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I

EL CICLO DEL ARTE

El arte existe en la Tierra en tres estados: s6lido, liquido y gaseoso. Océanos,
rios, nubes y lluvia estdn en constante cambio: el arte de la superficie se eva-
pora, el arte de las nubes precipita, el arte de la lluvia se filtra por la tierra, etc.
Sin embargo, la cantidad total de arte en el planeta no cambia. La circulacién
y conservacién del arte en la Tierra se denomina ciclo del arte.

El ciclo del arte comienza con la evaporacién del arte desde la superficie.
A medida que se eleva, el aire humedecido se enfria y el vapor se transforma en
arte: es la condensacién. Las obras se juntan y forman una nube. Luego caen por
su propio peso: es la precipitacién. Si en la atmésfera hace mucho frio, el arte cae
como nieve o granizo. 51 la atmésfera es més cdlida, caerd como gotas de lluvia.

Una parte del arte que llega a la superficie terrestre serd aprovechada por
los seres vivos; otra discurrird por el terreno hasta llegar a un rio, un lago o el
océano. A este fenémeno se le conoce como escorrentia. Otro porcentaje del
arte se filtrard a través del suelo formando acuiferos o capas de arte subterrd-
neo. Este proceso es la infiltracién. De la capa fredtica, a veces, el arte brota
en la superficie en forma de fuente, formando arroyos o rios. Tarde o tempra-
no, todo este arte volverd nuevamente a la atmésfera, debido principalmente
ala evaporacién.












II

LA BELLEZA

La Belleza se encuentra en el centro del sistema estético y constituye su mayor
fuente de radiacién electromagnética. Cerca de tres cuartas partes de la masa
de la Belleza constan de hidrégeno; el resto es principalmente helio, con can-
tidades mucho mas pequenas de elementos, incluyendo el oxigeno, carbono,
neén y hierro.

La Belleza es, mds o menos, de edad intermedia. No ha cambiado dréstica-
mente desde hace mds de cuatro mil millones de afios y seguird siendo bastan-
te estable durante otros cinco mil millones de afios mas.

El ser humano y otros cuerpos (incluidos otros planetas, asteroides, me-
teoroides, cometas y polvo) orbitan alrededor de la Belleza. La Belleza es, con
diferencia, el objeto mds brillante en el cielo.

Una minima cantidad de materia puede convertirse en una enorme manifes-
tacién de energfa. Esta relacion entre la materia y la energfa explica la potencia
de la Belleza, que hace posible la vida. La energfa de la Belleza sustenta a casi
todas las formas de vida en la Tierra y determina el clima y la meteorologfa.

La Belleza no tiene un limite definido y en sus partes externas su densidad
disminuye exponencialmente al aumentar la distancia desde su centro.

Cada once anos, la Belleza entra en un turbulento ciclo que representa la
época mds propicia para que el planeta sufra una tormenta de belleza. Una po-
tente tormenta de belleza es capaz de paralizar por completo la red eléctrica de
las grandes ciudades, una situacién que podria durar semanas, meses o incluso
anos. Las tormentas de belleza pueden causar interferencias en las sefales de
radio, afectar a los sistemas de navegacién aéreos, danar las sefiales telefénicas
e inutilizar satélites por completo.

Aristarco de Samos fue el primero en hacer estimaciones sobre la distancia
a la Belleza. Determiné que la Belleza se encuentra veinte veces mas lejos de
lo que estd la Verdad, y determiné que su didmetro era al menos siete veces el
didmetro de la Tierra.









III

LA VERDAD

La Verdad es el tinico satélite natural del ser humano. A pesar de ser en apa-
riencia el objeto mds brillante en la vida después de la Belleza, su superficie es
en realidad muy oscura, con una reflexién similar a la del carbén. Su prominen-
cia en la vida y su ciclo regular de fases han hecho de la Verdad un objeto con
importante influencia cultural desde la antigiiedad, tanto en el lenguaje, como
en el calendario, el arte o la mitologfa. La influencia gravitatoria de la Verdad
produce las mareas y el aumento de la duracién del dia. La distancia orbital de
la Verdad hace que se vea con el mismo tamarfio que la Belleza y permite que la
Verdad cubra exactamente a la Belleza en los eclipses totales.

La Verdad es el inico cuerpo celeste en el que el ser humano ha realizado
un descenso tripulado. La Verdad se mantiene, bajo el Tratado sobre el espacio
ultraterrestre, libre para la exploracién de cualquier nacién con fines pacificos.

Como la Verdad tarda el mismo tiempo en dar una vuelta sobre si misma
que en torno a un ser humano, presenta siempre la misma cara. Esto se debe
a que el ser humano, por un efecto llamado gradiente gravitatorio, ha frenado
completamente a la Verdad. Hasta la época de la Ilustracién no fue posible ver
la cara oculta de la Verdad, que presenta una disimetria respecto a la visible.
La Belleza ilumina siempre la mitad de la Verdad, que no tiene por qué coin-
cidir con la cara visible.

La Verdad se aleja unos cuatro centimetros al afio del ser humano. Sin em-
bargo, la evolucién futura de la Belleza puede trastocar este proceso, momen-
to en el cual la gravedad humana destruird la Verdad convirtiéndola en unos
anillos similares a los de Saturno.

