus lomas segun se les cierne el territorio encima.
Cildo Meireles realiza una intervencion en el extremo mas alto de
este pico que también es llamado Montanha Sagrada. La accion
Fronteira vertical (Yaripo) (Fig.31), forma parte de su serie Mutacoes
geograficas, y consiste en elevar unos centimetros la cota de la
cumbre adhiriéndole un trozo mas de roca. Un ejercicio mediante el
cual trastoca sutiimente y de un modo constructivo varios sistemas;
el politico al cambiar la cota oficial, el geografico al acumular nuevo
material rocoso, y el religioso al jugar a ser Dios.

Todas las religiones parecen tener un simil entre la fe y los
macizos rocosos, incluso a la ciencia le gusta usar estas metafo-
ras para ejemplificar algunos conceptos de las teorfas. Se dice que
Francis Bacon inventd esta frase: “Si la montana no va a Mahoma,
Mahoma va a la montana”. Este relato cuenta que el profeta musul-
man les dijo a sus discipulos que el cerro se acercaria para que él
pudiese dar un discurso desde su cima, y como no sucedio, tomo la
iniciativa y se desplazé hasta alli andando. Efectivamente, esta anéc-
dota no procede del Coran y tampoco del folclore musulman, pero
es muy generoso brindarle el mérito de su creacion al filosofo inglés,
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sobretodo si tenemos en cuenta lo que esta escrito en Mateo 17:20,
donde Jesus dice: “Les aseguro que si tienen fe tan pequefia como
un grano de mostaza, podran decirle a esta montafa: jtrasladate de
aqui para alld!, y se trasladaré. Para ustedes nada sera imposible”.

Esta alegoria es llevada a cabo en el ano 2002 por un gru-
po de quinientas personas a las afueras de Lima. Dispuestos en fila
y equipados con palas se dedican durante un dia a desplazar una
duna. En la obra de Francis Alys When Faith Moves Mountains, una
masa social desesperada se enfrenta simbolicamente a la dictadura
de Fujimori. Convocados por el artista esta accion que reproduce
el enfrentamiento de un enano contra un gigante se aleja comple-
tamente del romanticismo del land art. Es como dice Alys: “la re-
presentacion del desempefio de un maximo esfuerzo, para obtener
como resultado un minimo efecto”'®, un comentario del artista que
reproduce el mismo tono pesimista de las declaraciones de Huan
en relacion con su accion sobre el Miaofeng. Las espectativas no
eran prometedoras en Chile y tampoco en China, menos aun si cabe
para los Yanomami, pero eso ya da igual, parece que los peores
pronosticos se han cumplido, todas las naciones del mundo se han
montado en el tren del sistema capitalista y el revisor nos ha adver-
tido que no hay paradas, la Unica forma de apearse es lanzarse y
estrellarse contra el suelo.

130 Francis Alys, When Faith Move Mountains. http:/ /francisalys.com/when-faith-moves-moun-
tains/ Consultado el 21 de marzo 2019.
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Fig.31, Cildo Meireles, Fronteira vertical (Yaripo), 1969.
Accion en la naturaleza.
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DESVIACION
ESTANDAR

Para aprehender los prototipos me-
tricos y sus escalas es necesario
que percepcion y razon trabajen
juntas y de la mano de la intuicion.




LEONARDO

Leonardo (2015) es el titulo de la primera exposicion de arte
contemporaneo celebrada en el Centro Superior de Investigaciones
Cientificas de Madrid (CSIC). Un nombre adecuado para un evento
que trata de remarcar la importante relacion entre ciencia y arte. Dos
ambitos que se han fertilizado mutuamente a lo largo de la historia
pero que al llegar el siglo XX parecian ya avanzar de forma auténo-
ma. La division que a comienzos de la modernidad escindio la lla-
mada esfera del saber en tres grandes ambitos -ciencia, arte, moral-
con sus propios valores, criterios y su propio modo de racionalidad,
fue una estrategia propuesta por Kant para proteger la autonomia de
la ética y de la estética frente al cientifismo emergente.

Siglos antes ya se habian levantado algunas voces que re-
clamaban una separacion entre ciencia y arte, a pesar de la influencia
positiva que academias de disefio como la de Vasari fundada en
1562 ejercian sobre algunos cientificos. Tal es el caso del propio
Galileo que aunque se vale de la técnica pictorica del claroscuro para
interpretar como relieves las sombras observadas sobre la superficie
de Luna a través de su telescopio, rechaza las elipses de Kepler por
considerar que esas “horribles formas elipsoidales” pertenecian a la
pintura “degenerada” de manieristas como Archimboldo™'. El habito
heredado de separar el arte de las ciencias se encuentra también en
la antigua division entre artes liberales y mecanicas, aunque como
George Kubler asegura en La configuracion del tiempo: “tanto la his-
toria de la ciencia como del arte tienen el mismo origen reciente, el
enciclopedismo de la llustracion europea del siglo XVII™32,

131 VW.AA, Arte y Ciencia: Mundos Convergentes, (Madrid: Plaza y Valdés, 2010), 10.

132 George Kubler, La configuracion del tiempo. (Madrid: Nerea, 1988), 67.
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La originaria y bienintencionada estrategia Kantiana fue muy
perjudicial en sus consecuencias ya que derivo en la consideracion
de la ciencia y el arte como términos antitéticos; el uno orientado
hacia lo universal, el otro hacia lo singular, el uno guiado por la ra-
zon, el otro por lo emocional, el uno pegado a la observacion, el otro
impulsado por la imaginacion, el uno creador y el otro descubridor.
Consecuencias lamentables en definitiva porque generd una fuerte
renuencia a apreciar en la misma perspectiva historica los procesos
comunes al arte y a la ciencia™®. En 1959 con una polémica con-
ferencia titulada “Las dos culturas” Charles Snow argumenta que la
ruptura entre la ciencia y las humanidades fue un obstaculo impor-
tante para la solucion de los problemas mundiales™, asegurando
que tanto los cientificos como los intelectuales del arte desconocen
mutuamente sus ramas de conocimiento. Las afirmaciones de Snow
son en la actualidad rechazadas por numerosos tedricos ya que re-
sultan poco contemporaneas vy, lo cierto es que han envejecido mal
si tenemos en cuenta que la validez y la justificacion de esta division
ya no es relevante.

Actualmente apreciamos los aspectos racionales, epistémi-
COs y universales del arte, al tiempo que se pone en duda la pureza
racional de la ciencia, porque emergen elementos de creatividad e
imaginacion en la actividad investigadora y constatamos la presencia
de metaforas en los textos cientificos'. Ademas, no solo se asume
que el sujeto y sus factores subjetivos tiene un papel decisivo en
la formulacion de su propio conocimiento y en la consideracion de
cualqguier teorfa, sino que también se entiende como necesaria vy
completamente valida la interaccion entre diversas disciplinas.

133 Ibidem
134 Charles P. Snow, Las dos culturas y un segundo enfoque. (Madrid: Alianza, 1987), 14.

135 W.AA, Arte y Ciencia: Mundos Convergentes, (Madrid: Plaza y Valdés, 2010), 12.
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Xavier Donato trae el debate sobre arte y ciencia a la con-
temporaneidad’® argumentando a partir de los texos de cuatro des-
tacados autores actuales como Kuhn, Gombrich, Panofsky, y Good-
man, que la idea de que estamos ante realidades contrapuestas es
falsa. Este autor establece paralelismos entre las respectivas dinami-
cas de la ciencia y el arte por entender que ambas se encuentras
en vias de descubrimiento, insinuando ademas que Kunh toma su
modelo de Gombrich. También conecta a cientificos y humanistas a
través de las ideas de Panofsky, quien defendia que ambas ramas
del saber comparten como fundamento la observacion de hechos y
el analisis sistematico de sus interconexiones. Porque como declara-
ba Goodman: “las artes no deben tomarse menos seriamente que las
ciencias en cuanto modos de descubrimiento, creacion y ampliacion
del conocimiento en el amplio sentido de avance y entendimiento”'®7.

Para este contexto de relaciones entre arte y ciencia que
supone la muestra Leonardo desarrollo una obra de la que hablaré
mas adelante, en otro epigrafe, pues ahora tan solo quisiera apuntar
brevemente las cada vez mas difusas fronteras entre la ciencia y el
arte. Al participar en aquella exposicion que tiene lugar en el hall del
edificio principal de CSIC, tengo la oportunidad de entablar una con-
versacion con el fisico y director del centro Emilio Lora—Tamayo, vy
con el renombrado bidlogo Gines Morata'™®. Dos cientificos que aun
desarrollando su investigacion en campos muy diferentes, mantienen
una postura muy similar en cuanto a la funcion social de las artes
y su papel en el desarrollo cientifico. Ambos coinciden en subrayar
que la 59 Sinfonfa de Beethoven es sin duda una de las obras mas
importantes de todos los tiempos, pero que se trata simplemente de
algo bello, dedicado a los sentidos y que su existencia es superflua.

136 Xabier Donato, “Cuatro Visiones Acerca de la Relacion entre Arte y Ciencia” en Arte y Ciencia:
Mundos Convergentes, (Madrid: Plaza y Valdés, 2010), 99-128.

137 VWW.AA, Arte y Ciencia: Mundos Convergentes, (Madrid: Plaza y Valdés, 2010), 16.

138 Premio principe de Asturias, y premio nacional Santiago Ramon y Cajal.
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Por otro lado, opinan que el descubrimiento del ADN era algo inevi-
table; ya que si no lo hubiese hecho Johannes Friedrich Miescher
en 1869, cualquier otro médico o bidlogo lo haria tarde o temprano.
Estan convencidos de que el cientifico es un mero vehiculo, y el
artista al parecer, un feliz hedonista.

Por desgracia esta es una postura extendida en ciertos cir-
culos de la comunidad investigadora que se hace aun mas evidente
en torno a las reflexiones planteadas desde la filosofia de la ciencia,
consideradas por sus detractores como meras divagaciones que
solo crean controversia. Deben por lo tanto rescatarse ejemplos de
acercamiento entre el arte y la ciencia mostrando: “los caminos co-
munes de la invencion, el cambio [...] que las obras materiales de
los artistas y los cientificos comparten en el tiempo”, porque: “Tanto
la ciencia como el arte se ocupan de las necesidades que la mente
y las manos satisfacen por medio de la manofactura de cosas”'™™°.

Siguiendo el hilo del pensamiento de Kant, nosotros creemos
que tanto el arte como la filosofla amplian las vias de comprension
de la compleja realidad. El diferente acercamiento que conlleva lo
que puede ser pensado o creado de lo conocido cientificamente,
no debe restar valor a los saberes que a través de esas vias se han
adquirido. Por suerte es manifiesto que la aproximacion racionalista
que el conocimiento cientifico ha realizado desde el siglo XVI funda-
mentando su saber sobre las propias certezas que tenia por objeto
construir, ha ido cambiando paulatinamente. Tras un lento proceso
de sustitucion de las concepciones mecanicistas y las aproxima-
cidnes deterministas que permitia elaborar aprendizajes progresivos
estables, algunas areas de la ciencia moderna estan retornando a
formas de pensar con apariencia mitoldgica que habian abandonado
el dominio del pensamiento desde Parménides.

139 George Kubler, La configuracion del tiempo. (Madrid: Nerea, 1988), 67
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Existen teorias y hechos patentes de aspecto animico y es-
piritual dejados de lado por el cartesianismo, que estan siendo re-
conocidos gracias al enfoque holistico de los desarrollos de la fisica
contemporanea’#®. Como sefiala Jean Pierre Balpe entre otros ejem-
plos encontramos la teorfa de la irreversibilidad de los fenomenos
de Prigogine, la teorfa de las catastrofes de Thom o la modelizacion
de los fractales de Mandelbrot. Otra de las causas que también se
encuentra detras de esta tendencia es el cuestionamiento de una
serie de certezas matematicas por investigadores como Lobatchevs-
ky (geometria no euclidiana hiperbadlica), Weierstrass (curva continua
sin tangente), Cantor (paradoja sobre los conjuntos), Godel (teorema
de incompletitud), Heisenberg (principio de incertidumbre) o Russell
(definicion autocontradictoria en matematicas) !,

Todos ellos pusieron de manifiesto que la posicion determi-
nista solo era sustentable a un nivel de observacion macro, y que
las aproximaciones formales no pueden ser consideradas como el
modo principal de conocimiento ya que dependen en gran medida
de sus axiomas fundadores. Ahora, nociones como la influencia del
observador sobre lo observado, el caos determinista o las teorias
de la catastrofe se encuentran insertas en el marco de la ciencia
contemporanea, y sus certezas se basan esencialmente en leyes
estadisticas que tienen en cuenta un determinado nivel de imprevi-
sion. El conocimiento ha dejado de ser considerado como un corpus
fijo y analttico de datos que se transmiten, y ha pasado a integrar
un conjunto relativista de puntos de vista holisticos que consideran
los fendmenos en su globalidad sistémica. La frase de Poincaré: “lo
que es simple es falso, lo que es complicado es incomprensible” 2,

140 Julio Lillo Jover. Psicologia de la Percepcion. (Madrid: Debate, 1993), 47.

141 Jean-Pierre Balpe, Hipertextualizaciones N°14 afio 2003, https://dialnet.unirioja.es/descarga/
articulo/5242869.pdf.

142 Ibidem..
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podria servir aqui para justificar el desconocimiento que aln tenemos
de muchos fendmenos naturales.

Si bien en las artes lo subjetivo predomina sobre o objetivo,
en el proceso de adquisicion del conocimiento racional es bastante
reciente el reconocimiento del importante papel que juega la intui-
cion. Ya Aristoteles aseguraba que la intuicion se encuentra alojada
en el propio sujeto y sirve para percibir y comprender de manera
clara e inmediata tanto las cosas como los fendmenos. De hecho
su influencia a lo largo de toda la historia del pensamiento es de tal
calibre que llega incluso a formar parte de las discusiones que dan
comienzo a la ciencia moderna. Sin embargo, no se ha dado un im-
pulso a su recuperacion hasta hace relativamente poco tiempo. Asi
las cosas, en la actualidad la intuicion es aun insuficientemente valo-
rada, por lo general se la relega a la funcion de probar la existencia
de reflexiones abstractas, por medio del establecimiento de vinculos
con hechos especificos.
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METRICA FISIOLOGICA

La percepcion y la intuicion estan muy vinculadas y son real-
mente necesarias para observar y analizar los experimentos. Desde
el campo investigador sin embargo se desconfia de ellas, resultan
problematicas porque el conocimiento que se tiene de su funciona-
miento eslimitado. De esta forma, al mismo tiempo que se estudia
cada fenomeno particular, se trata de entender de forma paralela la
estructura funcional de los sistemas perceptivos. En el pensamiento
de Aristoteles hay una profunda conviccion de que la percepcion
cumple un papel fundamental en el proceso fisico del conocimiento,
y que es la repeticion frecuente de imagenes en la memoria lo que
construye la experiencia, formalizandose de este modo los concep-
tos universales y el saber en su conjunto. Fisicos como Newton vy
Helmholtz, fildsofos como Berkeley, o fisidlogos como Muler, son
algunos de los pensadores que al tiempo que formulan sus teorias,
desarrollan las ideas acerca de la naturaleza de la percepcion. Anali-
zando el comportamiento de la luz, Newton realiza una distincion pa-
radigmatica. Determina que la respuesta perceptiva ante un estimulo
fisico no solo depende de las caracteristicas de este, sino también
de las peculiaridades del sujeto. Estas divergencias entre el aspecto
fisico y el psicoldgico de la percepcion del color, sirven mas tarde a
Wilhelm Wundt (1832-1920) para establecer las bases de una nueva
disciplina.

Como remarca Newton, las limitaciones perceptivas del ser
humano quedan al descubierto cuando este observa la naturaleza de
las ondas. Si nos fijamos en una de mis obras audiovisuales titulada
Libracion RGB (Fig.32) donde pueden verse tres lunas girando, cada
una con un color luz diferente (rojo, verde, azul), nos percataremos
de gue en una pequefa area en su centro, gracias al solape de los
tres tonos podemos ver el fundamento de la descomposicion de la
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luz solar, y de paso tambien, descubrimos el engafio perceptivo por
el cual nuestro sistema visual nos muestra como blanca la superficie
del satélite a causa, entre otras cosas, de su limitado espectro visible.

El ciclico ensombrecimiento del satélite y su movimiento de
cabeceo, nos alertan también sobre la dificultad que los humanos
tenemos para acceder a ciertas realidades que se mantienen im-
permeables a nuestros sentidos. Verdaderamente solo gracias a un
movimiento de su eje, similar al de una peonza cuando pierde velo-
cidad, somos capaces de ver un 10% de su cara oculta. En definitiva,
sin la posibilidad de liberarnos de la gravedad terrestre para alcanzar
la superficie de la Luna, estamos condenados a creernos todo 1o que
nos cuentan 10s que pisaron su suelo y rodearon con sus naves su
cara oculta. Nuestro ser esta limitado por ¢rganos que fallan y enve-
jecen afectando a los sentidos, y en la busqueda de soluciones que
mitiguen estas vy otras afecciones, la biologia del desarrollo es capaz
de realizar experimentos tan alucinantes como dotar de tres alas a
una mosca. Me entero de esta curiosidad durante la charla previa
a la inauguracion de la exposicion en el CSIC comentada anterior-
mente, alll Gines Morata me cuenta que efectivamente son capaces
de cambiar la arquitectura bioldgica de la Drosophila melanogaster, y
afiade que con la tecnologia necesaria, también se puede liberar al
ser humano de sus imperfecciones -de esos testigos y residuos de
antiguas funciones-, asegurando que en lo concerniente a la fisiolo-
gla del cuerpo ellos pueden hacernos mejor.

En lo que se refiere a nuestro cerebro, la cuestion se com-
plica. La epistemologia nos deja claro que no existe un consenso en
torno a la forma en que adquirimos conocimiento sobre el mundo. En
los estudios epistemoldgicos se diferencian y enfrentan dos posturas,
el nativismo relacionado con la psicologia de la Gestalt, y el empiris-
Mo que postula la experiencia sensorial como la fuente primordial de
la adquisicion del conocimiento. Uno de los primeros representantes
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Fig.32, Salim Malla, Libracion RGB, 2015.
Video en loop 4'
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de esta ultima rama serfa Hume, quien postula que a partir del sur-
gimiento del elemento mas simple e irreductible que es la sensacion,
se crean por combinacion todo el conjunto de percepciones.

No cabe duda de que el aspecto ambiguo de la percepcion
es una fuente primordial para la rama humanistica del conocimiento,
que a partir del renacimiento explora de forma mas consciente la
relacion entre estimulo y sistema perceptivo. Es facil comprobar, en
todo caso, como nuestra percepcion reacciona en combinacion con
la razdn de forma extrafia y en ocasiones impredecible cuando nos
enfrentamos a un hecho o fendmeno que se escapa de lo normal.
Una experiencia de este tipo que es perturbadora tanto para la vis-
ta como para el entendimiento es planteada en mi pieza Ojo vago
(Fig.33), que consiste en un optotipo intervenido, en el que el es-
pectador consigue a cierta distancia reconocer sus letras y simbolos,
pero que al contrario de lo que deberfa ocurrir, segun se acerca,
descubre gue estos se vuelven mas y mas borrosos. El cristal exterior
de la pieza que difumina las inscripciones puede asemejarse con la
incertidumbre que existe en torno a lo que realmente ocurre desde
que un estimulo es generado en origen hasta que es finalmente per-
cibido por el observador.

