L

View metadata, citation and similar papers at core.ac.uk brought to you byf/\‘: CORE

provided by Revistes Catalanes amb Accés Obert

Taula, quaderns de pensament
nim. 38, 2004
Pag. 151 - 158

ANALOGIAS Y DIFERENCIAS EN EL
PROCESO DEL DESCUBRIMIENTO
CIENTIFICO Y ARTISTICO
La tradicion anglosajona
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RESUMEN: En esta comunicacion pretendo plantear algunas cuestiones que me parecen centrales en un tema
tan importante como es el de las fronteras entre el arte y la ciencia. En este sentido es el mundo anglosajon
uno de los que mds interés ha mostrado por estas cuestiones, pues ya desde la Ilustraciéon son muchos los
autores ingleses que se van a ocupar de dar consistencia cientifica a unas disciplinas —estética y teoria y critica
del arte— que hasta ese momento carecian del rigor sistemdtico del que gozaban ya las ciencias naturales o
fisicas.

Lo que haré en mi intervencion es presentar un caso concreto; me voy a centrar en la figura de Roger Fry
(tedrico y critico de arte inglés 1866-1934), ya que este autor presta una atenciéon fundamental en sus plan-
teamientos estéticos a la correlacién entre la ciencia y el arte como modos de conocimiento, de aproximacién
al mundo o de descubrimiento de la realidad. Ademads, su método de acceso al arte, su «estética ha sido
absolutamente practica», y su sistema lo propone como una induccién provisional a partir de sus propias
experiencias estéticas. En este sentido el planteamiento de Fry pone de manifiesto su evidente parentesco con
las preocupaciones de otros autores como son Karl Popper, en el dmbito cientifico, y E.H.Gombrich, en el
artistico. Autores de los que también haré mencion en el transcurso de la intervencién.

ABSTRACT: In this disertation I would like to tackle with some issues that I consider important for this topic,
such as the borders between Art and Sciencie. The Anglo-Saxon culture has depicted a great interest in these
issues, due to the fact that from Ilustration many English authors tried to give a scientifical foundation to
Aesthetics, art Theory and Critics. In that moment those subjects lacked of the systematization and the rigour
of Science.

I’'m going to deal with Roger Fry (and english Art critic 1866-1934), because in this author’s Aesthetical
Theory we can observe the relation between Art and Science as a way of knowledge. And also as a way of
aproaching the world and discovering reality. Besides this, his analysing method, as he said «his Aesthetic has
been ansolutely practical». In this method he worrks with provitional inductions from his own aesthetical
experiences.

Fry’s working way is highly related to other authors worries such as Karl Popper, in the Scientifical realm, and
E.H. Gombrich in the Artistic one.
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En esta comunicacién pretendo apuntar algunas cuestiones que me parecen centrales
en un tema tan importante como es el de las fronteras entre el arte y la ciencia. En el 4am-
bito intelectual en el que me muevo, que es el de la estética y la teorfa del arte, quiza es
el mundo anglosajén el que mds interés ha mostrado por estas cuestiones, pues desde la
Tlustracién son muchos los autores ingleses que se van a ocupar de dar consistencia
cientifica a unas disciplinas —estética y teoria o filosofia del arte— que hasta ese mo-
mento carecian del rigor sistematico del que gozaban ya las ciencias naturales o fisicas.

Es precisamente en este inicio del siglo XVIII, en el que el interés por las cuestiones
estéticas y artisticas cobra gran importancia, también el momento en el que en el aspecto
metddico se da un giro en el pensamiento de la ciencia natural, giro que representa el
transito de Descartes a Newton. En un caso como en otro, por caminos diversos y con
recursos intelectuales muy distintos, se persigue la misma finalidad. Se trata, tanto en la
ciencia como en el arte, de emanciparse de la preponderancia absoluta de la deduccién;
hay que hacer sitio, no contra ella sino junto a ella, a los puros hechos, a los fenémenos,
a la observacion directa.

