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MEMORIA VISUAL. Elena Asins

jQué dificil es para mi ver lo que tengo ante los ojos!
Ludwig Wittgenstein (Cuitura y Valor)

El Centro de Caélculo de la Universidad
Complutense de Madrid, ha sido una de las mas
grandes experimentaciones -pueden contarse muy
pocas- que se han llevado a cabo dentro del esta-
do espafiol, en las pasadas décadas.

Para quien no lo sepa, para esas generaciones
que se han ido incorporando a la cultura, es acon-
sejable que conozcan lo que aguello significo, lo
que representd y en la época gque era, su valor.
Duré muy poco tiempo, pero fue ejemplar y los que
tuvimos la suerte de vivirlo de cerca, no podremos,
ni debemos, olvidar ni marginar aquel hecho sin-
gular.

Hace tiempo que trato de investigar sobre la
memoria y en concreto, sobre la memoria visual y
la relacion entre cerebro y ordenador. Nunca
hubiera sido asi si yo no hubiera recibido la forma-
cién gue recibi, precisamente y por primera vez, en
el Centro de Calculo. Naturalmente, que muchas
nuevas aportaciones e investigaciones, por ejem-
plo mis estudios en Columbia University de
Computer Science, han ido enriqueciendo y for-
mando mi conducta y mi mentalidad, pero lo tras-
cendente fue el comienzo y el interés que desper-
t6 en mi y en mis compaferos, este cardcter de un
cierto procesamiento de informacion.

Lo importante de la investigacion es el aspecto
pre-artistico, adquirir conocimiento sobre ese
registro al que llamamos memoria y en el caso que
tratamos "memoria visual".

El procesamiento de informacion esta referido a la
conservacién de la memoria y a su recuperacion.
Lo que nos rodea, desde lo mas cotidiano hasta lo
mas extraordinario, asi como los misterios que
encierra cualquier fenémeno de esta vida y su evo-
lucién, no son mas que percepcion, sentimiento y
pensamientos que pertenecen al procesamiento
de informacion.

A través de las visiones o imagenes se descubre lo
que esta presente en el mundo y donde esta. Todo
aquello referente a la vision es una conceptualiza-
cion del cerebro, como exploracion de la naturale-
za, de las representaciones internas mediante las
que captamos toda informacién y de ahi, que bajo
esta accion, dispongamos de la base necesaria
para decidir sobre nuestros pensamientos y accio-
nes.

Representacion y proceso de informacion son las
tareas que soportan la visién y dan lugar a su
almacenamiento en la memoria y a Su recupera-
cién en el momento apropiado. Pero, cuando
hablamos de recuperacion hablamos de reconoci-
miento y de como tiene lugar.

No podriamos adquirir ninguna percepcion del
mundo externo si no fuera por la luz y el movi-
miento. Esto es lo que da forma a cualquier ima-
gen. Esto se hace evidente para cualquiera, pero
cuando se investiga sobre el cerebro desde el
punto de vista cibernético, hay quien lo considera
insultante, sin tomar conciencia de que por com-
plejo que pueda ser el cerebro de un ordenador, el
cerebro humano lo es infinitamente mas, aunque
ambos se asemejen en aspectos esenciales.
Naturaleza y técnica son los polos entre los que
discurre la existencia del hombre.

El ordenador que trabaja bajo el control de progra-
mas, que se hayan almacenados en la memoria,
tiene mucho en comun con nuestra forma de
actuar. Para entender el ordenador necesitamos
comprender de qué esté hecho, cémo esta ensam-
blado, cual es el conjunto de instrucciones, cuanta
memoria tiene y como se accede a ella y como
puede hacerse que funcione. De la misma manera,
si queremos recuperar o hacer explicita la memo-
ria de las cosas, deberemos acceder a nuestros
propios datos sensoriales o mentales y realizar la
tarea de creacion de representaciones mentales, y
consecuentemente, tomar conciencia de ello, de
que nuesiro sistema nervioso transmite energia a
las células y de este modo controlamos nuestra
conducta.

Ahora bien, cuando miramos y no vemos, es por-
que no ejercitamos las facultades de pensamiento



y reflexion, es decir, cuando subestimamos lo que
vemos y no establecemos relacion entre concien-
cia y memoria. Sin introspeccién consciente no
existe concepto.

La conciencia es el ejecutivo central dependiente

de la atencidn que se ponga en el objeto de mira.

La memoria trabaja como un procesador de ima-
gen-espacio, de forma, de color, textura, brillo, etc.

La nocidén de simbolo, representacion y proceso de
informacidn, se convierten en los elementos esen-
ciales constitutivos de la memoria en general y de
la vision en particular, todo ello, siguiendo las pau-
tas de la psicologia cognitiva, y no simplemente
mentalista o conductista.

A diferencia de los psicologos mentalistas de prin-
cipios del siglo XX, esta nueva ciencia no esta
interesada por el contenido de la conciencia sino
por los procesos cognitivos y el modo como éstos
actuan sobre las representaciones mentales, cons-
tituyendo la organizacién y la forma de las repre-
sentaciones internas, su genuino objeto de estu-
dio.

Representacion o algoritmo, son simholos para ser
procesados tanto por un ordenador como por
nuestro propio cerebro.

Percepcidn, emocidn y conciencia, asi como sen-
sibilidad, accesibilidad, estabilidad, etc., corres-
ponden al organismo humano. Bajo estos estados
internos elaboramos los simbolos o algoritmo,
mediante los cuales representamos el mundo -
cualquier clase de mundo, porque cualquier clasifi-
cacion es subsiguiente- mundo externo o interno,
estético o filoséfico, religioso o ético. Pero siempre
bajo el mismo proceso y posterior al acto primario
de la visian.

La memoria visual es una interaccion entre proce-
samiento de datos y procesamiento conceptual o
mental, que conlleva inevitablemente planteamien-
tos constructivistas o analiticos de la percepcion.