Para Berkeley esta falta de correspondencia univoca entre la
informacion emitida y la recibida, que es demostrada por el hecho de
que distintos individuos experimentan las cosas de forma diferente,
es algo gue inevitablemente debe conducir al idealismo. Una forma
de pensar poco flexible que nos conduce a un callejon sin salida. De
hecho y como reconoce finalmente el propio filésofo es mas sensato
concluir que por asociacion y a partir de algunas situaciones fidedig-
nas podemos validar lo percibido. Asi y todo hay que tener cuidado
con determinados indicios a través de los cuales construimos una
falsa realidad, aprendiendo estrategias de calibracion denominadas
claves fisioldgicas, que nos ayuden a discernir eficazmente las tram-
pas de nuestro entorno sensible y nuestro sistema perceptivo.
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Fig.33, Salim Malla, Ojo vago, 2014.
Obijeto intervenido, 80x70x15cm
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RETINA Y UMBRAL

Robert Morris dedica especial atencion en algunas de sus
obras a los mecanismos de la comunicacion visual, afectados por
las cuestiones anteriormente mencionadas en torno a las diferencias
entre lo que se emite y lo que se percibe. La experiencia del cuerpo,
la imagen y la memoria son preocupaciones y problemas que estan
presentes en su trabajo, y que trascienden la cuestion de la forma.

Entre los anos 1961 y 1964 se vale de manera recurrente
de potentes aliados como son las reglas, los jalones vy las varas
de medir remodelandolos y jugando con ellos, para subvertir las
preestablecidas estructuras de su lenguaje. La combinacion de ela-
boracion “objetual” y reflexion tedrica se concretiza en un marcado
interés por las normas entendidas en su sentido mas amplio, ya que
los instrumentos que utiliza le sirven para activar criticas hacia todo
un sistema, como la propia modernidad que él considera un siste-
ma opresor, disciplinario y deshumanizador. Porque ademas, como
el dice: (Qué pasa si las reglas, mas que explicar algo, son lo que
debe ser explicado?

El planteamiento ecologista de Gibson'™® y en menor medida
el funcionalismo probabilistico de Brunswick'# consideran poco re-
levantes las capacidades del aprendizaje como solucion al problema
perceptivo, creen de verdad que nuestro sistema sabe como inter-
pretar de manera innata la equivoca informacion que llega a nuestros

143 James J. Gibson (1904-1979) fue un psicologo norteamericano experto en el campo de la
percepcion visual. Su planteamiento ecologista lo encontramos en publicaciones como James J.
Gibson, The Ecological Approach to Visual Perception (Hove, UK: Taylor & Francis, 2014).

144 Egon Brunswick (1903-1955), fue un psicologo que hizo contribuciones al funcionalismo vy a la
historia de la psicologia. Entre otras aportaciones encontramos: Egon Brunswick Perception and the
Representative Design of Psychological Experiments. (California: University of California Press, 1956).
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sentidos, ya sea por bondad divina o evolucion. Morris fija su interés
en este hecho, que es ademas reforzado por la ausencia de un
principio que explique la ambigtedad en la estimulacion visual, y 1o
explora a través de la realizacion de un sencillo ejercicio en torno a
la percepcion de las medidas titulado Ruler (Fig.34).

La experiencia consiste en su primera fase en observar una
regla de seis pulgadas durante seis minutos, y tras apartarla de su
vista dibujarla de memoria. Para ello debe trazar en primer lugar
una linea, y sobre ella marcar el cero de su escala. Un punto de
inicio a partir del cual dotar de magnitud a la percepcion del esti-
mulo, procediendo asi igual que el psicélogo polaco Gustav Fechner
(1801-1887), que mediante sus experimentos trata de proporcio-
nar instrumentos para medir cuantitativamente el proceso perceptivo,
estableciendo leyes que hacen corresponder de forma univoca las
propiedades del estimulo y de la percepcion.

La forma de proceder de Morris es similar a la psicofisica,
que nace en 1860 con el propodsito de vincular la dimension fisica
con la psicologica a través de un nuevo concepto, el de umbral .
Esta Ultima establece la separacion entre el estimulo mas débil y
el mas fuerte por medio de un numero variable de “niveles psico-
logicos”. En el dibujo del artista este baremo se basa en la escala
docenal, porque la regla mide medio pie, es decir, seis unidades
principales que deben coincidir con seis pulgadas, y ocho divisiones
mas que indican la media, el cuarto y el octavo de pulgada.

Reproducir la longitud exacta de una regla por medio de la
percepcion es un metodo evidentemente inadecuado. Ya advertia

145 Formulado por el filésofo, idealista, psicologo y pedagogo aleman Johann Friedrich Herbart
(1776-1841). Argumentaba que las ideas (“presentaciones”) estan ordenadas en el tiempo y varian
en intensidad, intentd crear una estatica y una dinamica de la mente y empled complejas ecuacio-
nes matematicas para describir un sistema hipotético de principios de interaccion entre las ideas.
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Aristételes que es peligroso confiar siempre en ella, puesto que la in-
formacion que del mundo se recibe, depende tanto de las perturba-
ciones del medio como del correcto funcionamiento de los érganos
sensitivos implicados. Un ejercicio en definitiva tan inexacto como la
funcion matemética que relaciona de forma “reglada” lo fisico con
lo psiquico, tratando de crear a partir de los datos obtenidos unas
escalas fisicas y psicologicas delimitadas. Quizé por ello estas pro-
blematicas relacionadas con los procesos perceptivos, cognitivos y
psicomotrices del ser humano, son desde la segunda mitad del siglo
XVII, explicadas desde una perspectiva menos practica, a través de
las concepciones filosdficas de empiristas britanicos como Hobbes,
Locke, Hume y Berkeley.

Porque ademas de la observacion, asimilacion, memoria, tra-
duccion y representacion presentes en este dibujo, hay que tener en
cuenta la idea preconcebida y abstracta que Morris tenia del metro
antes de realizar la experiencia. El grado de conocimiento previo del
objeto condiciona su percepcion y por si esto fuera poco, interviene
también la intuicion que aqui se encuentra trufada por el concepto
de dimension, de medida y unidad. Como dice Aristoteles:

Las falsas impresiones del mundo exterior derivadas de estimulos inte-
riores, o causadas por la percepcion normal que los drganos hacen de
esa realidad, es fruto de una reaccion activa, participativa'®.

Una afirmacion del pensador griego que hoy podriamos in-
tuir sintoniza con los postulados cuanticos, pero que a diferencia de
la cosmologia de la ciencia moderna, considera como verdadera la
percepcion general del entorno. Admite fallos derivados de mermas
fisicas o mentales de los cuerpos que las reciben, e incluso de los
propios objetos -segun Aristoteles por equivocaciones en las obras
de la naturaleza-, pero los entiende como procesos puntuales. Li-

146 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 75.
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Fig.34, Robert Morris, Ruler, 1962.
Lapiz sobre papel, 12x 18cm.
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mita estos errores a un contexto espacial y temporal concreto, ob-
viandolos, y teniendo solo en cuenta una especie de “media” de lo
percibido. La conjuncion de una idea preconcebida del tamario de
una pulgada, junto con las limitaciones perceptivas del observador
y sus desajustes psicomotrices, mas la influencia del medio arrojan
un valor para la regla de seis pulgadas algo alejado de la dimension
real del modelo. Con ello se pone de manifiesto la brecha entre la
aparente simplicidad de los mecanismos que el ser humano activa
de forma automatica para desenvolverse en el espacio real, y la
complejidad derivada de la conceptualizacion y sintesis de una idea
abstracta, como es la dimension y su instrumento: la medida.
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OBJETIVIDAD MITICA

Sobre el escenario del Judson Living Theatre una columna
rectangular completamente blanca se muestra ante el auditorio. Tres
minutos mas tarde cambia su posicion y queda tumbada en el suelo.
Al cabo de siete minutos desaparece. Robert Morris con esta sencilla
accion en la primera mitad de la década de 1960, trata de comba-
tir el convencionalismo del espectador mezclando minimalismo con
performance, quiere que éste se enfrente a un modo de experiencia
que cambie sus ideas preconcebidas. La accion escénica es también
un experimento en torno a las teorias del conocimiento. Alterando la
posicion de una figura anodina explora en adultos la vision sincrética
propia de los nifios, que basicamente dice que lo aprendido acerca
de una forma especifica es transferible a otros contextos. Sin em-
bargo, ese gran prisma rectangular no parece conseguir mantener la
capacidad de ser abstraido o aislado de toda situacion concreta'’,
por lo que podemos decir que lo que ocurre entre el espectador y
la figura se acerca mas a las tesis que defiende Merley-Ponty en su
Fenomenologia de la percepcion.

Otro modo de poner a prueba al observador es presentarle
tres reglas de una yarda que paraddjicamente tienen tamarios dife-
rentes. En esta situacion ni el pensamiento ni la experiencia coin-
ciden, por lo que no nos ayudan a entender lo que vemos. Solo
una intuicion que este caso este fundada en una creencia irracional
nacida del interior puede favorecer la eleccion entre una u otra. En
Three Rulers (yardsticks) (Fig.35) la numeracion que llevan grabada
las reglas no deja adivinar cual de ellas es la verdadera, porque se-
gun sus respectivas escalas, todas “miden” treinta y seis pulgadas.

147 Rosalind E. Krauss, Pasajes de la escultura moderna. (Madrid: Akal, 2002), 232.
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Se pone asi en entredicho no solo el sistema de unidades
meétricas sino todo un conjunto de valores que evidencia el “acto de
fe” al que en ocasiones esta inevitablemente ligado el conocimiento.
Esta obra refleja perfectamente la creciente preocupacion que existe
en relacion con la variabilidad de los resultados que se obtienen tras
cada proceso de medicion, una incertidumbre en la toma vy registro
de las medidas que esta causada por la suma de los condicionantes
que impone cada elemento que interviene. Sea cual sea el ambito
de actuacion es imposible obviar la dependencia mutua entre sujeto
y Objeto, y tampoco pueden pasarse por alto las implicaciones que
derivan de la necesidad de significar visualmente la medida, algo
esencial para que esta sea representada y reconocida.

En este punto es donde la media aritmética cobra sentido, ya
gue con un numero suficiente de “percepciones” sobre una misma
cosa es posible aumentar la precision de su imagen. Esta es una
metodologia de trabajo que se emplea tanto en ciencias como en
topografia para reducir a través de la repeticion y el calculo de pro-
medios el error derivado de la intervencion del operario. Es decir, a
mas observaciones mas precision. Un ejemplo temprano lo tenemos
en la expedicion métrica francesa que determind la longitud del arco
de meridiano entre Dunkerque y Barcelona, en aquella ocasion para
alcanzar mejores precisiones se promediaron todas las lecturas de
angulos utilizando un aparato llamado circulo repetidor'*® -que per-
mitia tomar la misma direccion tantas veces como se quisiera-. Este
hecho hace patente que la objetividad de la representacion cientifica
es en cierto grado un mito, tanto para los instrumentos de medicion
-que al fin y al cabo siempre estan condicionados por su forma fisica
0 escala-, como para la representacion textual o grafica de los resul-
tados obtenidos -que introduce una capa mas de incertidumbre-.

148 El circulo de repeticion creado por Jean Charles de Borda, consta de dos pequerios tele-
scopios situados uno encima del otro, fijos a dos anillos de latén graduados, y que pueden girar
indepentemente uno del otro.
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Fig.35, Robert Morris, Three Rulers (yardsticks), 1963.
Tres reglas y colgador, 96x20x5cm
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¢, Como encontrar pues la regla correcta, la medida mas pre-
cisa”?. Numerosos artistas que se hacen esta pregunta la plantean de
vuelta al espectador, como Sophia Pompery en Two meters (Fig.36),
donde muestra dos reglas de carpintero de dos metros de longitud
una al lado de la otra, y donde de nuevo es imposible determinar a
simple vista cual de las dos es la correcta, si es que alguna de ellas
lo es. La estandarizada relacion métrica se da la vuelta subitamen-
te hacia una conceptualizacion individual y subjetiva, o como dice
Maurice Berger: “El concepto de medida se convierte en nuestra
percepcion de &l

149 Maurice Berger, Labyrinths. Robert Morris, Minimalism, and the 1960s, (Nueva york: 1989,
33); extraido del catélogo de la exposicion Robert Morris. The Mind/Body Problem (New York: The
Solomon R. Guggenheim Museum,1994),160-161.
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Fig.36. Sophia Pompery, Two meters, 2011.
Objetos enmarcados, 13x215cm.
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PERCEPCION DESVIADA

Las ideas en torno a la naturaleza y el lugar que el ser hu-
mano ocupa en ella comienzan su renovacion gracias a los procesos
que tienden hacia la modernidad. Asf tras siglos de un largo y com-
plejo desarrollo del pensamiento cientifico y filosdfico que se mante-
nia latente, se hacen visibles una multitud de nuevas interpretaciones.
Los pasos son lentos y las direcciones que se toman son diversas
pero en todo caso la perspectiva se amplia considerablemente. Ocu-
rre por ejemplo con la creencia de que las consideraciones funda-
mentales sobre un hecho o fendmeno y su prediccion instrumental
se hayan separadas, algo que postula Aristoteles y que es matizado
por Descartes, quien plantea que la realidad sensible no es directa-
mente accesible para el hombre. Se refuerza asf la exigencia de que
la intuicion este proxima a los conceptos fundamentales de la fisica
y sus procedimientos, con la obligatoriedad de que provenga de
una reflexion escéptica, informada y de caracter mateméatico. Se da
inicio por lo tanto a una nueva fase en la concepcion moderna del
universo, para cuyo estudio ha de contarse con la ayuda de modelos
matematicamente descriptibles y empiricamente contrastables. ¢Es
entonces siempre incorrecta la interpretacion de la realidad?, ;o0 de
forma general puede decirse que aunque influida por perturbaciones
en el medio y el drgano, ésta es percibida con suficiente fiabilidad?.

Para explorar posibles soluciones a estas preguntas en torno
a la validez del promedio como herramienta de precision, y anali-
zar también las paradojicas relaciones entre peso y longitud, realizo
una accion abierta a la participacion del publico titulada Desviacion
estandar (Fig.37). Se plantea como un ejercicio donde a través de
la formalizacion de la idea de metro por parte de un grupo de per-
sonas se hace evidente las divergencias de percepcion a partir de
un mismo estimulo. Se remarca ademas la escision entre la teoria
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Fig.37, Salim Malla, Desviacion estandar, 2017.
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del conocimiento y la praxis, un rasgo de nuestra concepcion mo-
derna del mundo. Y por ultimo se trata de mostrar como la ciencia
moderna oculta sus aspectos irracionales bajo el espejismo de una
base solida. Porque en definitiva la eleccion que en el curso de una
investigacion se hace a favor de un modelo entre todos los posibles
para dar explicacion a un fendmeno, es un modo de sesgar la infor-
macion similar al que se produce por medio de nuestra percepcion.
Para mitigar la relevancia del observador en la creacion de una rea-
lidad que cada vez se entiende como mas dinamica, y enmascaran
las probleméticas asociadas a su construccion, la ciencia normal'®®
define los conceptos abstractos emplea estrategias como el consen-
SO.

La ultima vez que realicé Desviacion estandar fue en Arco
2017 con un grupo de unas cuarenta personas que empleando un
elemento tan cotidiano y al mismo tiempo tan cientifico como el me-
tro, trabajaron las formas de relacion consensuada que se establecen
con el entorno por medio de este patron. El procedimiento comienza
pidiendo a cada participante que estime fisicamente con un trozo de
cinta aislante la longitud del metro y formalice asi su idea de metro.
Se hace evidente que los procesos cognitivos implicados varian entre
sujetos ya que partiendo de un mismo estimulo se obtienen tantos
resultados diferentes como personas participan. Se trabaja también
con el grupo como conjunto unitario para mostrarle como la labor
en equipo y su efecto reiterador tiene un efecto compensador de
errores similar al del instrumento de medida comentado anteriormen-
te con relacion a la expedicion francesa por el meridiano de Paris.
La primera parte del ejercicio se realiza con cinta aislante vy tijeras
solicitando a los asistentes que desenrollen uno a uno, de la cinta

150 El concepto de ciencia normal fue acunado por el epistemdlogo estadounidense Thomas
S. Kuhn en su obra cumbre “La Estructura de las Revoluciones Cientificas”. Este término indica
una de las fases por las que un paradigma se establece como principal forma de trabajo de una
comunidad cientifica
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negra que se les facilita, lo que consideren que se corresponde con
un metro de longitud; que lo corten y que a continuacion peguen su
estimacion en la pared.

Para dar su apreciacion del patron de unidades los impli-
cados deben recurrir a la experiencia, aunque también a esa fuente
misteriosa, magica pero segura que es la intuicion, ya que la razon
tiene sus limites, como bien sefialan los empiristas que influyen a
Newton con su tradicion magica y alquimica. La pared de la sala
va cubriéndose con cada metro particular, generandose una suerte
de diagrama de barras que ejemplifica de un vistazo la desviacion
perceptiva entre individuos respecto a un elemento tan precisamente
establecido como es el estandar internacional. El promedio que se
obtiene del amplio nimero de estimaciones hace que nos alejemos
de lo gue Bacon llamaba “los dogmas extrafios y monstruosos” de
los empiristas, que segun él eran causados porque aquellos funda-
mentaban sus verdades sobre un reducido numero de experimentos.
Esta obra recalca su idea de que cuanto mas se aumente el numero
de estimaciones de algo, mejor se cubre la necesidad de una “reco-
pilacion de casos particulares” que tengan suficientemente en cuenta
tanto los datos negativos como 10s positivos:

Una induccion que sea util para el descubrimiento y la demostracion
en las ciencias y en las artes debe separar la naturaleza por exclusio-
nes legitimas, y después de haber rechazado un numero suficiente de
datos negativos, sacar una conclusion positiva’®’.

151 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 249.
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INTUICION MECANICA

Bacon se sentirfa comodo observando como en Desviacion
estandar toda la pared de la sala se convierte en un grafico donde se
solapan dos comparativas que giran en torno al prototipo del Sl. La
primera mide el grado de acierto que alcanza cada persona entre su
imagen abstracta e ideal y su figura fisica real, la segunda confronta
las estimaciones de cada uno de los miembros del grupo con todos
los deméas, asi como también su acercamiento o desvio respecto a
la media.