Es conocido por todos que el camino de Newton no es la pura deduccién, sino el
andlisis. No comienza colocando determinados principios o conceptos generales para, a
partir de ellos y por medio de deducciones abstractas llegar hasta el conocimiento de lo
particular, de lo «factico»; su pensamiento se mueve en la direccién opuesta. Los fend-
menos son lo dado y los principios lo inquirido. Este camino nos lleva, por lo tanto, no
de los conceptos y principios a los fendmenos, sino al revés. La observacién es lo dado,
el dato; el principio y la ley lo buscado. Esta nueva jerarquia metddica, nacida en el siglo
XVIII en el ambito de las ciencias naturales, se va a mantener a lo largo de los siglos
posteriores, desarrollaindose y aplicindose en todos los campos del conocimiento
humano.

Estas puntualizaciones de contexto iniciales pienso que aclaran los términos del
titulo de mi intervencién: «Analogias y diferencias en el proceso del descubrimiento
cientifico y artistico. La tradicién anglosajona»; tan solo unas palabras para explicar cudl
serd mi modo de proceder en esta exposicion. Lo que haré es presentar un caso concreto;
me voy a centrar en la figura y las ideas de Roger Fry (tedrico y critico de arte inglés
1866-1934), ya que este autor presta una atenciéon fundamental en sus planteamientos
estéticos a la relacién entre la ciencia y el arte como modos de conocimiento, de
aproximacién al mundo o de descubrimiento de la realidad. Ademads, el método de
acceso de Fry al arte, su «estética —como él mismo afirma— ha sido absolutamente
prictica»,' y su sistema lo propone como una induccién provisional a partir de sus pro-
pias experiencias estéticas. En este sentido el planteamiento de Fry pone de manifiesto
su evidente parentesco con las preocupaciones de otros autores, mucho mas préximos a
nosotros en el tiempo, como son Karl Popper, en el ambito cientifico, y E. H. Gombrich,
en el artistico. Autores de los que también hablaré en esta intervencion.

El modo en el que Fry entiende el proceso artistico tiene un paralelismo con el
método de la ciencia, y a la vez que analiza las operaciones intelectuales que se ponen
en juego en ambas actividades, las vincula con un sentimiento de gozo o placer que se
deriva de la realizacién de dichas actividades.

' Fry, R., (1920): Vision and Design, Chatto and Windus, Londres.
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Este planteamiento —como mostraré al final de la exposiciéon— estd directamente
relacionado con algunas de las ideas estéticas de la mejor tradicién empirica inglesa del
siglo XVIII, y en este sentido la critica de Fry intenta resolver —desde la practica— los
problemas que la estética de la Ilustraciéon formula para la modernidad.

La realidad estética, y la conmocién que ésta produce en Roger Fry, aparece
intimamente relacionada con el conocimiento intelectual de la realidad fisica, con el des-
cubrimiento del mundo en dltima instancia. Esto determina el permanente interés que
muestra durante toda su vida por las conexiones entre los métodos de la ciencia y los del
arte. El planteamiento teérico que Fry hace de esta cuestion es capital para entender, no
s6lo su modo de acceso al arte, sino también la misma nocién de arte que se descubre en
su tarea critica.

Roger Fry, en su acercamiento al arte, toma del proceso cientifico el talante empirico,
que supone un proceso mental similar al del cientifico. Parte de la observacién de los
fenémenos, de lo dado, de la experiencia. De ahi se sigue el establecimiento de hipétesis,
pues toda percepcion sensorial es una hipétesis, ya que la inteligencia y los sentidos se
anticipan tratando de dar significado a los estimulos. Es ademds riguroso en la com-
probacién de las percepciones, contrastando los datos con la realidad fisica del cuadro,
y estd dispuesto siempre a rectificar cuando una nueva experiencia estética asi lo exige.

Es en estas cuestiones donde podemos establecer la conexién con la mejor tradicién
de la «critica» continental que se continda, en los escritores posteriores a Fry, a través
de Gombrich y su didlogo con Popper. Pienso que es conocido por todos el modelo cien-
tifico que propone Karl Popper. Tan sélo apuntaré aqui —ya que no puedo detenerme
mucho mas, algtin aspecto fundamental de ese modelo que interesa mds para aclarar el
tema que nos ocupa.

Popper acufa la expresion «ensayo y error» para referirse al método de las ciencias.
Toda ciencia consta de teorfas generales que son refutadas al aparecer datos que no
pueden incorporarse a éstas. La revolucion que propone Popper consiste en defender que
el criterio cientifico tiene que ser la falsacién en lugar de la verificacién con ejemplos
que confirmen la teorfa, como venia siendo hasta ahora; es decir, lo que hay que buscar
son ejemplos concretos que la teoria no pueda incorporar, quedando por ello descartada
y teniendo que elaborarse otra teoria mas amplia.