Sabemos que la memoria puede subdividirse en
dos estados: memoria a largo plazo o memoria a
corto plazo, o lo que es lo mismo, memoria explici-

ta 0 memaria implicita. En ambos casos, la memo-
ria junto con los registro sensoriales tiene un obje-
tivo prioritario: conocer, comprender y explicar el
mundo.

Estoy comparando de continuo la cibernética con
el cerebro humano, dado que el procesamiento de
la informacion 'y la memoria comparten los mismos
circuitos en un ordenador que en la corteza cere-
bral, por lo tanto, el estilo de la computacién y el
estilo de la memoria deben estar intimamente rela-
cionados.

Toda vision se centra en la retina. La retina no
debe ser considerada como un lugar de centros
misteriosos, sino como un instrumento muy sutil,
que junto con la luz, son los agentes capaces de
realizar el fenomeno visual. El nivel de luz es
sumamente importante. Las cosas resultaran
segun la luz que se incorpore a la retina. Las neu-
ronas son motores basicos de todo mecanismo
visual y hay que tener en cuenta, que las activida-

des de las neuronas son procesos de pensamien-
to.

Cibernética, Teoria de la Informacién, Gestalt y las
teorias de calculo (nunca mejor dicho en referen-
cia al Centro de Calculo), han contribuido grande-
mente a las actuales conclusiones sobre la memo-
ria, tal y como la teoria de la gramatica transfor-
macional de Noan Chomsky (1965) que es cierta-
mente, una teoria de calculo. Su Unica preocupa-
cién consiste en especificar cémo debe ser la des-
composicién sintactica de una oracién, pero no
cémo es posible lograrla.

El aspecto fundamental del marco retinocéntrico,
es que las relaciones espaciales representadas
son relaciones bidimensionales en la retina del
observador y no relaciones tridimensionales.

La tridimensionalidad es una implementacion pos-
terior y cerebral. Es en el sistema 3D donde imple-
mentamos la vision con nuestro conocimiento
almacenado y catalogado sea cual sea del que dis-
ponemos.

Visto lo anterior, podemos resumir que los tres
niveles de explicacion al comentar el estudio de la



vision y su almacenamiento son: la teoria de cal-
culo, el algoritmo y la implementacidn.

Desde aqui y para finalizar, quiero agradecer la ini-
ciativa de realizar una exposicion en memoria de
todos los que formamos parte de aquel experimen-
to tan especial como interesante que fue el Centro
de Calculo de la Universidad Complutense de
Madrid, por los que aun estamos vivos, por la
memoria de los que han muerto, por la simiente
que se plantd para subsiguientes generaciones,
estudios y teorias.
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LA SENDA DEL ARTE
CIBERNETICO EN
ESPANA.

Han pasado treinta y tres anos desde que tuvo
lugar en Madrid la experiencia de un grupo de
artistas que fueron invitados a participar con los
medios que ofrecian los primeros pasos de la
nueva tecnologia informatica’. Creo que para ser
precisos en su presentacion debemos ser muy
escrupulosos en la reflexién entorno a la proble-
mética artistica de ese momento histérico. El olvi-
do es un vicio de doble filo que perturba tanto la
comprension de sus trabajos como la conciencia
del propio artista. Por ello, en principio debemos
mostrar dos vertientes que se complementan, para
interpretar la propuesta que llevaron a cabo. Por
un lado, su contenido singular como practica crea-
dora que fue, y por ofro, el consecuente alcance
que se ha desarrollado posteriormente con el paso
del tiempo en cada uno de ellos, donde se nos
revela su importancia decisiva para su personal
identidad.

Las manifestaciones humanas, como es sabido, se
corresponden con ciertos desarrollos de paradig-
mas e identidades poco accesibles a la compren-
sion racianalizada de antemano, incluso para los
propios protagonistas. Nuestra condicion social
determina un didlogo, directo e indirecto con "lo
otro"?, cuyo lenguaje soterrado no es facil de des-
cifrar o de combatir (0 de modificar, si eso es lo
que se desea). Y aunque nada escapa u ocurre
fuera del ambito del vivir concreto, dentro de una
sociedad y de un tiempo determinado, su com-
prensién no es directamente mostrable y menos
demostrable. La reflexion avanza tardiamente con
respecto a la practica. No es una cuestion de ten-
dencia particular o de escuela del pensamiento.
Sélo con un tiempo, que desafortunadamente no
podemos prever, se puede dar una razonable inter-
pretacion que nos haga abarcable lo que la mirada
atenta parecia intuir o deducir. Aunque no siempre
los fenémenos que aparecen como evidente per-
miten indagar en las causas, los origenes que se
generaron bajo el contexto de un pensamiento
esclerético y demasiado inclinado a la simplicidad,

Antonio Cabot

como fue la Espana de los afnos sesenta, no ha
permitido un logico debate continuado. Y sobre
todo, porque en cierta forma el olvido que lo ha
cubierto, ha tenido aparcado lo que alli se planted
de forma ciertamente pionera, dentro y fuera del
ambito nacional.

Describir es sélo una antesala de la reflexion. Y
como tal, una invitacion soclamente inicial a su lec-
tura. Precisamos una critica que ordene dicha
informacién y que apueste por una interpretacién
que organice el pensamiento sensible tan necesi-
tado de parametros fiables. Las nuevas tecnologi-
as han creado en pocos anos un cambio de men-
talidad con respecto a la metodologia relacional e
intuitiva del pensamiento y no es de extrafiar que
estén generando una nueva forma de pensar®. La
Informatica nos ha tomado de la mano, no al revés,
hacia un cambio de mentalidad de mltiples cone-
xiones y posibilidades, todas ellas dentro del fun-
cionamiento de la combinatoria y de las innumera-
bles versiones de un mismo enunciade que nos lle-
van a un nuevo planteamiento de la percepcion®.

La naturaleza horizontal del lenguaje escrito crea
en la informatica una densidad antes imprevisible.
No para la imagen poética, evidentemente, pero
eso es harina de otro costal.