Pero aqul los postulados de este filosofo también se ecuen-
tran enfrentados, porque mediante esta experiencia no solo se con-
siguen un numero suficiente de datos -como €l solicitaba para toda
“induccion util’-, sino que también se incluyen distintas opiniones
-algo que choca con su idea de que la discusion es un obstaculo
para la verdadera ciencia-. Su posicionamiento es ciertamente extra-
fio, ya que alude a la percepcion directa, pero excluye la sensacion
para no pasar por las reacciones humanas:

No doy mayor importancia a la percepcion directa propiamente dicha
[...] Se afirma errdneamente que los sentidos humanos son la medida
de las cosas; muy al conirario, todas las percepciones tanto de los
sentidos como del espiritu, tienen mas relacion con los hombres que
con el mundo'?,

Es precisamente el intento de sustraerse de la expresion
de sus sensaciones 1o que Ane Mette Hol quiere conseguir en
su obra subtitulada Measure #3 (Fig.38). Se enfrenta a la tarea de
reproducir varios metros de costura que representan lo univoco,

152 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 247.
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Fig.38, Ane Mette Hol, Sin titulo, (measure #3) 2013.
Lapiz, paste seco y pegamento sobre papel, 1,8x150 cm.
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y trata de hacerlo del modo mas deshumanizado posible, aunque
curiosamente empleando para ello un método que inévitablemente
depende de su habilidad y emocion: el dibujo a mano alzada. La
artista noruega se somete a una severa contencion para que su
trazo pase desapercibido a favor de un resultado aparentemente
mecanico, intentando desligar al metro de su necesaria antropogenia.
Mette Hol emplea una férmula alejada de la frivolidad del “quiero
ser una maquina”'®® de Warhol, quien en el fondo si se preocupa
de la proyeccion de su “yo” sobre los objetos que crea, como po-
demos comprobar en otra de sus frases: “es mejor no hacer caso
a lo que la gente escribe sobre ti, solo midelo en centimetros” ™,

Otra prueba de que el estandar es completamente antropome-
trico la encontramos observando los trucos que cada integrante de la
accion Desviacion estandar emplea. Algunos tiran de la cinta estiran-
do un brazo y manteniendo el otro a la altura del pecho. Otros pisan
un extremo y avanzan el pie libre dando un paso. Hay quien abre y
cierra la mano cinco veces mientras exirae el largo correspondiente.
En todos los casos se reproduce la dimension aproxima-
da de un metro a partir de un gesto cotidiano que Impli-
ca el movimiento de un miembro del cuerpo. A cualquier indivi-
duo el metro le resulta muy manejable, porque al fin y al cabo
el metro esta hecho a su medida, a su imagen y semejanza.

Recuperemos en este punto lo defendido por Henricus Cor-
nelius Agrippa’™® en lo que se refiere a la aprehension de cualquier
elemento o fenomeno, y trasladémoslo a esta obra para volver a

153 Elio Grazioli, “Ser maquina”, Maquinas. Exit: Imagen y Cultura. n® 31 2008, 148

154https://www.revistavanityfair.es/poder/articulos/40-frases-de-andy-warhol-que-solo-po-
dria-haber-dicho-warhol/23560 consultado del 28 de Marzo de 2018

155 Segun algunos historiadores de la ciencia moderna, se le atribuye un papel muy importante
a sus doctrinas esotéricas y ocultistas, en relacién con el surgimiento de la revolucion cientifica
del siglo XVII.
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interpretar lo que cada sujeto hace. Bajo sus postulados podria afir-
marse que cada trozo de cinta aislante elegido minuciosamente por
cada uno de los participantes, esta ya en cierto modo determina-
do de antemano, absolutamente condicionado por su observacion
corriente y cotidiana de la realidad. Este pensador no apela al ex-
perimento sino a la experiencia, porque segun el los sentidos son
capaces de mostrarnos muchas mas propiedades del mundo, de las
que por medio de la razén alcanzamos a comprender.

En Desviacion estandar para mostrar a los participantes la
homogeneizacion que produce el trabajo en equipo se establece una
curiosa metodologia que consiste en resolver una regla de tres. Este
método permite también remarcar la paraddjica relacion que existe
en el Sl entre las unidades de longitud y las de peso. Las notorias
diferencias perceptivas entre individuos ejemplificadas por la multitud
de pedazos de cinta negra pegados unos junto a otros en la pared
de la sala, nos enfrenta ahora a la problematica de discernir cual de
ellos mide realmente cien centimetros. Para saberlo no se compara
cada estimacion particular con el metro oficial, sino que se procede
de un modo que deja ciertamente perplejos a los asistentes.

Se despegan de la pared todas las tiras y se hace un gu-
rrufio con ellas, se coloca la bola sobre una balanza y se toma su
peso. Como anteriormente ya se habla determinado la relacion entre
los centimetros y los gramos que contiene un rollo de cinta aislante a
estrenar, aplicando un sencillo calculo es posible conocer los metros
totales contenidos en la pelota. Dividiendo después esa cifra entre
la cantidad de publico interviniente, obtenemos el grado de acierto
del grupo respecto a la longitud estandarizada del patron. La dife-
rencia entre el valor medio alcanzado gracias al personal y el valor
oficial del metro es la desviacion estandar. Los errores accidentales
que se cometen en cualquier acto de medicion se compensan casi
totalmente gracias a este ejercicio de reiteracion, si ordenasemos los
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trozos de cinta de mayor a menor desde el centro hacia los lados,
dariamos con una representacion probabilistica como la campana de
Gauss.

Relacionamos aqui la extrafieza que supone pesar algo para
conocer su longitud con la definicion del metro en la actualidad que
esta supeditada a una unidad de tiempo. Por otro lado al emplear la
balanza también se recuerda que en su dia el patron de longitudes
servia para dar magnitud al kilogramo. En sus inicios esta unidad
se define como el peso del agua contenida en un recipiente de un
decimetro cubico, y mas tarde, es determinado al igual que lo fue
su prototipo hermano por un objeto construido por el ser humano.
De las siete unidades basicas del Sl este cilindro de platino e iridio
que se guarda en los sotanos de la Oficina Internacional de Pesos
y Medidas, es la Unica que ha llegado hasta nuestros dias sin es-
tar vinculada a ningun referente natural. Es sencillamente una pesa,
aungue con una propiedad “sobrenatural”. Como es la definicion de
sl misma, no importa que haya ganado masa al acumular suciedad
porque ésta no aumenta. Evidentemente de las cuarenta copias he-
chas en 1889 solo a la primera se se le dio el privilegio de poder
variar sin modificarse, es la Unica gue ha mantenido su autoridad con
el paso del tiempo hasta hace pocos meses.

El 20 de mayo de 2019, coincidiendo con el aniversario
del Tratado del Metro de 1875, se ha aprobado que el prototipo
del kilogramo sea oficialmente derivado de un valor dependiente de
una constante de la naturaleza. Durante décadas se han seguido
dos enfogues basicos, finalmente el primero que consitia en contar
atomos para definirlo en términos de la constante fundamental de
Avogardo'™® es abandonado a favor del del kilogramo eléctrico. Asi

156 Numero de entidades elementales que componen un mol, que es la unidad que se emplea
para conocer el peso de un atomo.
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pues, la cifra inmaovil que finalmente es elegida para definir la unidad
de masa es la constante de Planck'™’. El vinculo que inicialmente
unfa ambos patrones a traves de la masa de un litro de agua vuelve
a darse ahora a través de la relacion de Planck-Einstein.

Como hemos visto en Desviacion estandar estas paradojas
en las que incurren los patrones de medida del SI cumplen lo de-
fendido por Galileo cuando aseguraba que las demostraciones solo
dependen de las “cosas del pensamiento”'®; y que es la experiencia
la que respalda los argumentos y las opiniones. Tengamos en cuenta
que este modelo fisico del kilogramo no ha cambiado en los Ultimos
129 afios porque hasta ahora no existian los medios tecnoldgicos'™
para llevar a la practica la prueba experimental que debia confirmar
lo que ya se habia establecido tedricamente.

157 Bruno Martin, «Aprobada la nueva definicién universal del kilogramo», El Pais (17 de no-
viembre de 2018).

158 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 252.

159 Hacla falta una balanza de Watt para calibrar los patrones del kilo.
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MIDO, LUEGO EXISTE

Einstein opind que podria haber algo que prefijara el resultado de los
dados antes de enviarlos a extremos opuestos del universo. Pero esto
fue antes que Bell probara su teorema, que nos dice que es imposible
prefijar las propiedades de una particula cuantica antes de su medicion.
Recuérdese que medir es crear'®.

La investigacion sin fundamentos planteada por Bacon perfila
una teorfa del conocimiento que no confia ni en la experiencia ni en
el pensamiento. El hombre debe ser reconstruido, dotado con nue-
vos organos e ideas, liberado de las reacciones naturales derivadas
de la experiencia y de las actitudes naturales del pensamiento. Su
intencion no es mostrar lo que resulta imperceptible para los hu-
manos, es decir, N0 quiere agrandar el espectro de lo sensible por
medio de implementaciones artificiales. Dentro de sus planes no esta
el uso de los avanzados instrumentos de medida, aunque gracias a
ellos sepamos la existencia de ciertos fendmenos que forma directa
no serfamos capaces de percibir.

La obra de Ignasi Aballi centra su atencion en esa circunstan-
cia. Su objetivo es que descubramos la limitacion de nuestro sistema
perceptivo, y comprendamos la amplitud de un entorno sensible del
que solo participamos en una porcion muy pequena. En la linea de
lo que augura Bacon para su método de la ordenacion experimental,
lo que consiguen los aparatos que se presentan en Tomar medidas
(Fig.39) es comunicar al ser humano directamente con la realidad, sin
mediacion de ideas. En ocasiones las observaciones realizadas con
artefactos son empleadas de forma tendenciosa para conseguir una
imagen del mundo que responda a una esperada armonia interna.

160 Marcus du Sautoy, Lo que no podemos saber. Exploraciones en la frontera del conocimiento,
(Barcelona: El acantilado, 2018), 218.
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Fig.39. Ignasi Aballi, Tomar medidas, 2010.
Nueve aparatos de medida (tiempo, sonido, temperatura, gas, humedad, ra-
diacion, particulas de aire y su velocidad, presion atmosferica). Dim. variables.
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Galileo escenificd esa alteracion de los conceptos cuando
explico el aumento de la distancia entre la Tierra y Marte derivada de
la teoria heliocéntrica de Copérnico. Al fiarse del telescopio modificd
los componentes sensoriales de su percepcion en detrimento del ojo
desudo. Y lo hizo a pesar de la ausencia de una teoria de la vision
telescopica. Como consecuencia de esto incurrid en una contradic-
cion, ya que mientras por un lado supeditd el elemento sensorial de
la observacion al concepto, por otro se aferrd a la idea de una base
empirica del saber. Estas observaciones encaminadas a la obtencion
de datos numéricos son la base de los modelos matematicos de la
naturaleza que se construyen. Las cifras son un complemento indis-
pensable de la observacion, ya que gracias a ellas se adquiere la
capacidad de describir y transmitir fendmenos que en ocasiones no
son detectables para el ser humano. Es por medio del contraste em-
pirico, es decir, de la comparacion entre varias estimaciones, como
se dota de medida a aquellos aspectos de la naturaleza desconoci-
dos para nosotros, advirtiéndonos de su presencia.

En el proceder moderno, mucho antes de la llegada de las
teorias cuanticas, la funcion de enjuiciar a la naturaleza y a las cosas
mismas correspondia al experimento, y la sensacion quedaba redu-
cida a la labor de certificar que aquel estuviese correctamente eje-
cutado. El observador era por lo tanto completamente anulado. Sus
organos debian ser purgados de teorias particulares y reacciones
propias para no influir en la informacion que del objeto se recibia.
Pero incluso los datos mas objetivos incluyen e influyen a quien los
genera y a quien los recibe, como Ignasi Aballi demuestra con sus
series de listados de cifras extraidas de noticias del periodico. Los
numeros se corresponden con muertos cuantificados, recortados de
las paginas que relatan catastrofes, asesinatos y sucesos terribles
ocurridos en unos contextos precisos que reflejan sin embargo de
forma efectiva una sensacion intangible, e incuso un pensamiento
metafisico relacionado con la muerte.
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En el caso de la pieza Tomar medidas, el efecto conseguido
sobre el espectador es el contrario, ya que la presentacion de esa
seleccion de instrumentos de medicion puestos en fila y mostrados
como si se tratase de la vitrina de un feria del sector de la metrologia,
es ciertamente inocua para alguien que sin conocer su funcion los
mira. Todos tienen en comun la capacidad de informarnos mediante
varios numeros, sobre la magnitud de ciertos fendmenos o elementos
que de otro modo no sabriamos siquiera que existen. Porque somos
capaces de sentir algunos, pero no de verlos, como por ejemplo el
sonido, la temperatura o la humedad. De otros Unicamente notamos
SuU presencia en circunstancias extremas, como el viento o la presion
atmosférica. Incluso algunos somos incapaces de detectar, como el
gas que hay en el ambiente, el nimero de particulas de aire y la
intensidad de la radiacion. Sin olvidar conceptos tan abstractos como
el tiempo, cuya existencia es relativa y dependiente del pensamiento.

Este anhelo por conocer y dotar a la intuicion de un sesgo
matematico -propio del mecanicismo introducido por Descartes y
posteriormente desarrollado por Newton-, se basa en unas determi-
naciones de la relacion entre sujeto y objeto, que pasa por considerar
imperfecto a uno de los dos cuando el pensamiento y la experiencia
no se corresponden enteramente, vy que es en definitiva una forma
de pensar heredada de la ciencia clasica que frena el libre movi-
miento de las ideas. Este catalogo de aparatos es solo una pequena
muestra de que el ser humano en su afan de conocimiento, explora
los modos de implementar sus sentidos mediante diversas interfaces
que le permiten superar tanto sus barreras fisioldgicas como menta-
les. Aballi afirma que hay que estar muy atento a lo que nos rodea,
a esas situaciones que se dan en lo inmediato y que muchas veces
no se perciben precisamente por su cercania. Enfrenta conceptos
opuestos 0 complementarios, asegurando que: “Cuanto menos hay
para ver, mas deseos hay de ver”, y afiade “Porque hacer ver una
parte del mundo, supone ocultar otra de sus partes” 6",

161 Ignasi Aballi, IGNASI ABALLI. 0-24 H. Entrevista con Dan Cameron (Barcelona: MACBA,. 2005).
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Pongamos por ejemplo el fendmeno gravitatorio, su existen-
cia fue dificil de reconocer por el intelecto porque parecia mas sen-
sato aceptarlo como algo sobrenatural, aunque la intuicion indicase
que debia tratarse de un principio fisico. Ocurre también con la idea
de espacio “lleno” de Descartes, que es mas facil de imaginar que la
mas moderna defendida por Newton, porque la primera concuerda
mejor con el hecho de que estamos rodeados de elementos men-
surables que la segunda, en la que debemos imaginar un universo
infinito, homogéneo y sustancial compuesto por domos solidos que
no se solapan. Para ayudarnos a conceptualizar aguello que no po-
demos ver tenemos los modernos aparatos de medida con su “otra”
vision basada en pruebas empiricas, que derriban definitivamente esa
imagen del mundo que Leibniz y Berkeley velan atacada por el ma-
terialismo. Quiza como asegura Joseph Kosuth en su famoso ensayo
Art After Philosophy I, antes de la llegada de la ciencia moderna vy
sus avanzadas tecnologias era todo mas armaonico, cuando solo la
razon, o solo lo empirico era de fiar, y 1o que no se podia ver era
imaginado y viceversa.
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FALOMETRICO Y RETINIAND

El hombre mide el mundo consigo mismo. Emplea un siste-
ma que requiere de un proceso formativo complejo, que se combina
con otras formas aprioristicas tan universales y antiguas como el
propio sujeto. EIl momento decisivo se produce en los albores de la
humanidad, cuando se da la transicion de las imagenes concretas
a las nociones abstractas, es decir, el paso de “mi dedo, tu dedo”,
a “el dedo” en general'®. Tras el surgimiento de esas nociones,
los sistemas de concepcion y clasificacion del mundo contintian
desarrollandose para culminar con el componente mas especifico:
las costumbres metroldgicas. Como hemos visto en el caso de la
definicion del metro vy el kilogramo el intento humano de aprehender
el mundo a través de la unificacion y la reduccion a su tamario, lo
introduce en un laberinto donde el entendimiento gira sobre si mismo
y tiende al absurdo. Es un circulo vicioso donde el “habitante de un
universo sin medida” esta condenado a permanecer definiendo sus
unidades como puras tautologias.

Esther Ferrer lo define como una “falocéntrica” necesidad
de control y medicion, cuyo continuo ejercicio de acotacion de la
realidad tiene una faceta claramente improductiva. Porque el ser hu-
mano no deja de establecer comparaciones entre los miembros de
su cuerpo y “todo lo demas” para dar medida a su entorno y des-
envolverse satisfactoriamente en él. La percepcion del espacio fisico
y el empleo de esa intimidad personal en la comunicacion con el
otro es un proceso inconsciente. Una dinamica de interaccion diaria
que sirve para estructurar, utilizar y percibir el espacio, es decir, la
proximidad y el alejamiento entre los interlocutores durante la inte-

162 Witold Kula, Las medidas y los hombres, (Madrid: Siglo veintiuno. 1980), 31.
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raccion, sus posturas, gestos y la presencia o ausencia del contacto
fisico. Aunque si bien la proxemica'®® entiende estos procesos como
inconscientes, no deja de reconocer la influencia del aspecto so-
cio-cultural de estas relaciones, algunas de las cuales estan inebita-
blemente establecidas por consenso y son fruto de un pensamien-
to naturalmente antropomorfico. No olvidemos la frase que enuncid
Protagoras hace 2500 anos: “el hombre es la medida de todas las
cosas”.

Esther Ferrer, buscando quiza ese patron extraido del cuerpo,
pero con aparente intencion de desdibujar las fronteras corporales,
realiza una accion performativa titulada Intimo y personal (Fig.40)
cuyas instrucciones son como sigue:

Lo puede hacer una persona sola 0 muchas a la vez sin discriminacion
de sexo, edad o condicion [...] Cada persona dispondré de un metro
con el que se ira midiendo o midiendo al otro lentamente, la parte del
cuerpo que desee [..] Cuando cada cual considere que ha medido
ya lo suficiente, basandose en su criterio personal, subjetivo y por
supuesto andrquico, puede hacer lo que quiera [...] Si el resultado le
ha satisfecho plenamente, vuelva a empezar cuantas veces quiera’®.

Estas son solo algunas de las frases para completar la performance
que a través de la medicion del cuerpo refleja el absurdo al que
conduce el anhelo de acotar la subjetividad. Démonos cuenta de la
dificultad de delimitar el surgimiento de las sensaciones, sus caracte-
risticas y la forma en que su combinaciéon da lugar a la percepcion®®.
Es de hecho una tarea realmente compleja cuyas condiciones se
estudian desde el comienzo del siglo XX. Ademas la psicologia cien-

163 Disciplina de la semidtica dedicada al estudio de la organizacion del espacio en la comuni-
cacion linguistica.

164 VWW.AA. Tiempo de mujeres. Literatura, edad y escritura femenina. (Madrid: Uned, 2016), 157.

165 Julio Lillo Jover, Psicologia de la percepcion. (Madrid: Debate, 1993), 47.
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Fig.40, Esther Ferrer, Intimo y personal. desde 1977.
Accion.
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tifica se opone a explicar toda forma de conocimiento como la suma
de sensaciones particulares y autonomas, y trata de buscar leyes que
generalicen el proceso perceptivo consciente.

Cuando a principios del siglo XX nace la Gestalt se plan-
tea la existencia de fendomenos como el agrupamiento perceptivo vy
de figura-fondo, se eliminan las unidades sensoriales ficticias y se
empieza a estudiar lo percibido como un todo, es decir, como una
serie de percepciones cotidianas que construyen de forma conjunta
la imagen de nuestro entorno inmediato. Con las unidades métricas
ocurre algo similar, deben crearse de tal modo que no dependan de
un solo individuo, generalizandolas para que asi puedan ser comu-
nicadas y comprendidas por terceros. Estos agrupamientos son fruto
de un consenso implicito, que aun correspondiéndose en principio
con longitudes fijas y atemporales, acaban siendo dinamicas y evo-
lucionan con el paso de los siglos.