Popper extiende este modelo a todo tipo de conocimiento. De este modo el
mecanismo de «ensayo y error» se convierte en el motor del aumento del conocimiento
de un individuo, de una especie, de una tradicion cientifica o artistica. A partir de aqui
ese mecanismo se configura como el fundamento de una teoria de la percepcion, una
gnoseologia, una teoria de la ciencia o una teoria del arte. Y esto dltimo es lo que hace
Gombrich al aplicar el mecanismo «ensayo y error» especificamente al arte.

El verdadero cientifico no busca la confirmacién de sus hipdtesis; estd sobre todo al
acecho de ejemplos contrarios. Una teoria que no puede chocar con nada no tiene con-
tenido cientifico.?

2 GowmspricH, E. H. (1991): «Padre de la historia del arte», Tributos. Version cultural de nuestras

tradiciones, Fondo de cultura econémica, México D.F., p. 60.



154

Asi Gombrich afirmard e intentard demostrar —sobre todo en su libro Arte e
ilusion—?3 que ese modo de funcionar la ciencia es aplicable a la historia de los descu-
brimientos visuales en arte.

Este punto de vista, que podriamos denominar dialéctico, aplicado a la teoria del arte
que propone Gombrich, se podria resumir del siguiente modo: los sentidos proyectan
una figura que luego confirman; la labor de componer un cuadro se convierte en «hacer
y comparar», es decir, emborronar y juzgar; el aprendizaje del artista se logra con un
cuadro tras otro, tras probar, fracasar y volverlo a intentar; el crecimiento de las tradi-
ciones artisticas consiste en que, artista tras artista, se incorporan los logros obtenidos y
se abandonan las lineas de investigacién menos prometedoras.

Gombrich, en su empefio por comparar el arte y la ciencia, se sirve también de otro
concepto acufiado por Karl Popper en su planteamiento. Es el concepto de Mundo 3 o
«tercer mundo», con el que propone salvaguardar el conocimiento de consideraciones
subjetivas.

Me gustaria hablarles aqui de unos textos debidos a mi amigo Karl Popper en los que
este destaca la aparicion de problemas en naturaleza y en historia como la aparicién de
lo que él llama un «tercer mundo que no es ni el mundo de las cosas o de los hechos ni
el mundo de los sentimientos subjetivos». Y es que los problemas aportan soluciones, al-
gunas mejores, otras peores, y algunas tal vez perfectas.*

El concepto de Mundo 3 le sirve a Gombrich para explicar que la historia del arte es
la historia de las grandes obras y de los grandes maestros, y esto tiene en su teoria dos
importantes consecuencias: la existencia de las valoraciones artisticas en la historia del
arte con un sentido objetivo, y la respuesta a por qué el arte tiene una historia.

La historia del arte ha de valorar, tiene que distinguir entre obras buenas y menos
buenas, pero dando razén de esa valoracion; ha de mostrar por qué algo es bueno. Ver
la historia del arte bajo la luz de Mundo 3 supone interpretarla como una historia de res-
puesta a problemas a los que los artistas han dado soluciones a veces buenas, y otras
menos buenas. Los grandes artistas se han enfrentado con éxito a problemas objetivos,
para los que a veces han dado con una solucién perfecta. Este planteamiento de pro-
blemas y soluciones intenta eludir el subjetivismo propio de cualquier otro tipo de
valoracion. Y asi, el valor cobra un aspecto objetivo.

En segundo lugar, el concepto de Mundo 3 ilustra por qué el arte tiene una historia.
Existe un hilo de unién entre artistas y obras de diferentes periodos que es necesario en-
contrar para dar sentido a las obras concretas, y a su vez, estas obras configuran un
proceso coherente y, sin embargo, libre.