Las paradojas del laberinto

El panorama de la creacién artistica europea tuvo
en la larga posguerra de la Segunda Guerra
Mundial un entramado muy peculiar, de la misma
forma que para toda la actividad humana. No
debemos alejarnos del andlisis de ese gran hervi-
dero que supusieron algunas acciones desde
varias vertientes. Muchos, y parece que demasia-
dos, quieren correr continuamente un tupido velo
que nos haga olvidarlo todo como un mal suefio.
Pero, mucho me temo gue eso seria un sintoma de
falsa madurez. Las todavia presencias internas en
sus consecuentes manifestaciones de hoy, ponen
de evidencia que le somos todavia muy deudores.
De aquellas inquietudes han crecido los aciertos
de hoy. De la misma forma que de algunas de sus
inhibiciones, también somos sus legitimos herede-
ros. Si algo podemos decir sobre la biusqueda de
esos afnos sesenta es que fueron un tiempo de



profunda crisis y de falta de identidad®. La direc-
cion de algunas de las propuestas que vemos hoy
como actuales son hijas directas de aquel abanico
de direcciones que buscaban una voz, una entidad
para seguir estando vivos y un lenguaje creador
que fuera auténtico con lo que se vivia.

El nudo de la cuestién en esos afios sesenta era
una verdadera encrucijada para los artistas que
empezaban a perfilar un camino a seguir en rela-
cion con lo que se debatia en el mundo artistico
europeo. Evidentemente, debemos ya incluir el tér-
mino norteamericano, porque como hemos sabido
mucho mas tarde, las estrategias de controlar el
mercado y de dar un golpe de timén a lo que habi-
an sido las vanguardias historicas, se estaban
imponiendo en el mercado del arte (y en el arte del
mercado) . Tras veinte afos de silencio practica-
mente absoluto de la posguerra espafiola, los flu-
jos de informacion precisamente no eran potencia-
dos por los estamentos del régimen franquista,
sino por vinculos de amistad en circulos de amigos
y conocidos por mutuo interés. Lo que hizo que se
trataran de propuestas al margen de lo oficial y por
vias envueltas de una clara oposicion al estatus
cultural dominante. Las instituciones universitarias
no favorecfan el encuentro y el debate critico y
creativo, sino muy al contrario, mas que insensi-
bles, estaban en su contra, o cuando menos silen-
ciandolo. Las facultades de Bellas Artes estaban
fuera de toda preocupacion vanguardistica del
siglo XX.

De la misma forma que lo histérico nc es lo que se
realiza en los meros fendmenos, sino la conexién
a otras fuerzas internas, cuya trabazdn con otras
motivaciones le dan su identidad, no debemos olvi-
dar que la presencia de un cuerpo critico y politico
condiciond en muy clara participacién la actividad
de muchos artistas de aguel momento. Sin ellos no
se hubiera hecho lo que se hizo ni cdmo se hizo.
Con elio no quiero decantarme a un analisis simple
de sociologia del arte, pero seria desenfocar la
cuestiébn que aqui nos trae, si no lo tuviera trans-
versalmente en cuenta. Precisamente, porque las
voces que se alzaron como dinamizadoras del
debate del arte fueron en el ambito nacional las de
algunos criticos de arte que jugaron un papel edu-
cativo e informativo muy relevante, ademas de

aglutinadores de intereses, cuande no incluso ted-
ricos de las propuestas de grupo.

Las llamadas de atencién para ser consecuentes
con el mundo en que se vivia- estaban continua-
mente sobre la mesa. La claustrofobia dominante
convertia en urgente toda actividad creadora.
Cada obra formaba parte, imperativamente de un
dialogo con la llamada "Realidad". Sin embargo, la
ensimismacion y la marginalidad del arte se haci-
an cada vez mas evidentes’. Los coletazos de las
afloradas vanguardias historicas del primer tercio
del siglo XX, presentadas como un nuevo renaci-
miento de modernidad, no se asentaban en un
medio como el espanol, por imbricar el arte con la
vida "colectiva" y viceversa®. La crisis que se vivia
fuera y dentro de Espana habia emponzonado el
brotar creativo por varios frentes. Y el urgente
motor ideologico se esforzaba por mezclar junto
con el arte un debate cuyo calado era imposible de
acometer desde la parcialidad de sus presupues-
tos sociopoliticos. Demasiada concepcion de corte
sociologico produjo en cierta forma una asfixia de
la actividad creadora. Y los artistas consciente o
inconscientemente indagaban todo cuanto pudiera
ser germen de un resurgir liberador.

En los afios sesenta aparecieron en el ambito de la
cultura y el arte varias tendencias que pugnaban
por participar en el debate de su propia naturaleza.
El lenguaje plastico se percibia como obsoleto
para dar un salto a otros contenidos y otras reali-
dades. Nada se producia con la ingenua esponta-
neidad. La crisis del paradigma se retorcia en la
voluntad del creador. Era la oscuridad en todo, y el
pensamiento ideoldgico no era un aliado fiable.
Los compromisos anteriores sobre concepciones
de unas décadas también anteriores, no servian
para el tremendo deseo de salir de las cenizas.
Pocas veces se habra visto tan rotundo el drama
que supuso aquel impas del arte, sabiéndose
como vaciado de antemano. No estoy seguro de
abarcar con esos téerminos la sensacion profunda
de desamparo que tuvo la actividad creadora en
relacién con la vida en esa década. El tiempo que
ha venido después la ha barrido como si tal cosa,
para deslizarse a un posicionamiento de calibre
nihil y mercantilista.



Generacion Automatica de Formas Plasticas®
El anhelo creativo de los artistas que fueron invita-
dos a trabajar con la computacién, contenia una
fuerte creencia en que el nuevo artificio podria
resolver problemas de indole técnico™. Fueron lla-
mados aquellos artistas que de entrada, por una
disposicion en su recorrido artistico personal podi-
an establecer un dialogo fructifero a ese nivel. Se
trataba de una colaboracion en la fase del proto-
colo, de ejercicios matematicos y gréaficos dentro
de un margen establecido de antemano, en direc-
ta interaccion con los ingenieros informaticos. El
técnico habia empezado a establecer lazos de
intervencion con distintas vertientes del amplio
espectro del gjercicio operativo™.