Asl tanto las cuestiones de percepcion como las relaciona-
das con las unidades de medida se ven afectadas por las diferen-
cias entre individuos, saltando a la vista que aquello que pertenece
a esferas intimas es probleméatico para ser estudiado y compartido.
Ocurre con los sistemas tradicionales de medida y también con la
experiencia consciente de un observador, gue como demuestran sus
ciencias afines, resultan ser complicados objetos de estudio. Para
evitar esta situacion la psicologia se centra en el analisis de las con-
ductas de los individuos, un elemento mas objetivo que el anterior
con el que ademas, por medio de la prediccion y el control busca
alejar a la ciencia natural de la introspeccion. En el ambito metrolo-
gico esta pretendida objetividad tedrica se traduce en una doble y
aparéntemente antagonica lucha, contra la ilogica persistencia en el
tiempo de unidades con el mismo nombre y diferente magnitud, y
contra la implantacion de sistemas “universales”.
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No hay duda de que cualquier individuo es pequefio en
proporcion al mundo que le rodea. Por ello cuando trata de medirlo
con los multiplos de sus miembros, comienza a tener dificultades.
Experimenta la necesidad de usar otro tipo de unidades que le per-
mitan alcanzar con su cuerpo distancias mas largas. Es asi como
explora nuevas formas de emplear su anatomia para dar dimension
a su entorno mas lejano. Descubre por ejemplo la posibilidad de
explorar otras fuentes, como la voz y su alcance, o el lanzamiento de
una flecha.

La obra que Dan Graham presenta en el Finch College de
Nueva York en noviembre de 1967 refleja estas cuestiones haciendo
evidente la fascinacion del arte conceptual por los datos seudocien-
tificos y la jerga burocratica neo-filosdfica. March 31, 1966 (Fig.41)
es una pieza que mediante la elaboracion de un listado, reduce vy
“objetualiza” la extension de la realidad sentida e imaginada a la su-
perficie de una hoja. Consiste en una relacion de distancias que van
desde algunas inconmensurables hasta otras infinitesimales. Desde el
limite del universo conocido, pasando por longitudes que abarcaban
paulatinamente lo celeste, el terrritorio lejano, el espacio proximo, lo
local, lo domestico, lo personal, hasta la longitud existente entre la
cornea vy la pared de la retina, que se estima en la trillonésima parte
de una milla. Esta enumeracion de diferentes longitudes respecto al
0jo muestra con pretenciosa racionalidad, al tiempo que de un modo
eminentemente abstracto, una realidad que el sentido de la vista no
es capaz de abarcar, aungue sobre el papel todo aparezca referido
a su organo principal, la cornea. De hecho la vision deja de actuar
en la cuarta linea, pues las limitaciones perceptivas derivadas de la
fisiologla del ojo tienen su umbral en la puerta del apartamento de
Graham.
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CALCULO DE ARENA

Conocer la posicion de uno mismo para determinar la posi-
cion del otro es tener un sistema de referencia. Galileo lo postula en su
mecanica como el principio de relatividad. Para la definicion completa
del espacio es necesario combinar una forma de percepcion sensitiva
que el ser humano realiza de una manera personal’® con otra vin-
culada a la razon asociada a conceptos geometricos y matematicos.

Desde que René Descartes describe en 1673 la formacion
de imagenes en la retina todos los estudiosos de la percepcion las
consideran esencialmente ambiguas con respecto al entorno que las
produce. Quiza Duchamp hubiera sido critico con la obra de Graham
donde todo lo enumerado es referido a la membrana ocular. Sea
como fuere, esta obra enfrenta al espectador a una de las dudas
filosdficas fundamentales en relacion con el lugar que el ser humano
ocupa en la existencia, inscribiendo en la reducida superficie de un
folio la inconmensurabilidad de lo real. Ciertamente las reflexiones
en torno a la idea de espacio son multiples y recurrentes, a veces
Se niegan unas a otras y, en ocasiones, incluso se contienen a si
mismas y a sus opuestas. Un dinamismo de ideas que esta pre-
sente en la cosmologia de Hegel y que con su movimiento supera
el estancamiento mecanicista. Por lo general este movimiento de los
conceptos y las experiencias ocurre en secreto en el ambito de la
ciencia moderna vy la filosofia que la acompana, ya que la légica, la
metodologia y el discurso de la mayoria de cientificos vy filosofos es
fiel a unas ideas estables que no se ponen en entredicho.

El listado de Graham es un reflejo del estado de la cuestion

en torno al conocimiento del espacio por parte del ambito cientifico
alld por 1966. Tanto del llamado “exterior” como del pertenecien-

166 (VV.AA), Conceptos fundamentales del lenguaje escultdrico. (Madrid: Akal, 2006), 9.

206



Fig.41. Dan Graham, March 31, 1966.
Papel escrito a maquina, 21x10cm.

1,000, 000,000,000, 000,000,000,000.00000000 miles to edge of known universe
100,000,000, 000, 000,000,000, 00000000 miles to edge of galaxy (Milky Way)
3,573,000,000.00000000 miles to edge of solar system (Pluto)
205.00000000 miles to Washington,D.C.
2.85000000 miles to Times Square, New York City
.38600000 miles to Union Square subway stop
.11820000 miles to corner of 14th Street and First Avenue
.00367000 miles to front duor of Apartment 1D, 153 First Avenue
.00021600 miles to typewriter paper page
.00000700 miles to lens of glasses
.00000098 miles to cornea from retinal wall

1966 Dan Graham //l/\
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te al mundo nanométrico. Ambos dificiles de aprehender mediante
nuestros sentidos e inconmensurables conceptualmente por nuestra
razon. Bajo la méxima de “sin materia no hay espacio” Graham acota
sus tramos entre elementos fisicos como una puerta, una esquina o
una plaza. Cuando esto ya no es posible se remite al Ultimo reducto
de lo tangible, acogiéndose a limites como el del sistema solar o el
de la via lactea.

Un concepto material para el espacio absoluto que realmente
no se valora hasta que llegan las teorias de Einstein, quien explica
de forma convincente lo que ni Leibniz ni Berkeley habian sabido
hacer. Aunque estos lindes son fruto del consenso vy la costumbre,
y pueden ser traspasados gracias a implementaciones en nuestros
sentidos y por medio de innovadoras ideas. La obra de Graham
se escapa hacia el territorio de lo metafisico, asemejandose a los
experimentos mentales que Arquimedes de Siracusa realizaba en la
antigiiedad y que aun hoy resultan sorprendentes.

Aquel pionero cientifico griego estimo en el siglo Il a.C. con
su “calculo de arena” que 1.000.000.000.000.000.000.000.000.000.
000.000.000.000.000.000.000.000 granos de arena llenarian el uni-
verso hasta la esfera mas exterior de las estrellas fijas. Un célculo
vertiginoso que planteaba por un lado la pregunta de si el ser huma-
no es solo una mota de materia tan insignificante como una brizna de
paja en un granero, y por otro, ponia en evidencia su necesidad de
emplear los nimeros para conceptualizar las grandes dimensiones.
Es dificil reconocer de una ojeada mas de cinco elementos. Adquirir
la capacidad de contar supone también aceptar la existencia singular
de las cosas, descartando sus diferencias particulares para poder
certificar que existe en el mundo mas de un objeto. Es decir, que
son los mismos sin ser o mismo, porgue el numero “juega con dos
barajas: lo semejante y lo diferente™¢7.

167 Guedj, Denis, El imperio de los numeros. (Barcelona: Blume, 2011), 14.
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Fig.42. Salim Malla, Pronostico reservado, 2014.
Cristal, madera, acetato impreso, bombilla y cable. 34x27x5cm.
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Demostrar y aplicar ciertas teorias que son protagonistas en
la construccion de nuestro pensamiento no es un tarea facil, porque
normalmente se consideran “incomodas” en su contexto. Uno de
esos hitos fundamentales en el campo de la ciencia, que supone
una ruptura sustancial respecto a lo anterior, es el protagonizado por
Nicolas Copérnico, que con su revolucionario sistema heliocéntrico
del universo da la vuelta a todo un sistema de valores, expulsando
al hombre de su centro. Hacer converger la concepcion copernicana
del esquema astral junto con la del matematico y astronomo britanico
Thomas Digges en un baile en el que sus sombras son proyectadas
por un mismo “sol” es un homenaje a estos dos pensadores titulado
Pronostico reservado (Fig.42). Porque Digges fue el primero en ex-
poner en inglés el sistema copernicano, ampliandolo al postular un
numero ilimitado de estrellas a distancias variables y descartando asi
la creencia en una esfera fija repleta de estrellas inamovibles.

La obra tiene dos caras, en un lado se ven los dos diagra-
mas superpuestos uno encima del otro, dos capas del saber que se
proyectan en el reverso solapados y fusionados en una sola imagen
que oscila al compas de la bombilla que hace las veces de astro
rey. Una teoria la de Copérnico que inicialmente fue recibida como
hipdtesis de recambio, adoptada como una construccion puramente
visual, geométrica y descriptiva, que sin embargo consigue acabar
con una tradicion de mitos y leyendas, y que en las décadas su-
cesivas'® se impone cambiandolo todo para siempre. Este cambio
epistemologico modificd el cuadro del universo dando lugar a un
nuevo patron de racionalidad cientifica. Leibniz lo llamdé “principio de
razon suficiente”. Porque la relatividad del espacio y el tiempo no es
otra cosa que una suma de relaciones entre las cosas que existen.

168 VV.AA, Opusculos sobre el movimiento de la Tierra. (Madrid: Alianza, 1983), 19.
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CREDO EMPIRICO

A partir del siglo XVIII la concepcion mecanicista del mundo
elimina de sus hipdtesis la intervencion divina. Acepta que las fuer-
zas gravitatorias en el espacio vacio y absoluto son principios fisicos
nuevos e independientes. Se deriva hacia una nueva filosofia de la
naturaleza. Comienzan a aparecer ciertas teorias del espiritu y otras
formas de pensar de apariencia fantastica “que en parte fecundan la
investigacion cientifica y dan a sus resultados un nuevo aspecto”'®°.
Como afirma Joseph Kosuth la filosoffa hegeliana tiene sentido en
el siglo diecinueve como agente tranquilizador. Cuando apenas se
habia superado a Hume, a la llustracion y a Kant, se alcanza gracias
a ella una aceptable resolucion al conflicto entre la teologia y la cien-
cia. Es capaz de suministrar una alternativa a la mecanica newtoniana
dando cobertura a una defensa de los valores religiosos, por medio
también del encaje de la biologia Darwiniana y la historia como dis-
ciplina'®,

En Credo empirico (Fig.43) se formaliza este escenario en el
que la ciencia y la religion continian tratando de encajar los golpes
de su adversario. Es un péndulo cadtico que reproduzco a imagen
y semejanza del que se encuentra en el transepto de la iglesia St.
Mary’s Redcliffe de Bristol. Alli el artefacto estd acompafiado de una
cartela que lo presenta como una prueba irrefutable de la existencia
de Dios. Se fundamenta en la ausencia de una explicacion mate-
matica a sus cadticos movimientos. En el Hall del CSIC, donde lo
expongo en el afio 2015 como parte de la exposicion Leonardo,
el argumento de defensa que recibo por parte de los cientificos es

169 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 185.

170 (VWW.AA), Idea Art. A Critical Anthology, (Nueva York: Gregory Battcock, 1973), 71.
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que ellos no tienen las cifras exactas, pero estan seguros de que su
vaivén responde a las diferentes fuerzas de atraccion e inercia que
actuan sobre cualquier cuerpo, independientemente de la existencia
de Dios.

Este movimiento continuo del péndulo, como el que defen-
dia Bacon en relacion con los conceptos y las percepciones, puede
acabar cayendo en un sistema de categorias fijas. La estabilidad de
nuestra forma de entender las cosas no significa que hayamos al-
canzado un estadio de comprension superior como pensaba Hegel,
sino que generalmente indica un momento de calma, como cuando
el brazo oscilante se detiene antes de continuar su balanceo. Porque
ante una novedad nuestro conocimiento responde de forma ciclica,
apropiandose de ella y aprehendiendo sus caracteristicas hasta que
es capaz de repetir su fundamento sin esfuerzo. Obtenemos asi
un pensamiento poco espontaneo, que provoca la paralizacion del
avance del saber, porgue la libertad plena nunca entra en sus formas
habituales.

La especulacion se nos presenta como una herramienta po-
derosa al servicio del saber que permite alejarnos de las problema-
ticas derivadas de la percepcion, la Unica precaucion que hay que
adoptar es no dejarse llevar por el emperfio de seguir un argumento
concreto, ya que éste puede incitarnos a “forzar las observaciones
para adaptarlas a las propias teorias y opiniones™'’". Frente a la fra-
seologia del empirismo de Kepler o Galileo se sitian los argumentos
de naturaleza gnoseoldgica de Berkeley, que siguiendo la linea de
Aristoteles cree que no se debe “ir mas alla de lo sensible”, porque
los sentidos depurados de los fallos pueden ser buenos certifica-
dores de los hechos. ¢Tienen entonces sentido las palabras que
describen los principios de Newton? Segun Berkeley los vocablos

171 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 151.
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Fig.43. Salim Malla, Credo empirico 2015.
Hierro, cobre, madera y bomba de agua, 180x122x30cm.
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FEYS

“gravitacion”, “materia” y

[P

atomos” son solo recursos que sirven para
tener una referencia rapida a esos fendmenos u objetos, ya que no
designan sensaciones que ontolégicamente hablando son, para él,
las Unicas que existen.

Existen numerosos fendmenos cuyas elucubraciones tedri-
cas y pruebas empiricas no acaban de concordar. En Punto ciego
(Fig.44) se explorar algunas referidas a la Luna. Es un diptico en
el que se muestran dos aspectos de nuestro satélite, y que toma
prestado el nombre de un test mediante el cual se descubre un fallo
de la vision. Con un ojo cerrado y detenidos a una distancia desde
la que vemos ambas figuras, comenzamos a alejarnos poco a poco
hasta que una de ellas desaparece de nuestra vista. Este efecto es
producido por la ausencia de células sensibles en la zona de la re-
tina donde el nervio Optico nace. La percepcion es enganosa, como
dudosa es también la fuente de la que obtenemos la informacion que
manejamos de la Luna.

La obra se compone de dos imagenes, en la izquierda la
toponimia de su cara oculta, en la derecha un modelo grafico de la
union de ocho esferas. La primera se corresponde con el conoci-
miento consensuado, fruto de una sistematica taxonomia de su he-
misferio no visible desde la Tierra, la otra, es uno de los posibles mo-
delos gréficos de su formacion. Porque... ¢ debe preocuparnos como
esta hecho el mundo, o simplemente, lo que podemos saber de él?.
¢Son cosa nuestra los aspectos universales de la naturaleza, y es
por lo tanto la imagen que de ella tenemos Unicamente una sensa-
cion que debe ser ordenada por las reglas del entendimiento?. Kant
responderia afirmativamente, su fundamentacion de la cosmologia de
Newton no tiene en cuenta los principios de causalidad y conserva-
cion propios de la filosofia de la naturaleza, donde los argumentos
gnoseologicos desempefan un papel fundamental desde el siglo XIX.
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Fig.44, Salim Malla, Punto ciego, 2015.
Diptico formado por dos mosaicos de fotografias
analdgicas montadas sobre tabla, 90x96 cm (cada)
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DESPUES DE LA FILOSOFIA

En el ensayo "Art After Philosophy" de 1969 Joseph Kosuth
argumenta que en el siglo XX el arte puede ser considerado como la
continuacion de la filosoffa. Alude a que la ausencia de concepto en
el arte formalista hace que su critica no sea "mas que un analisis de
los atributos fisicos de objetos particulares que existen en un con-
texto morfolégico”. Sostiene ademas que el cambio de 'apariencia’
a 'concepcion’ tiene lugar a partir del ready made de Duchamp, y
explica que los trabajos del arte conceptual son proposiciones ana-
liticas de caracter linguistico porque expresan definiciones de arte.
En una serie de piezas realizadas en 1965 que llevan como sub-
titulo “pre-investigaciones”, presenta un mismo objeto cotidiano de
tres formas distintas. Todas ellas estan compuestas por el elemento
real, su fotografia y la etimologia de la palabra. Hace hincapié en los
diferentes estadios de percepcion de un mismo objeto, tratando de
activar la actitud analitica y comparativa del espectador.

Kosuth propone asi al espectador tres tipos de lectura, derivados de
tres maneras diferentes de presentar algo artisticamente. El objeto real
aparece, pues, en sus tres dimensiones; la foto es su reproduccion
iconica; la definicion en el diccionario es su condicion linguistica'”.

Aunque repite el patron del resto de trabajos similares, don-
de emplea diferentes “articulos”, en la pieza que presentamos a
continuacion Una y tres reglas (Fig.45), se introducen algunas con-
sideraciones que son claves para su correcta interpretacion. Por-
que no es lo mismo hacer el ejercicio con una silla que con una
regla, ya que esta ultima trae aparejados conceptos de especial
relevancia como son el de unidad de medida y el de dimension.

172 Victoria Combalia, La poética de lo neutro. (Barcelona: Anagrama, 1975), 103.
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Fig.45, Joseph Kosuth, Ruler 1965.
Objeto, fotografia y texto sobre papel. Dimensiones variables.
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Cada medio impone sus reglas. El tamafio de la ampliacion fo-
tografica es un factor critico ya que debe tener unas dimensiones
idénticas a las del modelo real. El texto también tiene sus condi-
ciones, como es légico debe ser leido de izquierda a derecha vy
de arriba a abajo y su idioma debe ser dominado por el lector.

Asi y todo, son solo una seleccion de tres formas de apre-
hender una regla, ya que existen muchos modos de hacerlo aunque
sean menos habituales. Algunas pueden incluso ser consideradas
como irrelevantes o incoherentes ya que como hemos visto anterior-
mente, la experiencia que un individuo tiene de ella puede darse a
varios niveles, pudiendo ser percibida no solo a traves de la vista y el
tacto, sino también por medio de la razén, y porqué no, también gra-
cias a su sonido, su olor u otros. Kosuth nos enfrenta a la peculiaridad
de la filosoffa natural occidental que se centra en un hombre que in-
terroga a la naturaleza, viéndose como un extrafio que con ayuda de
otro extrafio recién descubierto -el pensamiento- trata de compren-
der'”®, La ciencia tedrica asi concebida separa la razon de la intuicion
sensible, sometiendo a la vida misma vy los principios que la rige.

Con mis obras de definiciones del diccionario me resultd evidente que
la forma de presentacion (las ampliaciones fotograficas) se considera-
ban con frecuencia “cuadros”, por mas que yo insistiera en dejar claro
que las ampliaciones fotograficas eran solo ampliaciones fotograficas,
y que el arte era la idea. [...] Toda mi obra existe cuando se concibe,
porque la ejecucion es irrelevante para el arte -el arte se refiere uni-
camente a un contexto artistico- y, cuando se presenta a través de los
medios, es para “la humanidad”, no para unos hombres concretos...'™

173 Paul Feyerabend, Filosofia natural. (Barcelona: Debate, 2013), 279.

174 Lippard, Lucy R. Seis anos: La desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. (Madrid:
Akal, 2004), 74.
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Averiguar como es el mundo “ligados a una filosoffa como el
racionalismo”'"® es algo que se hace tanto desde el formalismo eu-
ropeoc como desde el minimalismo americano. Donald Judd dispone
una cosa detras de la otra, repitiendo unidades iguales a intervalos
regulares y buscando precisamente una resistencia a que se extrai-
ga un significado. Una forma de evitar las relaciones compositivas.
Una estrategia basada en sistemas construidos de antemano que
expresan un tipo de logica y de pensamiento que él considera que
esta desacreditado. Pensemos que el acto de escudrifiar como es
algo responde a un proceso similar al de darle una forma, construir
un modelo o crear una imagen, ya que organiza 1o que en la su-
perficie parece un conjunto incoherente de fendmenos. Kosuth esta
a medio camino entre los constructivistas y la estrategia de Judd.
No construye una nueva forma explicativa, no presenta elementos
inertes y exentos de pensamiento. Invita al espectador a desplegar
sus sentidos y razonamientos en relacion con los objetos mostrados,
sean estos ready-mades, imagenes fotograficas, textos o construc-
ciones. Parece moverse en una linea de pensamiento cercana a la
de Berkeley, que se opone al concepto mecanicista, por no tener
fundamento alguno en la experiencia.