Este enfoque permite ver las analogias entre la historia del arte y la historia de la
ciencia, y resulta bastante eficaz. Las valoraciones que se hacen en la historia del arte se
convierten —como ocurre en la ciencia— en una valoracién de solucién de problemas.
Cada obra de arte es un intento; los grandes artistas son los que han conseguido la
solucion adecuada. La historia del arte es posible porque permite relatar el camino se-

3 GowmsricH, E. H., (1959): Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation,
Oxford.
4 Gomsrich, E. H. (1981): «Arte y autotrascendencia», Ideales e idolos, Gustavo Gili, Barcelona, p. 148.
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guido por los artistas en busca de soluciones. La historia del arte puede verse, por tanto,
como el progreso en la persecucién de determinados objetivos. Y las grandes soluciones
tienen un valor en si mismas, a pesar de que hayan quedado pasadas de moda. En
definitiva, la historia del arte es la historia de las grandes soluciones.

Este enfoque, que Gombrich 1lama «tecnolégico», tiene la ventaja de alejarse de las
valoraciones personales para centrarse en aspectos con una mayor apariencia de obje-
tividad, a la vez que previene a la historia del arte de los planteamientos historicistas.

El artista procede, pues segin Gombrich, como el cientifico, sometiendo a falsacion
su obra. Pero en una estética de efectos, como es la de Gombrich, no puede haber la
misma seguridad que en la ciencia. El artista confia en que el efecto que la obra que estd
haciendo le produce a él mismo, serd semejante al que produzca a los demas. Pero no es
seguro. No puede confiar sino en su propia sensibilidad.

Con estas minimas aclaraciones —y pido disculpas por la excesiva sintesis—
volvamos al caso concreto que nos ocupa. Al enfrentarse con lo especifico del método
cientifico, Fry no sélo analiza cémo este pone en juego los dos habitos intelectuales
basicos (andlisis y sintesis), sino también el gozo o el placer que acompaifia a esta
actividad intelectual’ Y serd éste precisamente el punto sobre el que gira su argu-
mentacién para establecer las analogias y diferencias entre el arte y la ciencia, aten-
diendo al papel fundamental que juega la sensibilidad a la hora de establecerse la especi-
ficidad del juicio estético. Como lo es también en el caso de Gombrich.

En cuanto a su concepcién de la ciencia, Fry destaca cémo en la actividad intelectual
de sintesis al enunciar una teoria cientifica se establecen una serie de relaciones entre los
datos particulares aportados por la observacién analitica, y esta actividad va acompafiada
de satisfaccion ante la contemplacién de esas relaciones.

Esta satisfaccion es estética, ya que atiende a la perfeccion y complejidad de la
unidad conseguida en la teoria. Pero el método cientifico no tiene su justificacién en este
valor estético. La teoria cientifica tiene su justificacién en la verificabilidad, en la ade-
cuacion de la teoria con los hechos. Es cierto que el cientifico encuentra una satisfaccion
(estética) en el reconocimiento de esa concordancia, pero este valor estético tiene que
venir reforzado por el valor veritativo de la teoria cientifica.

Dicho de otro modo, la justificacién de una teoria cientifica se encuentra en su
verificabilidad, y para que una teoria sea verdadera debe concordar con los hechos
particulares. Es precisamente ese reconocimiento lo que afiade valor estético a la teoria.
Esto quiere decir por tanto que, la belleza es, en el caso de la actividad cientifica, un
correlato o corolario de la verdad.

Veamos ahora las analogias y diferencias con el proceso artistico. En el arte la
actividad de sintesis es mds dificil de verificar, porque esa generalizacién, que consiste
en el descubrimiento de la ley que rige las relaciones entre las partes, en el arte no esta
sostenida por relaciones 16gicas, sino que se verifica de un modo inmediato a través de
las sensaciones.

Como hemos visto, mientras que en la ciencia pueden aparecer factores emocionales,
la mayor parte del proceso es rigurosamente 16gico. Por el contrario, en el proceso del

> Cfr. Fry, R., (1920): «Arte y ciencia», Vision and Design, o.c., pp. 83-86.
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arte, el sentimiento no se puede abandonar en ningiin momento. Se trata de un problema
de sensibilidad, en el que ésta interviene a titulo propio. Para Fry «cada aspecto en el
proceso del arte estd acompafado, de forma inevitable, por el placer: no puede seguir
adelante sin él».

El proceso artistico es un proceso en el que las sensaciones juegan un papel
conductor, hasta el punto de que se puede hablar de una 16gica de las sensaciones (las
premisas son sensaciones, y la conclusién a partir de ellas s6lo la puede sacar alguien
que esté en un estado emocional en relacién con aquellas). Es un proceso de cono-
cimiento, sin duda, con un orden y una ley que rige las relaciones entre las partes, pero
tiene lugar a través de sensaciones, y va acompaiado siempre de emocién.