Lejos de todo referente, surgid un nuevo puente
hacia una nueva tecnologia sin implicaciones apa-
rentemente ideoldgicas®™. La fascinacién por una
propuesta limpia de intervencion gestual y con una
fuerte . dimension de coherencia formal, dejaba
fuera de toda duda que los problemas que querian
proponer y resolver eran de naturaleza exclusiva-
mente plastica. Profundizar en la naturaleza de la
forma que genera pensamiento fuera de toda des-
cripcién referencial, indicaba un camino ideal de
desarrollo™. El compromiso del artista, por nom-
brar un término en boga en esos afios, se determi-
noé en la misma naturaleza del ntcleo creador. Y el
cuadro pasoé de ser un drea y un tiempo de expre-
sividad al resultado de un proceso analitico. El fac-
tor del azar, tan valioso para los impetus anterio-
res, desde los automatismos surrealistas a los
gestuales, se dejaron sin valor.

Una Poética del Absoluto

La crisis profunda entre la Estética y la Etica siem-
pre ha sido un motivo generador de replantea-
mientos profundes. Cuando las formas se han
manoseado hasta desposeerlas de un perfilado
contenido esclarecedor, no solo han caido en des-
uso sina que se han diluide en el sinsentido. Y en
ese momento es cuando amanece una nueva poé-
tica. Tanteos balbuceantes de una nueva morfolo-
gia que genera un nuevo pensamiento’. Los cami-
nos que se realizaron en el Centre de Calculo de la
Universidad de Madrid fueron la busqueda de un
nueve orden. Su singular creacion fue su radicali-

dad en sumergirse en una basqueda dentro del
funcionamiento de la naturaleza de la propia
expresividad y de su percepcion. Todo ello, claro
esta, en una zona comun con la computacion.
Busqueda de un nucleo que se justificara a si
mismo, y que se conjugara en su propio desarrollo.
Poética de la contencion que lentamente se meta-
morfosed y evoluciond atendiendo a su minima
parte motora™, tanto formal como de contenido. La
Geometria tiene esa entidad que nos habla de una
interioridad en el tiempo del hombre y de sus cui-
tas. Fluye en el nivel donde percibimos la anterio-
ridad de la idea y la tensa emocién de la quietud.
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BREVE DESCRIPCION DEL
SEMINARIO DE GENERA-
CION DE FORMAS PLASTI-

CAS DEL CENTRO DE

CALCULO DE LA UNIVERSI-

DAD DE MADRID.
Tomas Garcia _Asensio

Este texto se corresponde practicamente con el
trabajo que hice en el ano 1986 en el curso de doc-
torado dirigido por el profesor D. Luis Alonso
Fernandez, titulado "Aproximacion a un intento de
informatizar la plastica”. Hasta ahora permanecio
inédito, salvo una trascripcion parcial incluida por
Enrique Castanos Alés en su tesis doctoral titulada
"Los origenes del arte cibernético en Espana, el
seminario de Generacion de Formas Plasticas del
Centro de Cédlculo de la Universidad de Madrid".
No hay diferencias sustanciales entre aquel traba-
jo y este escrito. He tratado de desempolvario un
poco y de limar algunas asperezas que lo desfigu-
raban. Creo que el traerlo aqui puede contribuir al
conocimiento de un fenémeno del que fui testigo,
que tuvo una importancia muy apreciable, y es
bueno disponer de datos fiables, y aunque la
memoria es flaca, estos —por leales- son de fiar,
aunque posiblemente se habrd deslizado algln
error involuntario.

El Seminario de Generacion de Formas Plasticas
fue el primer intento colectivo de nuestro pais de
dar respuesta a una cuestién que sigue siendo de
tremenda actualidad, se trataba en definitiva de
saber si la informatica, que ha invadido préactica-
mente todos los campos de la actividad humana,
afecta o no al ambito artistico, de qué manera y en
qué medida.

La primera noticia de la existencia del Seminario la
tuve en un coloquio que se produjo a proposito de
unas exposiciones que realizamos simultaneamen-

te Manuel Quejido y yo en la Escuela de
Arquitectura de Madrid en 1969, organizadas por
Julian Gil. Si bien mis cuadros de entonces esta-
ban en una linea parecida a los de hoy, los de
Quejido de aquella época no tenian nada que ver
con los posteriores, y pertenecian a una estética,
digamos, objetiva. La noticia y la invitacion partie-
ron de Javier Segui. Atendiendo a la invitacion nos
incorporamos al seminario de inmediato, muy al
principio, por lo que he sido testigo atento de su
desarrollo en el periodo mas fructifero, hasta el
verano del 70 en que me fui a vivir a Puerto Rico,
sin que por ello rompiera totalmente con la vida,
cada vez mas languida, del seminario. Por ese
motivo no pude ser testigo presencial de su muer-
te que debkid acontecer en 1972.