175 Rosalind E. Krauss, Pasajes de la escultura moderna. (Madrid: Akal, 2002), 240.
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EL ESPACIO CURVADO

La paulatina disolucion del mecanicismo sucedié de forma
paralela a la evolucion de las ciencias, un proceso aparentemente
inverso en el que sin embargo existid una retroalimentacion mutua.
En este “toma y daca” Berkeley somete a juicio la “inconclusa” filo-
sofia natural de Newton, asi como los conceptos de tiempo y espa-
cio absolutos, de la gravitacion y de la materia. Quiere determinar la
condicion de los “elementos” por medio de la investigacion, como
hiciese Ernst Mach (1838-1916), al considerarlos como datos sen-
soriales. Mach entiende que conocer la redondez de la Tierra es un
ejercicio mental, no sensorial.

Porque es en definitiva el fruto de una practica de abstrac-
cion que hoy en dia ademas, es asumible para cualquier habitante
del planeta. Puede por ejemplo derivar de un conocimiento previo
adquirido en la escuela, o de imagenes vistas en television e internet.
Es posible también que se haya percatado de su curvatura mirando
hacia abajo desde un avion comercial, aunque a 10.000 metros de
altura aquella no supera los 0,056 grados. Menos probable parece
que haya sido inferido de la observacion de un eclipse de luna,
o del efecto de "hundimiento” que afecta visualmente a cualquier
barco con largos mastiles cuando se aleja de la costa. Sea como
fuere, puede afirmarse para la mayoria de los casos que concebir
la Tierra como redonda supone en gran medida un acto de fe en
el conocimiento cientffico, ya que solo aquellos que hayan estado a
20.000 metros sobre el nivel del mar pueden decir basandose en
sus experiencias que la Tierra es redonda.

Resulta igual de complicado estudiar lo que “el otro” ha
imaginado como lo que ha percibido. Es patente que el intento de
comunicar algo a un tercero, requiere del filtrado de la informacion
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Fig.46. Salim Malla, Proyeccion cartografica, 2017.
Acrilico y carbdn sobre papel. 50 x 30 cm. (3 unidades)
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recopilada y de la construccion de un modelo basado en codigos
compartidos. Un inevitable y continuo proceso de simplificacion que
obliga a descartar gran parte de los datos, como por ejemplo cuando
intercambiamos la forma fisica de la Tierra -el geoide-, por una fi-
gura matematica -la esfera-. En el momento que ademas, queremos
transcribir su forma y dimensiones por escrito la cosa se complica,
porque para ello es necesario representar la esfera sobre un plano.
Precisamente, el cometido de las proyecciones cartograficas es el
de establecer un vinculo univoco entre ambas superficies, algo que
inevitablemente se consigue sacrificando alguno de los elementos
intervinientes -distancias, angulos o areas-.

Pensemos en la realizacion de un ejercicio practico que nos
sirve para entender esta circunstancia de los “vacios”. Envolvamos
una esfera del tamano de un coco con un folio, dibujemos la silueta
del mundo con acrilico de color (por ejemplo verde), y ensuciemos
el mar con carboncillo. Despleguemos ahora la hoja y observemos
el resultado de la operacion descrita, seria similar a lo que exploro
en una de mis obras titulada Proyeccion cartogrdfica (Fig.46). Se en-
tiende ahora que las zonas que han quedado limpias, sin marcas de
pintura ni carbén, son aquellas que estan vacias de informacion, que
nunca se haran visibles porque en realidad no existen. Claramente
la esfera no puede ser trasladada al plano sin dejar ciertos huecos
libres, porque son espacios diferentes.

Gran parte de las veces los desarrollos de ciertas capaci-
dades o teorias tienen que ver con la necesidad de saber mas, de
conocer mejor ciertos aspectos de un fendmeno insuficientemente
explorado hasta entonces, vy llevan al descubrimiento o al plantea-
miento de cosas que antes ni siquiera hablan sido imaginadas. Ocu-
rre con algunos fendmenos térmicos en la fisica del siglo XIX que
no admitian una explicacion mecanica racional e inequivoca para los
que se introducen nuevos principios, que a veces, desembocan en
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teorfas generales como la de relatividad especial de Einstein -una
teoria que explica el espacio y el tiempo como una forma de relacion
entre sucesos-. La energla es en si misma materia, no simplemente
una de sus propiedades, y el antiguo “éter” ahora es un espacio
curvo riemaniano. La relatividad general funde en uno el espacio y el
tiempo absolutos. Todo, incluso el sujeto, es absorbido por el espa-
cio-tiempo y el campo electromagnético.
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UN KILOMETRO MAS

Desde los afios 50 en el ambito de las ciencias sensoria-
les, ante la dificultad de determinar sin ambages lo que un adulto
condicionado por su devenir siente y piensa, se centra el analisis en
objetos de estudio menos influidos por su contexto socio-cultural,
como son los nifios y los animales. Se Intenta huir del subjetivismo
de los fendomenos perceptivos empleando un método denominado
“técnicas de registro conductual”, con las que miden con precision
los estimulos y las respuestas. Sin embargo, poco tiempo después
acaban considerando que este proceder tampoco es suficiente para
explicar el comportamiento de seres humanos y animales, por lo que
siguen buscando una nueva via para entender esas pautas.

Se centran entonces en delimitar la “estructura mental” que
media entre los estimulos vy las respuestas, sus relaciones. Se recu-
pera una antigua concepcion enunciada por Herman von Helmholtz
(1821-1894) llamada “inferencia inconsciente”, que postula la po-
sibilidad de que el cerebro induzca de manera no consciente la
naturaleza de lo advertido. Las sensaciones son asi meros datos y
el cerebro una “maquina”’ que los procesa. El interés por entender
tales deducciones junto con el desarrollo de la tecnologia informatica
desemboca en el paradigma actualmente dominante en el estudio
de la percepcion: el enfoque del procesamiento de la informacion.
Pero si nuestro cerebro funciona como una computadora, tal y como
como la mayorfa de escuelas admiten, ¢como puede ser que a los
seres humanos nos resulte tan dificil aprehender las grandes dimen-
siones”.

Al hilo de los conceptos de espacio tratados en la obra de
Dan Graham, cabria preguntarse si algun cientifico ha estudiado cual
es la distancia mas larga que un individuo medio es capaz de abar-
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Fig.47, Walter de Maria, The broken kilometer, 1979.
500 barras de latén pulido. Dimension 600 m?
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car sin perder “el equilibrio” entre lo que realmente capta y lo que
mentalmente es capaz de acotar. De lo que no hay duda es que
resulta dificil conceptualizar distancias y formas que en comparacion
Con nuestro cuerpo son gigantescas.

En The Broken Kilometer (Fig.47), situada en los bajos de
un edificio del DIA Art Foundation en el barrio del Soho de Nueva
York, Walter de Maria nos muestra 500 barras de laton pulido de
cinco centimetros de diametro y dos metros de longitud cada una,
agrupadas en cinco columnas de cien unidades, que ocupando una
superficie de 600 m? alcanzarfan extendidas un kilometro de largo.
Esta comprobado que la nocion de espacio cambia en funcion del
habitat que ocupa el habitante, no siendo igual si este vive en la ciu-
dad o en el campo, en la montana o cerca del mar, en un bosgue o
en un desierto. Los limites a partir de los cuales una persona es in-
capaz de imaginarse la extension de algo cambian sobre la base de
sus vivencias previas. Para conseguir dar explicacion a esas grandes
superficies el observador debe recurrir a ciertos trucos que le ayuden
a establecer equivalencias y a comprender su magnitud.

The Broken Kilometer tiene una profundidad de 40 metros y
esta preparada para ser vista de un golpe por un espectador que se
encuentre de pie frente a ella. Walter de Maria coloca cada barra con
un aumento de cinco milimetros de separacion de la anterior respec-
to a la siguiente, de tal modo que al observarlas desde el angulo que
nos da la altura de nuestros 0jos, éstas no se confunden entre ellas.
Se contempla asf un kildmetro extendido ocupando toda la superficie
del suelo de la sala, y lo abarcamos en su totalidad con la mirada sin
necesidad de elevar nuestra mirada. La unidad -cada barra- como
elemento con identidad propia, y con la ayuda del control del efecto
perspectivo, define asi una realidad de mayores dimensiones, por
repeticion de si misma.
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Pensemos en la utilidad que par todos los pueblos y ciuda-
des del mundo ha tenido poder abarcar grandes distancias desde
un lugar prominente. Porque antiguamente las estrategias defensivas
se centraban principalmente en la anticipacion al enemigo, como
demuestran la infinidad de recintos amurallados que a lo largo de la
historia de la humanidad se han erigido en promontorios de diversa
altura. En este sentido, si una hueste se acercaba caminando a las
faldas de un pueblo fortificado, para su poblacion resultaba muy Util
saber con exactitud el tiempo que la amenaza tardaba en llegar. Si
antes se tenia en cuenta el ritmo de un ejército andando, es decir la
velocidad de un peatdon que es aproximadamente de 5 kilémetros a
la hora, en la actualidad debido a los numerosos artefactos que te-
nemos a nuestro alcance para cubrir cualquier tipo de distancia, seria
complicado determinar el tiempo que alguien se demora en llegar
hasta nuestra posicion sin saber antes en qué medio se desplaza.

A través de la parodia es como John Wood & Paul Harrison
plantean la cuestion de la aceleracion de los ritmos, desde el mas
organico y pedestre del humano hacia el artificial e hiperacelerado de
las maquinas. Una rapidez afectada por el desarrollo de las técnicas
y los procesos industriales que tiene su reflejo en lo cotidiano, tanto
en los transportes que empleamos -trén, coche, avion- como en los
objetos que consumimos -todos objetos estandarizados-. Para ello
emplean en One more kilometer (Fig.48) una pila de folios y una
ljadora de banda. Empufiando esta herramienta apoyada sobre un
taco de 3367 pliegos de A4 recorren un kilometro, haciendo volar
las hojas una a una con su movimiento circular y consiguiendo que
en menos de tres minutos queden esparcidas por la sala.

Las escalas que entre el cuerpo y el mundo manejaba-
mos han quedado obsoletas, inservibles, y debemos construir unas
nuevas. Para un marino solitario a principios del siglo pasado tener
presente la curvatura de la superficie terrestre era necesario, porque
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navegando con su barco y mirando alternativamente la Cruz del Sur a
la noche y el Sol durante su salida y su puesta, situaba su embarca-
cion en el vasto océano'®, i pero no es hoy absolutamente futil para
un habitante de la ciudad conocer esta informacion?. Es totalmente
innecesario menos para el ingeniero de caminos y el topografo, que
en sus disefios y replanteos de obra civil deben tener en cuenta la
redondez del planeta para asegurarse de que sus construcciones -a
partir de siete kilometros de extension longitudinal- se acoplen sin
fisuras al terreno.

El trabajo de calculo matemético y geométrico que requie-
re el diseno y replanteo de una obra de civil es laborioso, aunque
sencillo por mecanico y objetivo -al estar basado en un sistema de
referencia claramente definido y consensuado, estandarizado-. Nos
encontramos un problema mayor cuando tratamos de conceptualizar
un pensamiento abstracto como la curvatura del espacio-tiempo.
Este confuso concepto es tan inestable como la idea newtoniana del
espacio, pero tiene una ventaja respecto al anterior y €s que nos
permite, como hacen Wood & Harrison o Walter de Maria, abordar
un problema que en este caso es cosmologico, de un modo com-
pletamente nuevo.

Porque al igual que antes hizo la filosofia natural einsteniana
para operar en un entorno donde delimitar un objeto resultaba arbi-
trario, aqui nuestros actos son liberados de circunstancias o condicio-
nes preestablecidas. En todo caso tratar de analizar el funcionamiento
de nuestro cerebro como si fuese una computadora es aventurado,
porque si como asegura Niels Bohr en su filosofia los resultados no
existen, solo algunos estadios de transicion en la discusion, el sujeto
tiene un papel esencial en la definicion cambiante de los fendmenos.

176 Joshua Slocum, Navegando en solitario alrrededor del mundo. (Barcelona: Plaza&Janes,
1998), 156.
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Fig.48, Wood & Harrison, One more kilometer, 2009.
Un canal, HDV (16:9), 2:45 minutos.
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Un kilémetro puede cubrirse facilmente de un vistazo desde una po-
sicion elevada, hoy en dia también puede hacerse moviendo un solo
dedo sobre la pantalla de nuestro teléfono movil. Porque la estructura
de los elementos y su relacion con el sujeto pasa por sintetizar 1o
subjetivo con lo objetivo. Todas las leyes son meras aproximaciones
cuyas fluctuaciones deben ser investigadas, ya que su validez avanza
por estratos de independencia relativa que se influyen y perturban
entre si. Solo a veces pueden identificarse ciertas regularidades que
atraviesan las indeterminaciones cuantitativas y cualitativas.
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SISTEMA METRICO CAMPO DE FUTBOL

Escuchando la television en verano oimos como afio tras afio
en el telediario se hace referencia a los incendios forestales usando
una peculiar unidad de medida: el campo de futbol. Un gesto nada
inocente y ciertamente justificado, si tenemos en cuenta que es mas
probable que el 90% de la poblacion conozca las dimensiones del
“terreno de juego” de este “deporte de masas” que el de una hec-
tarea. En la serie Sistema métrico campo de futbol (Fig.49), Hisae
lkenaga afronta el aspecto cotidiano de las unidades de medida
planteando soluciones provisorias por medio de la transferencia de
ideas entre diferentes ambitos. En su obra apela a la experiencia per-
sonal como mejor camino para comprender las cosas. Asi, propone
un acercamiento directo del espectador a su obra por medio de, por
ejemplo, el trasplante de un terreno de juego al espacio de Abierto
x Obras (del centro de creacion contemporanea Matadero Madrid),
donde ademas se acaba celebrando un partido.

En este trabajo resulta problematico aplicar la analogia “men-
te humana = ordenador biolégico”, ya que el espectador en la si-
tuacion planteada en la sala de Matadero, para entender lo que esta
viendo necesita no solo procesar la informacion relativa al espacio
sino también ser consciente de lo que ve. Pensemos en el contex-
to del nacimiento de la tecnologia informatica, entonces se formula
la consideracion de que los datos pueden asemejarse a las sen-
saciones'’, que manejados y combinados sirven para superar las
ambigledades y extraer conclusiones. La existencia de fendmenos
tan llamativos como la “defensa perceptiva” o la “percepcion subli-

177 Mirar la “inferencia inconsciente” de Herman von Helmholtz en la pagina 213.
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minal"'"® postulada por la escuela New Look parte precisamente de
este interés por delimitar los mecanismos conscientes e inconscien-
tes.

Existe en todo caso algo mas alla del cerebro-maquina para
que un jugador pueda moverse en un espacio como el de Matadero
(que esta lleno de obstaculos) bajo las estrictas reglas dimensionales
del balompié, sin que su sistema de procesamiento se cortocircuite
ante la confusa informacion recibida. Porque la morfologia de la sala
no se corresponde en absoluto con el modelo y la comparacion es
tan impracticable como el area de juego planteado por la artista. ¢Es
entonces posible entender la estructura funcional de nuestro cerebro
por medio de la introduccion de estimulos (datos) y el registro de las
respuestas?. La neurofisiologia nos aporta escasa informacion sobre
la circuiterfa de nuestros sistemas perceptivos, vy si tratamos de inferir
una logica a partir de las impresiones de los jugadores de este parti-
cular partido, nos encontramos con un resultado que cuanto menos,
es poco representativo, y solo quiza teniendo en cuenta otro tipo de
mecanismos no conscientes la cosa podria cambiar.

La exposicion Sistema Métrico Campo de Futbol, se com-
pleta con una obra formada por una pila de muebles sin aparente
orden con la que pretende medirse la altura que hay desde el suelo
hasta el techo de la sala. Con la proyeccion sobre sus paredes de
un personaje de animacion que completa todo el perimetro con sus
volteretas. Y con una accion, g ue consiste en acotar el volumen del
espacio llenandolo con humo. Unas practicas que tratan de eviden-
ciar que las unidades de los sistemas meétricos oficiales, pueden
sernos tan ajenas como cualquiera de las empleadas en esta serie.

178 Julio Lillo Jover, Psicologia de la percepcion. (Madrid: Debate, 1993), 64.
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Fig.49, Hisae lkenaga, Sistema métrico campo de futbol, 2011.
(Accion de jugar un partido),

233



Las obras de matadero tienen su antecedente en 2009
cuando se registra fotograficamente la obra Piscina-Baloncesto, que
consiste en disputar un encuentro de baloncesto dentro de una pis-
cina cuyo fondo esta pintado con las lineas reglamentarias de una
pista de este deporte de canasta. Aunque la investigacion sobre las
medidas de lkenaga no acaba tras la muestra de Matadero, ya que
poco tiempo después realiza obras como Vitrina, donde mide el
volumen de un mostrador refrigerado de pasteleria, contando ante
notario las pelucas de cabello largo y rizado que caben en su interior.
En otra pieza site specific en la sala de exposiciones O.T.R de Madrid
calcula la altura del espacio mediante la creacion de una columna
con moldes de cocina.

En definitiva, todas las obras que lkenaga crea antes y des-
pues de su serie Sistema Métrico Campo de Futbol plantean estra-
tegias similares a las contenidas en las experiencias que realizaban
los psicologos conductuales. Recordemos que en aquellas, igual que
aqui hace la artista, se sometia a diferentes sujetos a ciertos expe-
rimentos con el objetivo de analizar sus conductas, para establecer
una logica que conectando estimulo con reaccion arrojase luz sobre
los sistemas perceptivos. Precisamente estas piezas de lkenaga pa-
recen remarcar lo dificil que resulta para los investigadores establecer
leyes y teorias cerradas en torno a sistemas percetivos humanos,
entre otras cosas porque nuestra mente se vale de numerosas estra-
tegias -como obviar o interpretar de forma no objetiva la informacion
que recibe- para que nuestro cuerpo se desenlvuelva satisfactoria-
mente por el mundo. De lo que no hay duda es que nuestro sistema
perceptivo es misterioso y se encuentra abierto a multitud de conje-
turas.
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SPACIO

VELOGIDAD -
TIEMPO

El consensuado sistema cosmologi-
co dependiente del vinculo entre el
espacio y el tiempo sobre el que se
asienta nuestra realidad, condiciona
completamente nuestro actual con-
cepto de medida.



ESCULTURA Y MOVIMIENTO

Para comprobar la aceleracion de los cuerpos Galileo tird
varios objetos desde la torre inclinada de Pisa. Esta inocente accion
hizo afiicos todo un sistema de pensamiento: la idea de Aristoteles
que afirmaba que el estado natural de un cuerpo es estar en reposo.
Con ella se abandona también la antigua tradicion que postula que
las leyes que gobiernan el universo pueden ser deducidas unica-
mente por medio del pensamiento, por lo que a partir de entonces
es también necesario experimentarlas. Por su parte Newton toma
buena nota de las mediciones realizadas a partir de la accion del
lanzamiento de aquellos objetos, que determinan que el efecto de
una fuerza actuando sobre un cuerpo, supone un cambio en su ve-
locidad, no su puesta en marcha. Tras su desarrollo tedrico, en 1687
publica la obra Philosophiae naturalis principia mathematica'®, donde
encontramos una ley de gran importancia para la marcha posterior
de la ciencia: la de inercia.