Es ley en el arte la identidad de contenido y forma artistica, el encuentro indiscernible
entre lo que se expresa y la forma material de su expresion. La obra de arte surge en el
momento en el que un contenido de expresion se anuncia indisolublemente ligado a una
forma plastica. Lo propio y esencial del proceso artistico es, por tanto, la plena
integracion entre una idea, intuicién o sentimiento, y una posible estructura de la materia
artistica: la profunda correspondencia entre las necesidades expresivas del artista y las
posibilidades de estructuracién de la materia. Ambos elementos se identifican, de tal
modo que no se puede expresar aquella idea o sentimiento sino en la medida en que se
configura una materia especifica para tal necesidad, y no pudiendo configurarse esta
materia sino en la medida en que se expresa aquella vivencia Unica para tal forma. El
objeto artistico no es, por lo tanto, generalizable, mientras que la teoria cientifica si lo es.

El caracter de particularidad propio de la materia explica que esas relaciones, orden
o legalidad —que captadas por el entendimiento admiten la generalizacién—, en el arte
aparezcan como irreductibles en cada objeto artistico. En el proceso cientifico hay un
momento en el que el andlisis de la particularidad permite la generalizacién, culminando
en la enunciacién de una ley. Sin embargo, en el arte el reconocimiento de su singu-
laridad es precisamente la culminacién del proceso. No se puede ir mds alld sin alterar
la naturaleza de cada obra: «Una armonia estética simplemente no existe sin un estado
emocional. La armonia no es verdadera —para usar nuestra analogia— a menos que se
siente con emocién»’ (una armonia en musica no puede percibirla una persona que
simplemente escucha con atencién las notas que la componen; sélo se puede reconocer
cuando las relaciones de unas notas con otras estan acompafiadas de emociones).

Por otra parte, Fry advierte una distincion en el placer que se da en la ciencia y el que
se produce en el arte. La satisfaccion (gozo, placer) que obtiene la mente en la actividad
cientifica es definitiva y procede del reconocimiento de una secuencia causal. Cuando
preguntamos el por qué de un hecho que no entendemos, la mente estd en un estado de
inquietud o perplejidad. Al conocer las causas de ese hecho la inquietud desaparece, la
mente se queda en paz con respecto a esa cuestiéon. Y en ese momento se obtiene una
emocién placentera definitiva. Ese placer no se puede repetir una vez satisfecha la
inquietud intelectual (2+2=4).

Pero, ;por qué la contemplacién de una obra de arte va acompaiada siempre de una
renovacién del placer? Por que en la contemplacién de una obra de arte preguntamos

6 Idem., p. 85.
7 Idem.
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continuamente por qué, y continuamente obtenemos respuestas; porque las respuestas no
son definitivas. El orden artistico reclama la variacién. El acto repetido de conocimiento
viene acompafiado de una sucesién de momentos de placer. De ahi que Fry hable del arte
como fuente continua de placer, y de que las obras de arte prolongan este proceso de un
modo ilimitado.

La razén dltima de esta verdad es que en el arte las respuestas a las preguntas no se
dan en términos de l6gica intelectual, sino en términos de 16gica de las sensaciones. La
inteligibilidad artistica viene dada en términos de medida, de grado, de cualidad, no en
términos conceptuales o ideas. Las respuestas del artista apelan a nuestro sentido de la
proporcion o de la armonia, es decir, a relaciones formales significativas. Ese orden tiene
una légica, unas medidas, unos ritmos, que son marcados por la sensibilidad. Es la sensi-
bilidad la que capta el valor de esas relaciones y la que discrimina. Aqui el término
sensibilidad lo podemos traducir por imaginacién, y mas concretamente, Fry se refiere a
ese tipo de imaginacién formal en su uso constructivo al que llama «capacidad de orga-
nizacién imaginativa» (serfa un uso de la imaginacién mas alto que el de la simple
imaginacién eidética, y hablariamos de la imaginacién simbdlica).