Las reuniones del seminario eran abiertas, la par-
ticipacion era desigual y el ambiente liberal. Creo
que su importancia radicaba mas en la voluntad de
renovar las artes plasticas en nuestro pais que en
otra cosa, y la informatica era un medio para ese
fin, casi un pretexto. Los miembros eran los pinto-
res y escultores, a los que me referiré mds adelan-
te, los matematicos responsables del Centro de
Caélculo, y arquitectos como el mencionado Javier
Segui y José Miguel de la Prada Poole. La unica
formalidad aparente la daba el calendario. No obs-
tante habia una fuerte jerarquizacion. El organigra-
ma no estaba explicito en todos sus detalles y era
susceptible de interpretacion. La mia es la siguien-
te:

El nivel jerarguico superior estaba compuesto por
el director del centro, Florentino Briones, el subdi-
rector, Ernesto Garcia Camarero y el delegado de
la empresa IBM, Mario Barbera. Estas tres perso-
nas constituian lo que podria llamarse la "cupula".
La funcién principal de este estamento consistiria,
supongo, en hacer funcionar los diversos semina-
rios. Desde luego me consta que hacian funcionar,
y muy bien, el seminario que nos ocupa, en esta
labor animadora eran muy activos. El trabajo de
cada uno de ellos no estaba claramente parcelado
ni fue el mismo durante todo el tiempo. En los dos
primeros cursos el alma del Seminario parecia ser
Garcia Camarero. Despues de este periodo el
Seminario decayd ostensiblemente. Tuve la sensa-
cion de que Garcia Camarero se desintereso del



tema y se inicio la etapa de protagonismo de
Florentino Briones. Cuando éste pasd a la
Facultad de Informatica y Garcia Camarero le
sucedié en la direccion del centro, el seminario
desaparecio.

El director del seminario era Garcia Camarero. Su
capacidad para desarrollar un programa de orden
estético en nada desmerecia la de informatico.
Este es un aspecto que me parece resaltable, por-
que me sorprendid encontrar en un técnico, o
mejor dicho un matematico, ideas tan claras de lo
gue es una problematica de orden artistico. Por
ello, el entendimiento con los artistas no tenia la
mas minima traba. Se podria decir que no habia
reciprocidad por parte de los artistas, ya que casi
nadie aprendié a programar, como se habia pre-
visto.

Florentino Briones particip6 en el seminario, entre
otras muchas cosas, en cuestiones de detalles.
Pero los detalles tenian a veces gran entidad,
como fue el desarrollo del programa de Barbadillo,
que tomo6 como cosa propia con gran entusiasmo y
eficacia. Se manejaba con gran soltura y conoci-
miento de causa con aquellos médulos para que
pudieran ser tratados informaticamente.

El tercer hombre era Mario Barbera. Delegado de
IBM en el centro. Quizés sea necesario decir que
dicha empresa hizo donacién del equipo de infor-
matica del Centro a la Universidad, constituyéndo-
se un Patronato, siendo el vinculo personal entre
IBM y la Universidad. Esta persona es también un
cualificado técnico informatico y un atento obser-
vador del mundo de las artes plasticas, con el que
ha estado implicado, en diversas funciones, a lo
largo de su vida. Un factor importante de su perso-
nalidad es su gran sentido del humor, como queda
demostrado por la insélita coleccién de obras de
arte que reunié bajo el nombre "Huevos de
Grandes Maestros". Se trata de una colecciéon de
huevos de avestruz pintados por artistas de
renombre, cuyo ejemplar mas sobresalientes sera
seguramente el pintado por Joan Miré. El papel de
Barbera dentro del seminario parece que fue de
activo animador, propiciando —entre otras cosas- el
dificil adiestramiento informatico de los artistas,
tarea en la que no tuvo mucho éxito, y no por su

culpa precisamente.

El segundo nivel jerarquico lo formaron el coordi-
nador del Seminario, Ignacio Gémez de Liafo, y
los artistas, que en ultima instancia serian los
encargados de dar sentido al experimento. Ellos
debian aportar las pruebas del éxito que se espe-
raba alcanzar. Ignacio Gémez de Liafo era el coor-
dinador del seminario, el redactor de las resefias
que aparecieron en el Boletin del Centro de
Calculo y un tedrico importante.

Se podria decir que dentro del segundo nivel jerar-
quico habia méas de un estrato. El primero de ellos
me parecia que lo ocupaban tres artistas destaca-
dos que son Sempere, Barbadillo y Alexanco. El
primero de ellos ya tenia en esa época un gran
prestigio y los otros dos, mas joévenes, fueron
becarios. Las obras de Sempere y Barbadillo
podrian parecer mds cercanas a la informatica por
ser geomeétricas que la de Alexanco que era orga-
nicista.

Sempere acometid el analisis informatico del cla-
raescuro y produjo un autorretrato a partir de una
fotografia suya tratada informaticamente. Pero el
verdadero protagonista fue Barbadillo, porque
parecia que sus planteamientos se ajustaban
como anillo al dedo a las expectativas del momen-
to. Como ya he dicho, el propio Briones se ocupd
de elaborar el programa correspondiente, y en la
segunda de las exposiciones realizadas en el cen-
tro, aquella enorme impresora —estabamos en el
jurdsico de la informéatica- vomitaba sin freno
Barbadillos a miriadas. El programa de Barbadillo
puso de manifiesto la gama de posibilidades y de
limitaciones que para finalidades artisticas tiene el
ordenador.

En primer lugar quedo6 claro que los bocetos eran
auténticos bocetos de su autor, y que el ordenador
era un medio auxiliar poderoso que liberaba al pin-
tor de la tarea previa indispensable de producir
bocetos. Pero tal liberacion quedo de algin modo
anulada por la fatigosa tarea de seleccionar aguel
ingente nimero de bocetos.

La primera limitacion importante que se pone de
manifiesto es que no parece posible establecer
objetivamente aquellos criterios que hacen acepta-




bles unos bocetos y rechazables otros para el pro-
pio autor. De esta limitacién podria surgir —no obs-
tante- una cualidad, la posibilidad de dejar abierta
de tal modo la obra que sea el publico el que ejer-
za la funcién de aceptar o rechazar en razon de
sus propios gustos dentro del ofrecimiento global
del artista. Permitiria aplicar el principio de la
"opera aperta". Pero para eso seria necesario que
la maquina produjera obras terminadas y no boce-
tos. Tal inconveniente seria superable si los "peri-
féricos" fueran adecuados para el caso, bien por-
que se viera la manera de utilizar para este fin los
que ya existen para otros propésitos o porque se
fabricaran "ex profeso".