El concepto de movimiento atraviesa transversalmente la his-
toria de la escultura a pesar de su naturaleza estatica. Gotthold Les-
sing enuncia a finales del siglo XVIII con relacion a la obra de arte
visual que de un golpe de vista, solo puede aprehenderse un unico
instante de la accion, por lo que debe elegirse “el mas fecundo, el
mas sugerente entre lo que precede y 1o que le sigue™®. A veces el
desplazamiento es congelado como una pura representacion, otras
ademas como proyeccion de un tiempo historico que sitta al es-
pectador en un contexto espacio-temporal concreto, y muchas otras,
requiriendo también la complicidad del observador, que con su cir-

179 Stephen W.Hawking, Historia del tiempo. (Barcelona: Cirulo de lectores, 1989), 44.

180 Gotthold Lessing, Laocoon. (Nueva York: Noonday, 1957), 92.
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culacion alrededor de la obra abarca su totalidad. Umberto Boccioni
en Desarrollo de una botella en el espacio (Fig.50) representa este
despliegue del tiempo fundiendo dos modos de “ser” de los obje-
tos, el “movimiento absoluto” y el “movimiento relativo”. El primero
tiene que ver con sus caracteristicas intrinsecas de forma y material.
El segundo con su existencia contingente en el espacio real, que a
causa del cambio de posicion del espectador, va formando nuevos
agrupamientos con los elementos de su entorno. Contempla también
la existencia de distensiones y cambios formales por efecto del cam-
bio en la fuerza inercial de un cuerpo™'. Boccioni lleva a la practica
una sintesis que él cree necesaria, la de crear “un signo, o mejor,
una forma Unica que sustituiria el viejo concepto de division por un
nuevo concepto de continuidad” ',

Sin embargo, esto choca frontalmente con la naturaleza su-
puestamente discontinua del espacio y recuerda a una solucion pre-
visiblemente transitoria, el sistema perspectivo descubierto en el Re-
nacimiento. Esta construccion geométrica “correcta” es denominada
por Durero con la palabra latina ltem perspectiva y, se traduce literal-
mente como “mirar a traves”. Una interpretacion que arranca ya de la
modena definicién y construccion del cuadro en cuanto interseccion
de la piramide visual y, podria derivar también de perspicere en su
significado de “ver claramente”'®®. Mucho antes, el fildsofo griego
Proclo ya afirmaba que “el espacio no es otra cosa que la sutilisima
luz"'® definiendo el mundo como un continuum que 1o priva de su
compacidad y de su racionalidad.

181 Rosalind E. Krauss, Pasajes de la escultura moderna. (Madrid: Akal. 2002), 53.
182 Marianne W.Martin, Futurist Art and Theory. (Oxford: Clarendon Press, 1968), 169.
183 Erwin Panofsky, La perspectiva como forma simbdlica. (Barcelona: Fabula Tusquets, 2003), 99.

184 Ibidem, 31.
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(Fig.50) Umberto Boccioni, Desarrollo de una botella en el espacio, 1913.
Fundiciéon de bronce, 35x40x25cm.
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El espacio se ha transformado en un fluido homogéneo, y, si se nos
permite decir, homogeneizador, pero no mensurable y, por lo tanto,
falto de dimensiones.’®®

Aungue hoy en dia la cosa ha cambiado sustancialmente, ya
que tal y como confirman los experimentos realizados desde la fisica
cuantica, no puede siquiera asegurarse que el espacio sea continuo
o discontinuo, porque las particulas se comportan simultaneamente
de varios modos y no paran de confundirnos. Lo unico que puede
asegurarse, es que este es el medio fisico en el que se situan los
cuerpos y los movimientos. Tratando de aunar ambas definiciones y
de formalizar esta dicotomica realidad, en una exposicion individual
titulada ltem perspectiva presento la obra Continuum (Fig.51). Esta
compuesta por una serie de cristales apilados, que gracias a su
transparencia mantienen la ilusion de lo ilimitado, al tiempo que sus
cantos demarcan los cortes que afectan al medio. Las ondas de luz
que atraviesan su “acuoso” cuerpo refractan los rayos, desviando la
materialidad de las letras y poniendo asi en duda la afirmacion de su
continuidad.

Junto al sistema perspectivo, el heliocéntrico de Copérnico
supone un impulso vital para las artes y las ciencias en su camino
hacia la modernidad. Algo similar a lo que mas tarde sucedio con la
discutida ley de gravitacion universal de Newton, la teoria de la rela-
tividad de Einstein, y sucede aun hoy con las hipotesis de Stephen
Hawking, que por el momento no han sido falsadas. Reconocerse
capacitado para descubrir, entender y determinar las leyes racionales
que gobiernan nuestro entorno es admitir que el sujeto es esencial
en su esclarecimiento. Como postula la mecanica de Galileo, saber
dénde estamos también es vital para conocer la posicion y velocidad
relativa de cualquier otro objeto.

185 Erwin Panofsky, La perspectiva como forma simbdlica. (Barcelona: Fabula Tusquets, 2003), 31.
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Fig.51, Salim Malla, Continuum. 2014.
Cristal, hierro y pintura. 30x10x70cm.
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Como ya hemos avanzado en capitulos anteriores, los ex-
pertos en fisica cuantica aseguran que el observador no solo dota
de medida a su entorno sino que también lo determina, afectando
al comportamiento del fendmeno observado. Continuum pretende
pues reflejar la ambiguedad que ha existido y aun existe en torno a
la definicion del espacio, y como la propia presencia del “especta-
dor-observador” y su posicion cambiante, forma también parte de su
explicacion.
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EL CUERPO COMO PATRON

Para Stanley Brouwn la importancia de las distancias y sus
mediciones directas esta en declive. El abandono del andar por
parte del ciudadano de “a pie” es forzado por una hiper-eficiente
sociedad capitalista que reduce la duracion de los desplazamientos
y los convierte en meros tramites. El desuso de ciertos procesos
vinculados al caminar como son la orientacion sobre el terreno y la
formalizacion conceptual del espacio circundante, ha cambiado de
forma dramatica la estructura mental de nuestros mecanismos de
posicionamiento espacio-temporal y por extension también de nues-
tro comportamiento comunicativo. La relacion con el entorno a través
de la comparacion y la medida del nuestro cuerpo respecto a todo
aquello que nos rodea, es una capacidad inconsciente inherente al
ser humano que esta relacionada con las culturas y con la territoria-
lidad.

Cualquier cambio en el modelo de percepcion de nuestro
espacio personal altera el llamado espacio micro, es decir la distan-
Cia entre los interactuantes en las comunicaciones diarias, la organi-
zacion del espacio en nuestras casas o el disefio de las ciudades'®.
Asi ocurre desde que las comunicaciones ya no dependen tanto del
espacio ni del tiempo debido a que los trayectos llevan mas de dos
siglos acortandose y que las nuevas tecnologias permiten inmediatez
sin una copresencia real de las personas. Mientras la rapidez en
los desplazamientos comienza cuando los vehiculos terrestres im-
pulsados por combustibles fosiles se hacen populares y accesibles
a un publico mayoritario, y continla acelerandose unos afos mas

186 El término proxémica y la idea de espacio micro es desarrollada por Edward T. Hall. Alguno
de los libros en los que desarrolla estas cuestiones son An Anthropology of Everyday Life (1992)
y The Silent LAnguaje (1990).
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tarde con la democratizacion de los aviones, los nuevos sistemas de
informacion, comunicacion y geolocalizacion acortan drasticamente
no solo los tiempos, sino también la propia necesidad de despla-
zamiento. El marco de interaccion que creamos conforme con las
dimensiones espacio-temporales y el variable uso que hacemos de
este tandem para adaptarlo al contexto, expresa diversos significa-
dos que responden a un complejo sistema de restricciones sociales
relacionado con el sexo, la edad y la procedencia social y cultural
de las personas.

Como avanzabamos en capitulos anteriores Brouwn trabaja
con el desplazamiento a pie desde 1960, primero con el de los
transeuntes y mas tarde con el suyo propio, convirtiendo su caminar
en unidad e instrumento de medida. Se dedica a contar sistemati-
camente sus pasos, y hace listados con los que da magnitud a las
distancias que recorre. Emplea el acronimo SB para referirse a sus
personales patrones, que son el pie, el paso y el codo SB. Basan-
dose en ellos disena y edifica un museo en Utrech (Fig.52). Lo hace
como una forma de resistencia contra los sistemas de unidades in-
ternacionalmente adoptados. Una suplantacion que promueve el uso
de nuestros particulares puntos de vista, y que nos invita a desbordar
critica y activamente la linea de lo establecido.

Estas preocupaciones por determinar relaciones espaciales vy
dimensiones entre edificios y seres humanos tienen su referente en
la arquitectura y el pensamiento de Ernst Neufert a comienzos del
siglo XX. El arte de proyectar en arquitectura es un manual editado
en 1936 en Alemania que reune de forma sistematica los funda-
mentos, las normas y las prescripciones sobre cualquier edificacion
en lo que se refiere a su habitabilidad. Lo cierto es que ya existia
una larga “tradicion” de pensadores como Vitruvio, Da Vinci, y Leon
Battista Alberti que definieron multiples relaciones matematicas entre
el cuerpo humano vy la naturaleza. Le Corbusier las recoge y actua-
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Fig.52, Stanley Brouwn, Museo en Utrech, 2015.
Creado a partir de sus unidades de medida.
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liza en su famoso Le Modulor de 1948. Una publicacion en la que
plantea eliminar la barrera economica y cultural del mundo moderno,
derivada de la coexistencia de dos modelos métricos mayoritarios.
Su solucion es suprimir el uso de ambos sistemas, el internacional
y el anglosajon, a favor de la creacion de uno nuevo. Este debe ser
antropomeétrico, matematico y armonico, y debe estar basado en la
medida de un hombre estandar, permitiendo la compatibilidad entre
las construcciones realizadas en EEUU y en Europa. Aplicando su
novedoso Modulor basado en la medida de un hombre de 1,83
metros de altura y en la proporcion aurea, construye varias edifica-
ciones, entre las que destaca La casa Curutchet.

En este punto resulta inevitable establecer comparaciones
con la pinacoteca holandesa de Brouwn y establecer algunas difer-
necias. Asi mientras el artista busca poner el foco sobre el individuo
y sus particularidades, creando un signo que dota de continuidad a
un espacio en el que museo, obra, creador y espectador son uno,
el arquitecto tiene entre sus objetivos la normalizacion, la industriali-
zacion, e incluso la pre-fabricacion. Ambos son buenos ejemplos de
como el hombre necesita volver una y otra vez al contacto fisico con
el medio que le brindan las unidades corporales, enfrentandose a los
estériles sistemas “internacionalizados y homogeneos”, cuya relacion
con el referente es puramente técnica.

Se hace aqui necesario rescatar al historiador suizo de ar-
quitectura Sigfired Giedon, quien comparaba directamente la arqui-
tectura con las artes plasticas, buscando puntos en comun no solo
estéticos sino también estructurales. Son conocidos los paralelismos
que establecio entre la arquitectura del arquitecto barroco Francesco
Borromini y los trabajos de Vladimir Tatlin, o entre la facahada de la
Bauhaus v la obra cubista de Picasso. Fundamentando su analisis en
hechos objetivos y en una cosmovision cientifica Giedon considero
la arquitectura y el arte modernos como una unidad interdependien-
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te. La contraposicion entre arte y ciencia quedaba superada tal y
como subrraya en su libro Espacio, tiempo y arquitectura, porque Si
el historiador de la arquitectura “ha de mantenerse en un estrecho
contacto con las ideas actuales”, no puede evitar impregnarse de la
nueva experiencia fisica de que el espacio y el tiempo se funden,
menos aun cuando las bases matematicas para la teoria de la relati-
vidad habfan sido establecidas por Hermann Minkowski®” en su libro
Espacio y Tiempo de 1907.

187 Hermann Minkowski (1864-1909) Matematico aleman que desarrollé la teorfa geométrica
de los numeros. Sus trabajos mas destacados fueron realizados en las areas de la teorfa de
numeros, la fisica matemadtica vy la teoria de la relatividad.
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HABITACIONES METRICAS

Las ambiciones que Boccioni tenia para la escultura se da-
ban ya de forma parecida en la disposicion neoclasica, con sus tres
visiones simultaneas, o en el uso plastico que Medardo Rosso hacia
de las sombras para que participasen los fendmenos del entorno. Lo
que si es original es la tendencia que marcan los futuristas pidiendo
a la ciencia que despoje a las cosas de las superficies mudas que
las hacen ininteligibles, ya que aluden a una tecnologia incipiente
como los rayos X, y en general entienden el movimiento de las ma-
quinas como una materializacion de las conquistas de las ideas.

Este maridaje entre idealismo y tecnologia tambien lo en-
contramos en el museo de Utrech, recordemos que es un “es-
pacio-cuerpo” construido por el artista Stanley Brouwn donde sus
miembros son el instrumento de medida. Un ejercicio similar a este
ultimo titulado Measurement room (Fig.53) es planteado por Mel
Bochner en 1960 para enfrentar al espectador al espacio desnu-
do. Pretende que éste tome conciencia de sus dimensiones, y a
diferencia de Brouwn, Bochner introduce una traduccion numérica
apuntando las cifras correspondientes a las alturas y larguras de
la sala en las propias paredes. Los sistemas abstractos que sirven
para definir, registrar y transmitir la idea de extension se delinean
directamente sobre las paredes. Una sencilla intervencion que nos
permite simultanear dos realidades diferenciadas, una procedente de
la percepcion visual y otra de los modelos conceptuales abstractos.
Evidenciamos el contraste entre la existencia geométrico-abstracta
de la sala de exposicion y su existencia real, a pesar del hecho de
que nuestro punto de vista es euclideo y univoco.

En la linea de los trabajos minimalistas, es la geometria pro-
pia de la galeria la que se ofrece a la experiencia. Un ejercicio de
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Fig.53, Mel Bochner, Measurement room, 1969.
Site specific de realizado en la galeria Heiner Friederich, Munich.
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reduccion que da eco a afirmaciones como; “el ornamento es el
demonio” del arquitecto Adolf Loos; o “menos es mas” de Mies Van
der Rohe'®®. Esta filisofla de trabajo es firmemente adoptada por Ceal
Floyer, quien nos alienta a observar detenidamente las cosas ordina-
rias y banales de la vida cotidiana e invertir su significado. El mini-
malismo ludico de Floyer se ejemplifica a la perfeccion en su lectura
de las Measurements roms de Bochner por medio de la intervencion
titulada Massive Reduction realizada en 2001 en el espacio Peer en
el ayuntamiento de Shoreditch. Ademas de jugar al “What you see is
what you see”'® defendido por Frank Stella y Donal Judd para mos-
trar las cualidades formales y estéticas esenciales de los materiales,
Floyer hace uso del juego de palabras y el doble sentido para animar
a una inspeccion mas detallada de su obra. En este caso emplea un
marcador de precios para dar medida a la pared de la sala de ex-
posiciones de lado a lado y de arriba abajo, una habil maniobra con
la que provoca el deslizamiento entre funcion e implicacion. Ademas
mediante la puesta en practica de esta sencilla accion cotidiana ge-
nera la confrontacion entre lo literal y lo imaginado.

Porgue tanto en el caso de Floyer como en el de Bochner,
“ver” las figuras no nos asegura haber recabado la informacion ne-
cesaria para “saber” lo que realmente “son”. Al igual que el conoci-
miento real de las formas debe permitir que sean vistas desde todas
las partes a la vez, es decir, entender la figura aun cuando no se
esté cerca, superando asf la vision singular que es necesariamente
parcial e incompleta. Un ejemplo de esta insufiente informacion la
encontramos si por ejemplo observamos el edificio de Brouwn com-
puesto por dos prismas rectos desde el jardin delantero, dandonos
cuenta que sin movernos y de un vistazo, solo vamos a ser capaces

188 James Meyer, Mapping: A Response to MoMA. (Nueva York: M.Rose, 1995)

189  http://www.artnews.com/2015/07/10/what-you-see-is-what-you-see-donald-judd-and-
frank-stella-on-the-end-of-painting-in-1966/ Consultado el 9/7/2019.
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de abarcar tres caras de cada bloque, y es mas, incluso entrando
en una de sus salas de exposiciones y situandonos en una esquina
llegaremos a alcanzar a ver hasta seis lados, pero en ningun caso
estaremos asistiendo a su aprehension completa. Puntos de vista
cambiantes y tomas dobles que también usa Floyer para obligar al
espectador a renegociar su percepcion del mundo. Con estas obras
recogemos el testigo de lo comentado en el primer apartado para
reconocer la validez de los puntos panoramicos multiples de los es-
cultores neoclasicos, la idea de “movimiento relativo” de Boccioni o
el anhelo cientifico-tecnoldgico de los futuristas.
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LA DIMENSION DE LO SUBLIME

Antoni Abad propone una metodologia cientifico-técnica para
acercarse simbolicamente a las subjetivas realidades artisticas. Tiene
en cuenta al igual que Bochner las cuestiones fisicas y de percep-
cion del espacio, aunque Abad tambien implica a todo el sistema del
arte. Plantea aprehender tanto el sentido de las obras como sus es-
pacios contingentes, y para ello hace uso de instrumentos de medida
prestados de ramas como la topografia y la arqueologia. Unas prac-
ticas métricas que desarrolla aproximadamente durante dos arios, y
cuyo colofén es un proyecto titulado A new complete guide to the
Prado Gallery, o el Prado métrico (Fig.54). Una propuesta de inter-
vencion espacial que juguetea con la idea de instalar una cuadricula
construida con flexdmetros extendiéndose a lo largo de una de las
salas de la pinacoteca madrilefia (de forma similar a como ya habia
hecho anteriormente en espacios mas modestos).

Este proyecto se publica junto con otra pieza bajo el titulo
Medirme o el Prado métrico en el numero uno de la revista Arte,
Proyectos e Ideas, del departamento de pintura de la Universidad
Politecnica de Valencia en el afio 1992. Consta de siete paginas, en
las tres primeras presenta la pieza Medirme, una secuencia fotogra-
fica en la que una persona construye un recinto a su medida que le
rodea. En las cuatro siguientes desglosa el Prado métrico, anexando
un plano marcado con una linea amarilla que indica la direccion que
debe seguir la “malla métrica” a lo largo del pasillo central de la
planta principal. Muestra también dos fotograflas de una red similar
ya instalada, tomadas en una intervencion realizada en su estudio.
Por ultimo, una imagen de una cinta métrica acompanada de la si-
guiente leyenda en inglés: “Una nueva y completa gufa del museo
del Prado”. Una clara referencia a la necesidad de observar la reali-
dad por nosotros mismos y a conocer a partir de la comparacion.
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Fig.54, Antoni Abad, A new complete guide

{o the Prado Gallery o El prado métrico, 1992.