Roger Fry se plantea el arte como proceso de formalizacién de emociones. Todo su
intento de esclarecer el arte se concentra en esta tesis: el artista busca formalizar emo-
ciones. Para ello es preciso que se distancie de esas emociones, que las contemple y las
aprehenda para poderlas expresar plasticamente. El problema de la critica o de la
recepcidn consiste en la capacidad de recorrer y verificar ese proceso, de manera que al
recrearlo, la propia subjetividad (sus emociones) siga el ritmo marcado por el artista en
la obra y capte el sentido de esas relaciones.

Fry es consciente de que el seguimiento de este proceso en su andlisis y explicacién
puede desvirtuar la unidad de la creacién artistica, pues estos procesos transcurren en la
mente del artista a través de una inmediacién sensible, que resulta de algin modo irre-
ductible a la 16gica del discurso. Pero sin embargo, ensaya una explicacion de este proceso.

El primer paso consiste en despojar a los objetos de la naturaleza, de todas sus
caracteristicas particulares, a través de las que normalmente aprehendemos su concreta
existencia. Asf estos objetos de la naturaleza son reducidos a puros elementos de espacio
y volumen. En ese mundo abstracto son coordinados y organizados por la inteligencia
sensible del artista, y logran asi una consistencia légica (la 16gica de las sensaciones).
Estas abstracciones son devueltas al mundo concreto de las cosas reales, no para
devolverles sus particularidades especificas, sino para ser expresadas en una textura, en
una materia pléstica.

En este proceso de ida y vuelta —de lo sensible a lo inteligible, y de nuevo a lo
sensible—, el artista consigue una imbricacién perfecta entre estos dos estadios: en el
cuadro, los objetos ya convertidos en abstracciones guardan su inteligibilidad, su atrac-
tivo para el entendimiento, y a la vez, al estar expresados en una textura concreta y
variada, recuperan esa realidad de evidencias sensibles, que no se hace presente en la
abstraccion intelectual.

Decia al comienzo que me centraria en la relacién que aparece en el planteamiento
estético de Roger Fry entre el arte y la ciencia como modos de conocimiento.

Hemos visto como para Roger Fry el proceso artistico tiene un paralelismo con el
método de la ciencia, y a la vez que analiza las operaciones intelectuales que se ponen
en juego en ambas actividades, las vincula con la sensibilidad.
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Este planteamiento estd relacionado con algunas de las ideas estéticas de la
tradicidén empirica inglesa, y en este sentido la critica de Fry intenta resolver desde la
practica —desde el andlisis de los cuadros— los problemas que plantea la estética de la
Tlustracién.

En el planteamiento estético de Fry la sensibilidad juega un papel fundamental en el
proceso y la experiencia del arte, y en este sentido estd dentro de la tradicién inglesa. Sin
embargo, Fry se separa de los empiristas en la importancia que para ellos tiene la
psicologia como método de acceso a lo bello, pues en esa exaltacién del psicologismo,
el método se acaba confundiendo con el objeto de estudio. Y a su vez, en ese distan-
ciamiento del empirismo anticipa algunos de los planteamientos del racionalismo critico
continental, permitiendo la conexién con Gombrich en su didlogo con Popper.

La estética empirista se interesa directamente por el sujeto artistico, cuyo estado
mental quiere conocer y describir valiéndose de métodos también cientificos. Lo que
atrae en difinitiva la atencion de los empiristas es la totalidad del proceso psiquico en
que se verifica la vivencia de la obra de arte. Pero para llegar a hacer patente este proceso
dejan de lado la obra, y no atienden a su forma plastica, sino inicamente a la recepcién
y al gozo que produce. Como afirma Cassirer en Filosoffa de la Ilustracion: «La estética
empirista trata de sefialar y fijar el modo de la captacién estética (...) La cuestion estética
se centra en la conducta artistica: la impresion que la obra de arte produce en el
espectador y el juicio con que trata de fijarla para €l y para los demds» (Cassirer, 1932:
p- 327).

La teoria de Roger Fry atendiendo —como hemos visto— al papel que juega el sen-
timiento en el proceso artistico, no se decanta en un planteamiento psicolégico, porque
en él el método no se confunde con el objeto. Nunca abandona la realidad de la obra de
arte, porque solo ante la percepcion de la obra se le revelard el arte como el &mbito de la
inteligibilidad de lo sensible, y es en este &mbito donde puede indagar para esclarecer el
paso del mundo de la naturaleza al mundo del arte, pasando de la contemplacion a la
expresion, en un intento por hacer mds nitidas las fronteras entre la ciencia y el arte.