La idea del boceto informatico seguramente impli-
caba el ideal de un robot informatico que pintara
cuadros o hiciera esculturas. Ese no ha sido el
camino sino méas bien el de las imégenes andlogas
a las de television manipuladas informaticamente
que se ven en los monitores. Entonces eso era
imposible, porque no habia monitores, ni teclados,
ni "ratones". Tampoco habia impresoras. en color,
no habfa mas colores que el negro y el de las plu-
millas que se ponian en el "ploter" que eran igua-
les a las de dibujar a mano. El "P C" adn tardaria
en llegar diez afos a Espafa, era la epoca de las
fichas perforadas.

No todos los artistas de aquella experiencia eran
geometricos. Alexanco era y es un artista, que
podriamos decir, organicista. De todos los artistas
fue el Gnico que aprendid a programar y a elaborar
sus propios programas, desarrollando el trabajo
muy riguroso. Partia de unos modelos tridimensio-
nales con un cierto eco de figuras humanas con-
torsionadas que dividio en curvas de nivel: en una
primera operacién una de cada dos curvas era
sustituida por otra calculada informaticamente, y
en la segunda operacién cada curva comprendida
entre dos informatizadas era sustituida por otra
calculada a partir de ellas. Por este procedimienta
obtuvo figuras, que podria decirse, que habian
sido pulidas informaticamente. Luego obtenia
diversas perspectivas bidimensionales, también
por medios informaticos. Pero las esculturas tridi-
mensionales nunca fueron producidas auténoma-
mente por una maquina informatizada, sino que
del ordenador se obtenian los datos necesarios

para producir las obras de modo tradicional.
Tengo la sensacion de que el segundo estrato del
segundo nivel jerarquico lo ccupaba un buen
namero de artistas y de arquitectos que participa-
ron en los cursos comprendidos entre 1968 y 1970
que seguramente fue la época dorada del semina-
rio. A continuacion me referiré a los artistas, demas
de los ya comentados, que desarrollaron un traba-
jo informatico y que, salvo Yturralde, participaron
en la exposicion titulada "Generacion automatica
de Formas Pldsticas".

Seguramente al artista que el ordenador le resulto
un medio auxiliar indispensable fue a Manuel
Quejido. En la exposicién suya, simultanea a la
mia que mencioné al principio, tenia unos trabajos
interminables, eran secuencias de una infinidad de
grupos de circulos, cuya elaboracién —imagino-
debié ser angustiosa, y el poder contar con un
ordenador debid ser una ayuda verdaderamente
inestimable. Por otra parte el producto de salida
era totalmente valido.

El trabajo de Yturralde estaba relacionado con el
trazado de poligonos imposibles fundamentados
en la inherente ambigliedad de la perspectiva y a
que los lados de tales poligonos no son segmentos
de rectas sino barras, en realidad delgados pris-
mas de seccion rectangular en perspectiva, y por
ello de trazado ambiguo. Acoplando dichos lados
con angulos que no se corresponden con la vision
real, pero si geomeétricamente se producen tales
figuras imposibles, que se pueden representar
pero que las figuras corpdreas correspondientes a
tales representaciones no pueden existir. Las con-
diciones de tales paradojas se pueden formular
con toda objetividad y por ello son programables y
se pueden dibujar con impresora o con ploter.

Soledad Sevilla hizo estudios sobre modulos para
realizar en superficies transparentes de colores
para ser superpuestas. A partir del segundo curso
hizo estudios sobre redes. Gomez Perales siste-
matizé la configuracion de sus obras de modo
automdtico. Gerardo Delgado desarrollé un siste-
ma que consistié en dibujar sobre una cuadricula
cuadrantes de circunferencia que debian cumplir
dos condiciones, una que fueran tangentes y otra
que no llegaran a cerrar circulos. Del grupo de




dibujos resultante escogia los que le parecian mas
convenientes, con cada uno de ellos hacia trogue-
lar varias cartulinas cuadradas de distintos colo-
res, que cada persona superponia girando cada
una de ellas con lo que se formaban obras distin-
tas y transformables, resultando ejercicios de
"opera aperta". En todos estos trabajos el uso del
ordenador estaba sin duda justificado.

Quiero referirme ahora a mis propios trabajos,
tenian como finalidad el tratamiento automatico del
color. No me parece necesario hacer una descrip-
cion detallada del programa, bastaria con decir
gue a grandes rasgos se desarrollaron dos gamas
de colores desde el amarillo, como el color mas
claro, al azul, como el mas oscuro. Entre ambos
extremos se desarrollaron una gama directa a tra-
vés del verde y otra indirecta a través del rojo,
estableciéndose una gama de luminosidad con dos
colores por cada valor, por ejemplo, a un verde
amarillento le correspondia un naranja y a un
verde azulado un violeta. En las experiencias lle-
vadas a cabo a partir de un dibujo dado se esta-
blecia una razoén directa o inversa entre la luminoe-
sidad del color y el area que este ocupaba, obte-
niéndose como resultado indicaciones de forma,
tamano y color correspondiente a la gama estable-
cida.

Por dltimo me referiré a Lugan, que desarrollé un
trabajo totalmente diferente a los otros participan-
tes. Verdaderamente su "nicho ecoldgico" no lo
compartia con nadie, como dice Briones en el
catdlogo de "Formas Computadas" a todos los
artistas les interesa el "software", mientras que a
Lugan le interesa el "hardware", no el hacer de la
maguina sino la maquina misma. Recuerdo que en
una de las exposiciones realizadas en el propio
Centro de Calculo exhibié una obra fabricada a
partir de una lectora de cinta anticuada a la que
con leves transformaciones le dio aspecto antropo-
moérfico de modo que los ejes que movian las bobi-
nas parecian ojos, utilizd su mecanismo para ani-
mar los elementos funcionales afiadidas, resultan-
do una especie de robot ocioso y grunén, ya que
estaba dotado de una antena interna que ante la
presencia de espectadores emitia unos grufidos
indescriptibles. Como al no ser una galeria no
habia personal para atender a los visitantes, nos

turnabamos los expositores, que a veces estaba-
mos grandes ratos con la sola compania del
"robot" de Lugan, que debia ser sensible a los
cambios de humedad o de temperatura, de modo
que alternaba periodos de placidez con otros de
extraordinaria excitacion. Y recuerdo que en algin
relevo de tan artistica guardia algin companero
exclamaba, "jQué barbaridad, hay que ver cémo
se ha portado esta tarde el robot! Llegaba a asus-
tar a los visitantes".