Publicado en en el nimero uno de la revista Arte,
Proyectos e Ideas de la Universidad Politécnica de Valencia
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Esta propuesta da continuidad a una practica métrica que
tiene ocupado a Abad entre 1992 y 1993. Su “obsesion” por aco-
tarlo todo deriva de un acercamiento progresivo a la unidad, primero
desde la pintura y posteriormente desde la escultura. Comienza a
utilizar metros de carpintero y miras flexibles de topografo para hacer
pequenas construcciones escultdricas, cuyas dimensiones al igual
que en Medirme, son determinadas por el tamafio de su cuerpo.
Prosigue planteando preguntas al arte y a su sistema midiendo sus
espacios y sus obras. Lo hace en su estudio, en una galeria de arte,
en el almacén de un coleccionista y finalmente en Prado métrico
propone hacerlo en un museo. Inicia esta serie de site specifics en
el espacio de trabajo que comparte con Jordi Colomer, un lugar que
segun sus palabras: “es donde el artista produce lo sublime”'®°, alli
construye unos artefactos ad hoc que emplea en el resto de sus
particulares levantamientos topograficos.

Son flexémetros de la marca Stanley modificados y empa-
rejados de tal modo que con sus pletinas extendidas se forma un
angulo recto (Fig.55). Todos estan dotados de un sistema de an-
claje que permite su union y da lugar a una cruz que toma cuatro
direcciones: arriba y abajo, izquierda y derecha. La malla resultante
describe asi un plano que alcanza el techo vy el suelo, y que avanza
a lo largo del local dividiéndolo en dos partes. Como comentabamos,
en otra ocasion realiza esta intervencion en el local que el coleccio-
nista Josep Sunol tiene en el Paseo de Gracia de Barcelona, donde
ademas de cuadricular el espacio, tambien “mide” una obra de An-
toni Tapies titulada Butaca. Mas tarde hace una variacion al trasladar
este site specific al fondo de galerfa de Antoni Estrany, un espacio
soterrado en el que coloca su red de metros en horizontal simulan-
do un yacimiento arqueologico. El montaje es entonces observado

190 Extraido de la transcripcion de la conversacion con Antoni Abad mantenida en el Circulo de
Bellas Artes, octubre de 2017.
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1998.

Intervencion site specific en la Fundacion Sufiol,

Fig.55, Antoni Abad, S/T,
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desde las escaleras de acceso al sétano, un punto de vista elevado
desde el que las obras son vistas a través de una cuadricula reglada
compuesta por subijetivas “unidades de excavacion”. Este sistema de
compartimentacion del subsuelo de la galerfa se coloca a una altura
considerable por encima de los cuadros alli almacenados, emplean-
do para ello cintas metélicas de medio centenar de metros tensadas
fuertemente con sargentos. Una barrera entre el espectador y la obra
que recoge la idea de Denis Oppenheim de desplazar las presiones
sensoriales del objeto al lugar:

Creaciones como las surgidas del sindrome minimalista, que se re-
chazan a si mismas y permiten que nos enfrentemos al puro confin'®’.

191 Lucy R.Lippard, Seis arios: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972.. (Madrid:
Akal, 2004), 26.
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EL PENSAMIENTO COMO FRONTERA

Bajo la dictadura militar argentina Graciela Carnevale da la
bienvenida a los asistentes a una inauguracion, la galeria esta com-
pletamente vacia. Sin darles tiempo a reaccionar, la artista se va y
cierra la puerta con llave. La accion del encierro de 1968 invita a
romper los limites del espacio en una clara alusion a las restricciones
de la represion politica. Otro aspecto mas de los intentos de esca-
pada de lo normativo, que ella traslada de forma activa y consciente
a un publico que es forzado a representar sus deseos de quebrantar
los lazos con el sistema. Este happening experimental es también
una discusion relacionada con los contextos artisticos impuestos vy
con las definiciones convencionales, al llamar la atencion sobre la
posibilidad de abrir lineas de trabajo nuevas y autonomas.

Un anhelo por traspasar los limites del objeto que ya es
patente en las investigaciones teodrico-plasticas de Jasper Johns y
Robert Morris que abstraen y tematizan la medicion, incorporando
reglas y otros objetos dentro de sus pinturas vy relieves'™?. Algo que
también hemos visto en los trabajos de Bochner, Brouwn y Abad,
que recogen y adaptan el testigo minimalista en torno al conjunto
formal y su percepcion en la galeria, ampliandolo ademés con pre-
ocupaciones auto-referenciales del arte. Como dijo Smithson “todo
arte legitimo trata de los limites, el arte fraudulento siente que no tiene
limites”®%, haciendo ademas hincapie en la importancia del especta-
dor Morris afiade:

192 Robert Morris, Notes on Sculpture | and I, “Artforum 4 n® 6", febrero 1966, 222-235.

193 Lucy R.Lippard, Seis arios, la desmaterializacion del objeto artistico, de 1966 a 1972. (Madrid:
Akal, 2004), 26.
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Un supuesto fundamental en gran parte del arte de los ultimos tiempos
es que las cosas tienen propiedades estables, es decir limites, [...] Los
limites sin embargo dependen de nuestro deseo de detectarlos’®.

Estas frases recogen algunas de las reflexiones que en forma
de texto se publicaron en diferentes medios a finales de los sesenta,
en torno a las ideas de los artistas conceptuales preocupados por
el desarrollo formal de la escultura. Unas afirmaciones que en cierto
modo concuerdan con las leyes de Newton y suscriben la idea de
que la posicion de un objeto depende de quien lo observe. El artista
Douglas Huebler utiliza mapas para saltarse las limitaciones de tiem-
po y espacio, llevando al extremo la desmaterializacion del “lugar”.
The Line Above es la culminacion de esta tendencia, y consiste en
una linea vertical dibujada en una hoja de papel con la siguiente
inscripcion: “la linea de arriba esta rotando sobre su eje a la veloci-
dad de una revolucion diaria”'®®. Los postulados de Galileo y Newton
aparecen asi concentrados en un trazo y una frase. Una referencia a
la gravedad terrestre y al estado natural de toda particula: el movi-
miento. También un guifio a Vasily Kandinsky, que entiende la deriva
del punto a la linea como un cambio de estado, de uno estatico a
otro dinamico:

La linea geométrica es un ente invisible. Es la traza que deja el punto
al moverse y es por lo tanto su producto. Surge del movimiento al
destruirse el reposo total del punto'®.

Lo cierto es que algunos conceptos solo encuentran su lugar en el
pensamiento: “una de las Ultimas fronteras donde realizar gestos ra-

194 Mel Bochner, «Elements from Speculation (1967-1970)», Artforum, mayo de 1970.

195 Lucy R.Lippard, Seis arios: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. (Madrid:
Akal, 2004), 26.

196 Vasili Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. (Buenos Aires: Paidos, 2003), 49.
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dicales por medio de la imaginacion”'®’. Porque existen imaginarios
como el de espacio-tiempo vy el de cuarta dimension que son dificil-
mente representados visualmente por ser de naturaleza intangible v,
de algin modo parecen devolvernos a los postulados de Aristoteles
en defensa de la razon como Unico medio de conocer la verdad de
las cosas.

197 David Wojnarowicz, Post Cards from America: X-Rays from Hell, Witnesses: Against Our Va-
nishing. (Nueva York: Artist Space, 1989), 10.
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UN ACONTECER ABSOLUTAMENTE RELATIVO

Debido a que no existe un estandar de reposo absoluto es
imposible asociar un suceso concreto en el tiempo con una loca-
lizacion exacta en el espacio. Un ejemplo muy sencillo serfa tratar
de determinar de forma absoluta la posicion en el universo de un
objeto terrestre de un segundo al siguiente, teniendo en cuenta que
la Tierra esta en constante movimiento. Aungue podemos comprobar
este fendmeno a una escala mas domestica, ya que si viajando en
tren lanzamos verticalmente una pelota y la volvemos a recoger con
la mano, las dos posiciones consecutivas de la bola seran siem-
pre relativas. Sus coordenadas varfan en funcion de la posicion del
observador, es decir, de si este se haya en el tren o en el andén
(Fig.56). Para el primero la situacion es la misma en ambos sucesos,
para el segundo estan separadas decenas de metros.

En otorio de 1968 Mel Bochner es seleccionado para parti-
cipar en un programa de residencias artisticas gestionada por Expe-
rimentos en Arte y Tecnologia'®® que tiene lugar en los Laboratorios
Centrales de la compariia Singer. La idea inicial del proyecto con-
templa la creacion de esculturas de masa cero a través de procesos
fotograficos, motivo por el cual le emparejan con Edwin Webb, un
ingeniero fisico experto en “técnicas de analisis de informacion”. Al
poco tiempo, y después de mantener conversaciones con cientificos
y matematicos varias veces a la semana, decide desarrollar un cuer-
po de trabajo diferente, centrandose en las medidas. Todas las notas
y dibujos que genera durante los encuentros los reline en The Singer
Notes, como el mismo explica:

198 Por iniciativa de Robert Rauschenberg vy Billy Kluver.
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Fig.56 Esquema de la ley de relatividad especial.
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La mayoria de las conversaciones ponian su énfasis en como comu-
nicar la experiencia y la informacion, y la comunicacion siempre giraba
en torno a la cuantificacion, y asi es como yo llegué a las medidas.'®

Las medidas aparecen primero en un grupo de modestas
fotografias en blanco y negro donde se aprecia como Bochner acota
puntos del entorno de trabajo con Letraset (algunos de los cuales
son realmente ambiguos). Con estos numeros adhesivos prepara
potenciales sucesos en los que las medidas pueden perder su fun-
cion en cualquier momento, a causa por ejemplo del desplazamiento
de un bote de espray, de la puerta o del trozo de tela al que esta-
ban referenciadas. Se plantea una situacion analoga a la de tren vy
la pelota, supeditando las magnitudes a los desplazamientos y las
posiciones relativas. Se explora su relatividad marcando por ejemplo
una distancia de 12", entre una marca pegada en el suelo y el canto
de una puerta medio abierta (Fig.57). Al quedar desvinculadas de
la funcion que habitualmente desarrollan, las sefias y numeros flotan
libremente y se vuelven absurdas.

Al igual que en muchas de sus anteriores fotografias, in-
tenta desenmascarar a la medida como concepto espacial previo
y autonomo del mundo fisico que describe. Un modo de hacernos
notar que percibimos el espacio como un paquete de estandares
culturalmente construidos es emplear cifras redondas como el pie
(127) o la yarda (36"), para acoplar posteriormente entre sus marcas
los elementos elegidos. Bochner muestra como las distancias que
se proyectan sobre lo real se definen linguisticamente y derivan de
forma preconcebida del cuerpo o de la convencion métrica.

199 Scott Rothkopf, Mel Bochner Photographs 1966-1969. (Cambridge: Harvard University Art
Museum, 2002), 34.
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Fig.57 Mel Bochner, Fotografias realizadas en el laboratorio Singer, 1968.
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LA CONSTANTE DIVINA

La posicion que un objeto o figura ocupa en el espacio
puede en ocasiones definir su forma y dimension. Lo vemos en
la pieza de Mel Bochner Circle with 2 Measurements (By Formula)
(Fig.58), donde ésta es determinada en funcion de la sala don-
de se muestra. Para ello el artista clava una punta a media altura
en la pared y ata a ella una brocha. Unta sus pelos en pintu-
ra negra, tensa la cuerda y posa el instrumento. Lo desplaza len-
tamente completando un giro para pintar una gran circunferencia.
En el espacio interior con carboncillo escribe la siguiente frase:

En cualquier instalacion-situacion, el diametro del circulo varia de
acuerdo a la altura de la pared.

A continuacion, anota: “Altura de la pared=14'=diametro del
circulo”. "Radio=7"". Indica también, a su lado, la féormula empleada
para realizar los calculos: ‘D=2r". Con esta estrategia hace hincapié
en el hecho de que es el contexto el que define la figura y no al
contrario, siendo las formulas solo un refuerzo matematico abstracto
procedente del pensamiento. No es fortuito aunque si evidente, que
todos los datos que definen la figura han sido inscritos en su interior
con posterioridad a su realizacion. Queda asi doblemente formali-
zada; por medio de la experiencia -puede observarse el rastro del
contacto fisico-, y por medio de una operacion matematica -com-
puesta por un conjunto de simbolos alfa-numéricos basados en
unas leyes universales-.

El método cientifico tiene aqui su relevancia, pudiéndose di-
ferenciar tres cuestiones en torno a la creacion de esta circunferen-
cia. En primer lugar que a partir de la observacion y medicion del
espacio alguien la ha delineado. En segundo lugar que esa figura
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Fig.58, Mel Bochner, Circle with 2 Measurements (By Formula), 1969.
Pintura sobre pared, dimensiones variables.
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concreta se puede desglosar y definir numéricamente despejando
ecuaciones. En tercer lugar, que existen formulas geomeétricas que
definen sus caracteristicas universales a través de una constante: el
numero pi.

No podemos obviar las consideraciones religiosas de esta
mistica figura. Descartes argumentd que si todos los circulos se rela-
cionan con el numero pi a través de una cualidad matemética, Dios
debia entonces de poseer la cualidad mas importante: la existencia.
La comparacion es inevitable ya que, mientras Dios es definido como
aquel cuyo centro se encuentra en todas partes y cuya circunferencia
en ninguna, en el espacio euclidiano el circulo es el lugar geométri-
co de los puntos del plano cuya distancia a otro punto fijo llamado
centro, es menor 0 igual que una cantidad constante llamada radio.
La marana de calculos a modo de apuntes en sucio, correspon-
dientes al calculo del area y el perimetro del circulo, dan lugar a
una redundancia definitoria que emborrona la pureza de la forma.

Quizé su intencion sea la de desactivar su funcion sim-
bolica, remarcando aslf su caracter racional. Y es que el circulo
es fundamental en la simbologia de la mayoria de las religiones
y creencias paganas, donde suele representar: el todo, el cielo, lo
sagrado, la perfeccion, la eternidad, la armonia del espiritu, la ilu-
minacion, la relacion intima entre el hombre y el universo, la uni-
dad de lo material y lo espiritual, la proteccion, el compromiso o el
poder y la autoridad. Ademas, en referencia a las orbitas y formas
de los astros esta figura representa la inmutabilidad e infinitud del
tiempo vy el espacio. Puede aqui reconocerse cierto parecido con la
rueda hegeliana®®, que segun Gombrich era un diagrama seculari-
zado del plan divino, en cuya busgueda de un centro se trataba de

200 El diagrama del sistema hegeliano es como la rueda de un carro en cuyo centro esta el
espiritu, que determina todos los aspectos de la cultura que se encuentran entre sus radios, y que
son: arte, tecnologia, religion, constitucion, moralidad, ley, costumbres, ciencia.
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encontrar la pauta total de una civilizacion, es decir “la busqueda
de una iniciacion en los caminos de Dios respecto al hombre?"

Una idea que por otro lado no es ajena a muchos cientificos,
que aungue son defensores de teorfas ciertamente revolucionarias
en su época, tienen sentimientos encontrados entre lo razonado vy
lo creido. De hecho, a Newton le preocupa abandonar la idea de
un espacio, un tiempo y por afadidura un Dios absoluto®®?. Tanto él
como Aristoteles estan convencidos de que siempre gue se use un
buen reloj, puede medirse el intervalo temporal entre dos sucesos
sin ambigtedad y para cualquier observador. Para ellos el tiempo vy
el espacio son independientes y estan totalmente separados.

El caso es que si estudiamos el movimiento de las cosas
mas lentas -como una manzana o un planeta- la aseveracion an-
terior funciona, sin embargo cuando lo intentamos con objetos que
se mueven a la velocidad de la luz, el método deja de ser efectivo.
Aungue en una situacion normal el entorno se percibe como esta-
tico, con sus formas y dimensiones estables, sabemos que no es
asi. Como hemos visto que ocurre en el caso del tren y la pelota,
las posiciones de los objetos que en €l se hayan no son facilmente
determinables. En 1676 el astronomo danés Ole Christiensen Roe-
mer definid como finita la velocidad de la luz, y diez afios mas tarde
Newton enuncid sus leyes de gravitacion. Asi el tiempo también pa-
saba a considerarse como relativo?®,

201 Ernst H Gombrich, Gombrich Esencial. Textos escogidos sobre arte y cultura. (Madrid: Debate,
1997), 396.

202 Una idea muy alejada de la de Berkeley, quien defendia la idea de que tanto los objetos
materiales como el espacio y el tiempo eran una ilusion.

203 Hubo que esperar sin embargo 200 anos hasta que se definiese una teoria de propagacion,
la que enuncio James Clerck Maxwell al unificar las que se usaban para definir las fuerzas de la
electricidad y el magnetismo.
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CONCEPTOS DE ESPACIO

Para Immanuel Kant tanto el espacio como el tiempo son
nociones generales de las cosas, que se formalizan a través del
pensamiento porque no pueden ser percibidas por los sentidos.
Segun esta vision la intuicion sensible debe estar equipada con unas
“formas a priori”?® una idea innata que no necesita de la experien-
cia externa. Algo que se opone diametralmente a la idea de Henri
Poincaré, quien defiende el concepto de espacio como empirico y
creado a partir de ciertos datos aportados por la experiencia. Ambas
posturas, aunque a primera vista pueden parecer irreconciliables son
en realidad complementarias, asf lo explica Javier Maderuelo:

Lo que parece cierto es que el conocimiento del espacio no es com-
pleto solo con la intuicidn, ya que la idea de espacio es algo que
también se va forjando con la experiencia que proporcionan los sen-
tidos?®,

Siguiendo este argumento, y segun nuestra experiencia ordi-
naria, podemos decir que la posicion de un punto en el espacio se
define mediante tres coordenadas. Para determinar su situacion en
la sala de un espacio expositivo, bastarla con referirlo a dos pare-
des vy al suelo. Asi lo hace Robert Morris en la obra Location piece
(Fig.59), que se encuentra directamente vinculada al lugar en el que
es exhibida. Esta placa de plomo y aluminio, de la que se fabrican
17 unidades, tiene cuatro contadores numéricos que se cambian
en funcion de la situacion que ocupa en la estancia. Esta variacion
resulta imperceptible para un espectador que la observa de lejos ya
que las cifras son minusculas, sin embargo, la obra siempre sera

204 Immanuel Kant, Critica de la razon pura. (México: Porria, 1982), 45.

205 Javier Maderuelo, La idea de espacio. En la arquitectura y el arte contemporaneos, 1960-
1989. (Madrid: Akal, 2008), 12.

268



Fig.59. Robert Morris Location piece 1973.
Plomo y aluminio sobre tabla, 53,7x53,7x3,8cm
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diferente ya que por probabilidad la distancia a la que sus lados se
encuentran respecto a los limites de la pared -a izquierda, derecha,
arriba y abajo-, nunca se repite exactamente. La obra sufre asi un
modelado por accion y efecto de su localizacion que no afecta a su
forma sino a su sistema cuantitativo.

Sobre la superficie terrestre la cuestion cambia, ya que se
debe especificar el valor de una latitud, una longitud, asl como de
una altura sobre el nivel del mar. También podemos utilizar cualquier
otro sistema de referencia formado por un conjunto de tres coorde-
nadas, aunque en ocasiones su utilidad pueda ser muy limitada si
por ejemplo especificamos la posicion de la luna respecto a la punta
de nuestra nariz. En definitiva, el universo entero puede ser descrito
formando una coleccion de pedazos solapados, usando en cada uno
de ellos un conjunto diferente de tres numeros que le dan situacion.

Hoy en dia coexisten simultaneamente tres conceptos, que
se han formado en diferentes momentos de la historia de la humani-
dad, y sus definiciones son vélidas para cada ambito de actuacion?®®.
Se encuentran en el prologo del libro Concepts of Space’®’, donde
Albert Einstein enuncia estas tres categorias de espacio diferenciadas
desde el punto de vista del pensamiento filosdfico y cientifico. El pri-
mero es el aristotélico, donde éste posee unas cualidades de orde-
nacion y es identificable por medio de un nombre concreto, el topos,
o lugar. El segundo lo entiende como contenedor de la totalidad de
los objetos materiales, y cuya existencia es independiente de estos.
El tercero responde a la idea de “campo” cuadridimensional. Segun
Javier Maderuelo, habria que diferenciar la percepcion del espacio a
nivel estético recibido por los sentidos, del espacio mental definido

206 Javier Maderuelo, La idea de espacio. En la arquitectura y el arte contempordneos, 1960-
1989. (Madrid: Akal, 2008), 13.