Si me he extendido en esta anécdota es porque
creo que el mito de Frankenstein subyace en el
fenomeno del ordenador que no es mas que la irre-
sistible tendencia a ver antropomorfismo en todo lo
que se mueve o sufre transformacion, se dice que
estd animado, y mas aln si parece que piensa. Por
eso todo ordenador que tenga un minimo aspecto
humano satisface y subyuga.

En las reuniones del Seminario, cada uno de sus
miembros —a modo de comunicaciones- expenia
sus trabajos. Tales comunicaciones eran resena-
das en el Boletin y recurriendo a ellos se puede
acceder a los contenidos del Seminario con bas-
tante detalle. También se planteaban actividades
extraordinarias, como fueron las exposiciones. Se
generaron un par de libros, uno publicado en 1969,
titulado "Ordenadores en el Arte. Generacion
Automatica de Formas Plasticas”, y el otro se
publicéd en francés en 1970, titulado "L'ordinateur
et la creativité, architecture, pinture". Estos libros
expresan muy bhien la estética que servia de fun-
damento a los trabajos llevados a cabo en el
Seminario. También se editaron catalogos para las
exposiciones: "Formas Computables” (1969) y
"Generacion Automdtica de Formas Plasticas"
(1970).

Un tactor importantisimo gue ha quedado en zona
de penumbra es el de los becarios que hacian los
programas, ya que los artistas generalmente no
aprendieron a programar. Esto constituiria un
inconveniente, pero no debié ser muy grande, ya
que lo usual hoy en dia es que los usuarios de los
ordenadores se sirven de programas de uso uni-
versal. Por lo menos en el centro le veia uno la
cara a la persona que habia hecho el programa
que servia para realizar su trabajo, pero ;qué




usuario de Autocad o de Word conoce a las perso-
nas que hicieron estos programas?

En el curso 70-71 decayd el entusiasmo de modo
considerable. Debido a mi traslado a Puerto Rico,
en el mes de agosto, dejé de asistir al seminario
pero pude percibir con claridad que ese experi-
mento estaba llegando a su fin. Especular acerca
de las razones de su extincién seria una aporta-
cion poco interesante.

Por ultimo quiero refetirme a las exposiciones, que
fueron sin duda las actividades més brillantes del
seminario. De todas las que se celebraron las mas
importantes fueron sin duda las dos primeras:
FORMAS COMPUTABLES en 1969 y GENERA-
CION AUTOMATICA DE FORMAS PLASTICAS, en
1970. La primera de ellas nacié bajo el signo de la
esperanza, no exenta de cierta confianza casi pre-
potente. Los nombres de los participantes figura-
ban en el programa en orden alfabético, pero
—obviamente- estaba implicita otra taxonomia mas
significativa, porque destacaban tres nombres:
Mondrian, Vasarely y el Equipo 57. El primero
representado por una serigrafia, el segundo por un
multiple y el tercero por una obra original.
Simbolizaban precedentes de alcance universal,
uno mas vernaculo que los otros. Los demas eran
miembros habituales del Seminario, a excepcién
de Lily Greenham, venida de Suiza ex profeso,
siendo su aportacién muy brillante, tanto en lo rela-
tivo al cuadro que expuso como su recital de poe-
sia experimental. Tanto la exposicién como los
actos que se celebraron simultaneamente estuvie-
ron llenos de interés. Era una buena exposicion
apenas supeditada al tema central, el ordenador.
Eran "formas computables", susceptible de ser
computadas. Los participantes eran los siguientes:
Alexanco, Amador, Elena Asins, Barbadillo, Equipo
57, Tomas Garcia, Lily Greenham, Lugén, Quejido,
Abel Martin, Mondrian, Eduardo Sanz, J. Seguli,
Soledad Sevilla, Sempere, Vasarely e Yturralde.

La siguiente tenia un titulo mas comprometedor. El
nimerc de artistas del seminario se redujo en
algunos nombres, y se produjeron dos incorpora-
ciones y es posible que el nivel promediado de los
extranjeros _no alcanzara el de los espafoles.
Participaron: s Alexanco, Barbadillo, Gerardo
Delgado, Tomas Garcia, Gomez Perales, Lugdn,

Quejido, Soledad Sevilla, Sempere, Ashwort,
Lecci, Mezei, Milojevic, Nake, Nees, Nool, Radovic
y Sauders. También fue una buena exposicion e
interesante el programa de actos, pero fue sin
duda el canto del cisne.

Incluyo una reproduccion de los programas de
actos de ambas exposiciones que daran una cier-
ta idea de la naturaleza de estas actividades.
Tengo que decir que las conferencias no se res-
tringian a estos actos de clausura, por lo gue no
puedo dejar de recordar la conferencia pronuncia-
da en enero del 70 por Abrahan Moles titulada
"Definicién heuristica de la imagen cinematogréfi-
ca".

Después se celebraron otras exposiciones, en
algunos casos traslados de las comentadas a otros
lugares, o bien organizadas especialmente. Asi
"Formas Computables” se trasladd a la Galeria La
Pasarela de Sevilla y a la Sala del Monte de
Piedad de Cdrdoba, también formo parte de la
exposicion "Mente 4" de Bilbao, todas estas expo-
siciones se celebraron en 1969.

En marzo y abril de 1971 se celebro en el Palacio
Nacional de Congresos y Exposiciones de Madrid
la exposicion "The Computer Asisted Art
Exhibition". Aunque no se referia exclusivamente
al Seminario, sus miembros participaron mayorita-
riamente. En mayo del mismo afio se celebro en la
Sala Santa Catalina del Ateneo de Madrid |a expo-
sicién "Formas Computadas”. Y en los "Encuentros
en Pamplona"” de 1972 el Seminario estuvo repre-
sentado.