207 Max Jammer, Concepts of Space. (Cambridge: Harvard University Press, 1954), 10.
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por Einstein (nuestras experiencias sensibles no forman parte de
este, al darse lugar a escalas astronomicas).

Otra cuestion es determinar la situacion de un suceso que
pasa por reconocer la existencia de un espacio topoldgico cierta-
mente complicado de visualizar. Para describirlo hacen falta cuatro
datos que por definicion son completamente arbitrarios. Como solu-
cion a este entuerto, tiene logica pensar en emplear tres referencias
espaciales y una temporal, sin embargo, esto no es correcto, ya
que en relatividad no existe una distincion real entre unas y otras
coordenadas. Imaginarse un espacio cuadridimensional llamado es-
pacio-tiempo es una solucion transitoria, donde tedricamente, cuatro
coordenadas especifican la posicion de un suceso. Estos entornos
que son ciertamente complejos de definir, no suelen trabajarse desde
las artes plasticas, que se centran generalmente en aquellos sobre
los que es posible emitir un juicio estético, dependiente unicamente
de factores de caracter emotivo, existencial, formal, y material.

Sin embargo, aqui creemos que la labor del artista debe ser
precisamente la de traspasar ese pequefio pedazo de la realidad
que circunda al observador a causa de la limitacion de sus sentidos,
para trascender los principios de la geometria euclidiana y las leyes
de Newton, y abrazar asi cualquier otra nueva concepcion del espa-
cio y del tiempo. Y aunque a efectos domesticos el espacio quede
definido por aquello que es capaz de contener, proporcionandole
unas cualidades de extension y escala determinadas, las acciones
artisticas deberian ocupar fisica y conceptualmente el espacio dis-
continuo, abstracto y relativo definido por las Ultimas teorias fisicas. Es
sin duda un buen modo de cuestionar las soluciones fabricadas por
la ciencia a medida de la percepcion, como el éter, la perspectiva
y otras convenciones que tratan de adecuar la experiencia recibida
por los sentidos a la creencia impuesta. Remedios que en todo caso
necesitan del paso de los afios para revelarse como provisonales,
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y que como en el caso del éter y del espacio absoluto, se dejan
finalmente atras gracias al pensamiento de cientificos como Albert
Einstein y Henri Poincare.

Duchamp también aportd su granito de arena respecto al
sistema euclidiano, por lo que podemos decir que los tres colabo-
raron en el abandono de la idea de un tiempo absoluto, el primero
desde el punto de vista fisico, el segundo desde el matematico y
el Ultimo desde el artistico. Esto desemboca en el postulado funda-
mental de la teorfa de la relatividad que dice que la velocidad de la
luz tiene el mismo valor para cualquiera que la observe, y que ni el
espacio ni el iempo son absolutos. Una idea revolucionaria que nos
enfrenta a la definicion de cualquier suceso como algo que tiene lu-
gar en un punto especifico del espacio y en un determinado instante
de tiempo:

Ninguna medida de cualquier observador particular es mas correcta

que la de cualquier otro observador, sino que todas son equivalentes
y ademds estan relacionadas entre si?%

208 Stephen W.Hawking, Historia del tiempo. (Barcelona: Cirulo de lectores, 1989), 49.
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CUESTION DE TIEMPO

El método que hoy en dia se utiliza para conocer con pre-
cision la localizacion de un objeto o fendmeno respecto a nuestra
posicion, es medir el tiempo que la luz tarda en alcanzarlo. Lo cierto
es que un reloj es capaz de darnos mas precision que cualquier otro
instrumento de medida, por este motivo el metro se define como la
distancia recorrida por la luz en 0,000000003335640952 segundos.
Esta definicion es solo la Ultima de una serie de cambios que lleva
soportando el metro a lo largo de los ultimos siglos, motivados entre
otras cosas porque:

La teoria de la relatividad nos fuerza a cambiar nuestros conceptos de
tiempo y espacio. Debemos aceplar que el tliempo no esta completa-
mente separado e independiente del espacio, sino que por el contrario
se combina con él para formar un objeto llamado espacio-tiempo.?°

Si como Hawking afirma, existe un objeto llamado espa-
cio-tiempo, éste debe ser mesurable y ademas debe estar sujeto a
un movimiento rectilineo y uniforme. Estas nuevas ideas en torno al
espacio-tiempo, y por lo tanto también en torno al concepto de ve-
locidad fueron tratadas desde el ambito artistico por Robert Smithson
como se desprende de un articulo escrito en la revista Artforum de
junio de 1967. En ese texto ademas de desarrollar la concepcion
tedrica de las esculturas que junto a Robert Morris y Sol Lewitt pre-
tendia incluir en el proyecto para una terminal de aeropuerto entre
Dallas y Forth Worth, cita también algunas ideas seminales de Tony

Smith y Carl Andre:
Toda nuestra idea de vuelo consiste en abandonar el antiguo senti-

209 Stephen W.Hawking, Historia del tiempo. (Barcelona: Cirulo de lectores. 1989), 50.
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do de velocidad a traves del espacio, y desarrollar un nuevo sentido
basado en el tiempo instantaneo [...]. Cuanto mas lejos va un objeto
en el espacio, menos representa la vieja idea racional de la velocidad
visible. Las lineas aerodinamicas del espacio son reemplazadas por la
estructura cristalina del tiempo [...] 2°

Con la intencion de experimentar de forma practica este
tipo de reflexiones, me planteo, tal y como Hawkins postulaba, me-
surar el espacio-tiempo. Lo hago a finales de agosto de 2018 en
el Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo Artium, realizando
una intervencion efimera titulada Velocidad=espacio/tiempo (Fig.60).
Consiste en dar medida a este objeto-concepto denominado es-
pacio-tiempo formalizado en una sala de exposiciones del museo,
utilizando para ello mecha pirotécnica y un cronometro. Es sin duda
algo bastante inusual, extrano, y paradojico, tanto como puede serlo
pensar que el estado natural de un objeto es el movimiento rectili-
neo e uniforme, o que es el tiempo a través de la luz el que define
nuestro patron de longitudes.

Para el desarrollo de esta intervencion, y de modo similar
a lo que ocurre cuando a efectos practicos se utiliza una nueva vy
mas conveniente unidad de longitud llamada segundo-luz, aqui cal-
cularemos la distancia y el tiempo que un chisporroteo emplea en
completar el recorrido. De su avance por la sala deben obtenerse
dos valores, una medicion del tiempo vy otra de longitud, a partir
de las cuales se determina la velocidad del espacio expositivo. Se
trata pues de la ejecucion de un experimento ironico mediante el
cual se representa activamente la idea circular y auto-definitoria del
patron de unidades de longitud del SI, al tiempo que se recuerda
la caracteristica dinamica de todas las cosas. El analisis sidicientffico
de esta serie de cuestiones nos enfrenta al absurdo de los modelos

210 Lucy R Lippard. Seis arios: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. (Ma-
drid: Akal. 2004), 62.
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Fig.60. Salim Malla, Velocidad=espacio/tiempo, 2018.
Intervencion efimera site specific realizada en Artium.
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humanos, que en el fondo nos facilitan la relacion entre la razon vy
lo sensible. Nos introduce asimismo en el mundo de la fisica tedrica
y su principio de incertidumbre, que basicamente dice que cuanto
mejor conoces la posicion de una particula menos sabes acerca de
como se mueve, y viceversa. Una restriccion impuesta por la natura-
leza que nos libera de tratar de interpretarla fehacientemente. Si bien
es cierto que somos insensibles a este principio, porque nuestras
incertidumbres de metros o segundos son en comparacion dema-
siado grandes, no podemos obviarlo a nivel conceptual ya que es
uno de los resultados cientificos que mas impacto tiene en nuestra
forma de entender el universo. Entre otras cosas, pone fin a la vision
determinista del cosmos, el universo ya no es como una partida de
billar?",

La primera parte de la accion consiste en conocer la dimen-
sion longitudinal de la sala. Para ello mientras adoso la mecha a lo
largo de todas sus aristas, voy anotando los metros empleados en la
operacion, de este modo el espacio queda acotado. Una vez hecho
esto me preparo con un cronometro y un mechero, y doy paso a
la siguiente fase, que consiste en encender el extremo de la cuerda
pirotécnica. En el mismo instante que le prendo fuego pongo a correr
el crondmetro. A continuacion la llama comienza a consumir lenta-
mente la mecha y avanza recorriendo el espacio. Tras un tiempo que
varia en funcion de las dimensiones de la sala y de otro tipo de fac-
tores no controlables, la llama llega al extremo opuesto y hace que
explote un petardo. Con el sonido de su explosion se marca el final
de su trayecto vy la sefal para detener el temporizador. Con los datos
de longitud y tiempo registrados se esta en condiciones de despejar
la ecuacion y calcular la velocidad de la sala de exposiciones. Esta
accion se lleva a cabo directamente sobre la pared, utilizando un
carboncillo para escribir su resolucion y el valor obtenido.

211 En el billar puede saberse perfectamente a partir de la la posicion vy la velocidad de cada bola,
sus posiciones y velocidades futuras.
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Como ratifican las técnicas metrologicas de la topografia,
cada intento de medir un objeto nos da por definicion un valor dife-
rente en cada ocasion. Esta obra, por lo tanto, también nos acerca
a la idea de inconmensurabilidad y pretende remarcar la cualidad
inestable del acto de medicion. Por otro lado, el hecho de que cada
individuo posea su propia medida personal del tiempo, que depende
de donde esta y de como se mueve, nos recuerda la importancia
de los postulados de la relatividad general respecto a la relatividad
especial. Porque como Stephen W. Hawking recuerda en su libro
Historia del tiempo, el tiempo y el espacio son cantidades dinamicas:

Ahora cuando un cuerpo se mueve, o una fuerza actua, afecta a la
curvatura del espacio y del tiempo, y en conirapartida la estructura del
espacio-tiempo afecta al modo en que los cuerpos se mueven y las
fuerzas actuan. El espacio y el tiempo no solo afectan, sino que son
afectados por todo aquello que sucede en el universo. Todo deniro de
los limites del universo.?’?

212 Stephen W.Hawking, Historia del tiempo. (Barcelona: Cirulo de lectores, 1989), 64.
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CONCLUSIONES

1. Existe un corpus significativo de obras de artistas preocu-
pados por el concepto de medida de longitud en el arte contempo-
raneo desde comienzos del siglo XX. La moderna formalizacion de
las medidas supone un giro brusco desde lo local hacia lo global
que ha afectado al ambito cientifico, politico y econdmico. Este viraje
ha producido un cambio en las relaciones que se daban entre el
individuo y su entorno, modificado los anteriores vinculos entre su
espacio simbolico y real. Se hace patente que las formas tradiciona-
les empleadas por el ser humano para relacionarse y sincronizarse
con el entorno usando para ello su cuerpo han cambiado a favor
de otras mas orientadas hacia la eficiencia y el progreso, es decir,
hacia formas que responden a las nuevas velocidades impuestas
por las maquinas y el desarrollo industrial. La adopcion del SI hace
que las antiguas medidas poco a poco se conviertan en simbolos de
resistencia de las poblaciones rurales en defensa de sus modos de
vida. Una lucha desde el ambito rural en contra de la opresion que
los estados y la economia de mercado ejercen buscando la homo-
geneizacion global de la sociedad.

2. Desde la implantacion de los sistemas de medida vy los
patrones globales, los artistas han realizado con sus trabajos una fé-
rrea y continua critica tratando de poner en entredicho la legitimidad
con la que éstos mecanismos de control y organizacion de las reali-
dades econdmicas, sociales y culturales se dedican sistematicamente
a obviar la diversidad de todos los pueblos. Creemos que ha queda-
do demostrado que existe un cuestionamiento hacia los patrones de
unidades que emerge de una critica general hacia la objetividad, que
se ramifica cargandose de una dimension filosofica, historiografica,
cientifica y artistica, y que se alimenta de los diferentes contextos
espaciales y temporales en los que los artistas se desenvuelven.
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3. Las obras que he creado durante este tiempo se han visto
muy reforzadas conceptualmente por la investigacion tedrica que
he llevado en paralelo durante los Ultimos afios, y se suman asi de
forma natural al corpus de obra de otros artistas compendiado en
este escrito, gracias a cuyas piezas mi trabajo plastico también ha
ido modificandose y enriqueciendose. He reconocido dos situacio-
nes remarcables, por un lado he encontrado algunos trabajos que
yo habia reproducido de forma similar a como lo habian hecho afos
antes otros creadores, y por otro sus obras y reflexiones me han
servido para cambiar mi perspectiva respecto al concepto de medi-
da, y han alimentado la creacion de piezas completamente nuevas
en su dimension tedrica. Un ejemplo bastante evidente se da en la
pieza Estandar (2015), una comparacion de varios instrumentos de
medida presentados como idénticos que coincide con la obra de
varios artistas como Joshep Kosuth: Three rules (yardstick) (1963),
o0 Sophia Pompery: Two meters (2011). Otro ejemplo de similitud,
en este caso en lo concerniente a lo metodologico, se da entre el
experimento sidicientifico Trois stoppages étalon de Marcel Duchamp
y una de mis piezas titulada De la medida de las luces a la luz como
medida (2012).

4. Directamente derivada de la anterior obtenemos la con-
clusion de que existe un tipo de practica artistica cuya metodologia
es muy cercana a la cientifica iniciada por Marcel Duchamp que
numerosos artistas reproducen posteriormente en los procesos de
creacion de sus obras. Esta forma de trabajo desde el ambito artistico
reafirma la idea de que arte y ciencia deben entenderse como dis-
ciplinas comunicantes, y que la escision que entre ellas se ha dado
desde comienzos de la época moderna debe seguir abandonando-
se, a tenor ademas de la defensa de la subjetividad de la realidad
que las nuevas teorias y experimentos de la fisica cuantica plantean.
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5. La definicion del patron longitudinal de unidades del Sl es
una tautologia fruto del consenso similar a la que para el arte postu-
laron entre otros Joseph Kosuth y Ad Reinhardt. 300 anos despues
de que se tratase fallidamente de fundamentar el metro en una me-
dida de tiempo a través de la batida de un péndulo y tras numerosos
cambios de definicion, es hoy en dia cuando finalmente la longitud
del metro esta supeditada al tiempo a través de la velocidad de la luz.
Vemos pues que al igual que la definicion del metro es un razona-
miento ciclico y circular que da lugar a una paradoja como fruto de
diversos acuerdos cientificos, el debate que en el arte se ha mante-
nido a lo largo de la historia en torno a sus objetivos, fundamentos y
formalizaciones es también recurrente y contradictorio, porque ambos
estan influidos por la subjetividad de todo razonamiento humano.

6. Atendiendo a un marco general del desarrollo conceptual
de la metrologia vy el arte se podria establecer un paralelismo en los
vaivénes entre objeto e idea soportados por ambos hasta la actua-
lidad, en el metro- afectando a sus definiciones desde su creacion,
en las practicas artisticas desde el modernismo. Con relacion al
prototipo meétrico sus definiciones han avanzado primero desde la si-
multaneidad de idea y objeto hacia la exclusiva validez del objeto -la
barra de iridio y platino-, para mas tarde volver a la idea -basado en
la velocidad de la luz-. Y en el caso del arte marcamos el comienzo
en la exploracion formal y méas objetual del modernismo, que a partir
de Duchamp deriva hacia una tipologia de arte mas basada en las
ideas, hasta que en el arte conceptual la idea se hace preeminente
para volver poco a poco a finales del siglo XX a un reequilibrio entre
el caracter objetual y tedrico de la obra de arte.

280



PROPUESTA FINAL

Esta tesis es un vehiculo para medir una realidad cambiante,
surge de una desazon forjada durante mis afios como topografo tras
el uso sistematico de los instrumentos y las unidades de medida y
el posterior cuestionamiento de su fundamento desde la practica
artistica. Este objeto-libro acoge en su interior un compendio de
reflexiones en torno al concepto de medida de longitud, que se en-
tremezclan y alimentan mutuamente, y que han sido recogidas tanto
de artistas y obras desde comienzos del siglo pasado como de la
historiograffa de la ciencia y el arte, y sus filosofias, asi como también
de otras muchas ideas pertenecientes al ambito social, antropolo-
gico y cultural, sin olvidar aquellas provenientes del ambito politico
y econoémico. Por otro lado, en su exterior este objeto-libro es un
instrumento de medida cuyas cubiertas problematizan las relaciones
entre las unidades de medida de longitud mas usadas: el centimetro
y la pulgada.

En este punto y para poner fin al texto propongo un ejercicio.
Invito al lector a cerrar el documento y medir con él la cambiante
realidad, porque tratar de acotar aquello que escapa a los sentidos
y al entendimiento no es una tarea sencilla. Para ello hacen falta
instrumentos que aun no existen, y las escalas de los nuevos mode-
los estan por determinar. Aqui facilitamos uno de esos instrumentos
desmesurados, no por su tamafio sino porque mediante su uso se
ejercita la desmedida y el formateo de los sistemas imperantes que
condicionan nuestra forma de conocer la realidad por comparacion.
Un artefacto para ejercer un reseteo consciente de las normas ad-
quiridas por medio de la confrontacion, del choque -recordemos el
amartizaje de la Mars Climate que acabd en desastre-. Intentamos
pues con este ejercicio que el participante se de cuenta de lo que
supone la estandarizacion global de las medidas, y como todos
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los articulos de consumo estan supeditados a unas normativas que
acaban imponiendo sus sistemas de unidades y condicionando el
desarrollo de la particularidad de cada cultura a favor de una cultura
global. Pueden reconocerse conexiones y desconexiones entre los
patrones derivados del cuerpo humano y los basados en sistemas
decimales en los estudios arquitectonicos de escalas y relaciones de
Neufert y Le Corbusier, o en los trabajos con hojas de papel estan-
darizadas de Bochner, en las performances de Esther Ferrer, o en las
composiciones con ladrillos y baldosas de Carl André. Las cenizas
de la malograda nave dirigida a Marte pueden servirnos de metafora
para pensar en un humus que permita germinar una epistemologia
que atienda a las relatividades de la construccion de la realidad, vy
que se encuentre abierta a reconocer que los patrones supuesta-
mente mas objetivos son en definitiva otra manera consensuada de
organizar subjetivamente el mundo.

Cojamos pues el libro de la solapa y con su lado mas largo
basado en una escala decimal comparemdslo con los objetos que
tengamos a nuestro alrededor, tratemos de encontrar alguno que se
adapte a diez de estas unidades. Hagamos lo mismo con el lado
mas corto basado en una escala docenal. Cuando los encontre-
mos, empleemos el lado contrario para tomar una segunda medida
y comparemos ambas mediciones. Si no has encontrado ningun
objeto que se adapte simplemente siéntate y disfruta de la licencia
que nos da el arte para jugar con la inversion de las medidas. Una
metamedicion que ejemplifica la complejidad del aspecto cultural de
estos patrones y sus implicaciones. La inversion de logicas conteni-
da en el formato de encuadernacion de esta tesis pretende, de esta
manera, servir para formatear metafoéricamente nuestro punto de vista
respecto a los patrones de medida.
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