Finalizo el testimonio de un fenémeno relativamen-
te breve que mantiene un eco remoto pero poten-
te, como prueban esta exposicion y este catdlogo.
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UN CUADRADO

| final y en el fondo, todo su trabaijo viene a

concretarse en un cuadrado esencial. Un cuadrado

matriz, lugar de tensiones donde se mediatiza toda
relacién formal y se desarrollan los acontecimientos
plasticos, una circunstancia estructural rigurosa, un cosmos
de interdependencias...

...Pero se seguird hablando de LAS ARIADNAS de esta
inusitada/Iluminada que hoy nos presenta sus reflexiones, o
tendréis la suerte de ver alguna en esta exposicion. Y
escucharéis de inmediato la palabra realismo: incluso ella
misma la pronunciard...

No hagdis caso. Que precisamente a partir de aqui dejd
esta senda. Y que precisamente ellas - las Ariadnas, los
cuadros - no se pueden considerar ejercicio conceptual de
realismo, si realismo es la consideracién radical de la
realidad misma de las cosas. Que la estatua que tanto
quiso hablarle no fue tratada como obijeto / escultura / real
sino como efigie. Que lo que hizo es ofra cosa.

Porque seguramente, esta incesante / ilicitana, se replanted
el arte, y quizé la vida misma, y decidié entrar a fondo en
principios y razones, cuando hacia 1.990 se enfrenté como
artista al misterio de aquella Ariadna del Prado que debio
conmocionarla.

Y encontré o se le debié hacer evidente la belleza - que ya

sabemos que no existe si no se la cree uno y que no se
encuentra sin invocarla -; y con aquella serie de pinturas la
persiguié con insistencia, sacando a la escultura todo lo
que fue capaz de decirle, exprimiendola a fondo.

Es decir, que fue un pretexto: lo que jamds haria un pintor
realista. Y que el resultado - una escultura clésica que es
carne obligada de museo, libre o abandonada en una
atmésfera luminosa - constituye una superrealidad
inquietante en el sentido recontextualizador de los
surrealistas, una proclamacién emocionada de la frescura
de la vieja belleza mediterrénea, y para mi hasta una
evocacion impecable de remotos principios culturales que @
todos nos atafien.

Y un homendaije al rigor. Porque aquella experiencia
también fue una revelacién de orden, un presentimiento del
madgico esqueleto de la belleza.

Seguramente, porque como digo aquellos fueron sus
dltimos pasos por las proximidades al realismo para entrar
de inmediato en una etapa de equilibrios y esencialidades.

Etapa muy lejana ya de aquella en el concepto; ascética,
radicalmente y sin ambigiiedades, de objefos
absolutamente desnudos, despersonalizados y ajenos a
cualquier asunto que no sea su propia forma. Bodegones
artificiales especialmente dispuestos para que las cosas



dibujen el espacio y decidan con firmeza las lineas que lo
construyen y las tensiones que lo equilibran. Una atmésfera
irreal e inhumana, pero una decidida sensacién de verdad
inapelable.

Y aqui la fenéis hoy, entregada ahora a menesteres de
sinfaxis, estableciendo sistemas coherentes de relaciones y
planteando posibilidades de configuracion entre elementos
interdependientes.Una incursién afortunada en el terreno
analitico del arte -lo que genéricamente venimos a
considerar constructivismo-, que como se sabe no es una
tendencia ni un ismo sino una opcién artistica constante a
lo largo de la historia. Que no es la primera vez que se
buscan razones a la vida -que eso es el Arte- ni la Oltima
en que se vislumbra un orden matemdtico interior y se
concibe la sustancia geométrica como origen y fundamento

de toda realidad.

Una incursién, o un establecimiento ya, en el campo del
rigor -sus esculturas, cargadas de desnudez y
elementalidad, no suponen una inclinacién determinada

hacia el trabajo en el espacio real, porque son aplicaciones

y muestra de las posibilidades de su teoria-; una incursién,

como digo, que por fortuna no acaba con la pintora ni
ahoga su sed expresiva.

Porque se trata en cada caso, en cada obro, de una
circunstancia estructural concreta y determinada donde se
hace posible una pintura, también concreta y determinada,
cuyo ingrediente fundamental es la sensibilidad en el
ejercicio del color y la presencia del latido humano en la
pincelada firme, de un solo trazo y sin retoques, en su
lugar exacto y exclusivo.

Es decir, un planteamiento abierto que podriamos calificar
se sincréfico en cuanto que estd dispuesto para la préctica
de la pictoricidad -esa cualidad de lo pléstico, abstracta e
intima impulsién...- y que puede tener consecuencias
importantes.

SEGUNDO GARCIA
DIRECTOR DEL MUSEQ DE LA ASEGURADA DE ALCANTE

ALICANTE, MAYO DE 1993
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Técnica Mixta
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Auforretrato 1990

ILUMINADA GARCIA TORRES

* Nace en Elche (Alicante) en 1949.

* Estudia en la Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando. Madrid. (1965-1970).

* Asiste en 1984 al Taller de Arfe Actual dirigido por Antonio Lépez en el Circulo de
Bellas Artes de Madrid.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES:

® 1976 Sala de Cultura. Diputacién Provincial. Badajoz.

* 1978 Sala de Arte de la Caja General de Ahorros y Monte de Piedad de Avila.
¢ 1980 Galeria Sorolla. Elche [Alicante).

1985  Torredn de Lozoya. Segovia.

1990 Galeria Albatros. Madrid.

1993 Sala de Exposiciones CAM. Alicante.

EXPOSICIONES COLECTIVAS:

® 1989 18" Concurso de Pintura Santa Lucia. Madrid.
* 1993  La Mujer y el Arte. Jardin Boténico. Comunidad de Madrid.
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