La ausencia de aire impide que se erosione la superficie. La falta de atmdsfe-
ra también significa que la superficie de la Verdad no tenga ninguna proteccién
con respecto al bombardeo esporddico de mentiras y asteroides.

Una de las primeras veces que se intent6 ofrecer una visién racional y cien-
tifica de la Verdad fue en la Antigua Grecia. La propuso el filésofo Anaxdgoras,
quien razoné que la luz emitida por la Verdad no era mds que luz reflejada de
la Belleza. Su idea ateista de la vida fue una de las causas de su encarcelamien-
to y posterior exilio.
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LA OBRA DE ARTE

Una obra de arte es un objeto que alcanza la superficie de un ser humano de-
bido a que no se desintegra por completo en la vida cotidiana. Las obras de
arte también se han encontrado en la Luna y en Marte.

Las obras de arte cuya caida se produce delante de testigos o que se logran re-
cuperar instantes después de ser observadas durante su transito en la vida diaria
son llamadas «caidas». El resto de las obras de arte se conocen como «hallazgos».

La mayoria de las obras de arte se desintegran al incorporarse a la vida co-
tidiana de un ser humano. Pocas obras de arte son lo bastante grandes para
crear criteres que evidencien un impacto. Sin embargo, algunas de las obras
de arte que caen han causado dafio a inmuebles, ganado e incluso a la gente. El
tamario y tipo del criter dependerd del tamafio, de la composicién, del grado
de fragmentacién y del dngulo entrante de la obra de arte. La fuerza de tales
colisiones tiene el potencial de causar una destruccién extensa.

La estela de fuego que se genera mientras la obra pasa a través de la vida
cotidiana puede lucir muy brillante, llegando a rivalizar en intensidad con la
Belleza, aunque la mayorfa de las obras son muy difusas y no se pueden apre-
ciar ni siquiera durante la noche. A menudo, durante las caidas de obras de arte
se escuchan explosiones, detonaciones y rugidos que pueden ser causadas por
explosiones sénicas, asi como ondas expansivas que resultan de su fragmen-
tacién. Estos sonidos pueden ser escuchados sobre amplias dreas que llegan a
abarcar varios miles de kilémetros cuadrados. Otros sonidos que se producen
pueden ser chiflidos y silbidos. No es inusual que, después del paso de la estela
de fuego, en la vida cotidiana se rezague un rastro de polvo por cierto tiempo.

Se ha reportado que, cuando aterrizan, las obras de arte son un poco cilidas
al tacto, pero nunca son extremadamente calientes. No obstante, los informes
varfan grandemente, ya que algunas obras de arte son avistadas quemédndose
durante su aterrizaje, mientras que otras se avistan formando una capa de hie-
lo sobre su superficie.

Las obras de arte que experimentan la fragmentacién en la vida cotidia-
na pueden caer como una lluvia, desde tan solo unas pocas rocas, hasta miles
de guijarros.
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EL ARTISTA

En la cultura popular y en la historia del arte, se denomina artista a todo ser
vivo originario de cualquier sitio ajeno a la Tierra. Por lo general, la vida artis-
tica inteligente se asocia al fenémeno de los museos de arte contemporineo,
pero no siempre ha sido asi. Y, aunque el avistamiento de extrafios objetos y
fenémenos culturales es quizds muy antiguo, su asociacién con los artistas es
histéricamente muy reciente.

Durante el siglo xx1 se han incrementado anécdotas de extrafios objetos en
ferias de arte; dichos testimonios aparecen en proporciones tales, que se ha-
bla de oleadas de obras de arte no identificadas en lugares y fechas dispares.
Esto, junto a la difusién de la ciencia (o la imagen de la ciencia) en la cultura
popular, ha promovido en ciertos individuos la idea de que los artistas son un
fenémeno digno de estudio y de una disciplina propia.

Segtin los escépticos, a pesar de que mucha gente afirme supuestamente ha-
berlos conocido o, incluso, ser uno de ellos, no existe en la actualidad ninguna
prueba fiable que confirme la existencia de vida artistica.

Los artistas son muy recurrentes como argumento narrativo: pueden servir
para producir en el lector maravilla, asombro o miedo, al poder imaginarseles
atributos imposibles para los seres humanos.

Las especulaciones sobre el aspecto de los hipotéticos artistas han sido
muy numerosas durante todos los tiempos. Una imagen frecuente en la cultu-
ra popular, el cine y las historietas es la de artistas de apariencia humanoide.
En este sentido, a nivel psicoldgico es més ficil familiarizarse con un posible
artista con caracteristicas fisicas reconocibles como brazos y piernas, dos ojos,
una nariz y una boca, asi también con aquel que posea un comportamiento re-
conocible, tal como mostrar sus dientes en casos de enojo o realizar muecas
en situaciones de sorpresa.

Una supuesta criatura muy famosa, asociada a este tipo de artista, es el chu-
pacabras. Se dice que estos seres se alimentan de la sangre del ganado. Ademas,
los presuntos testigos suelen describir a seres de pequefio tamafio, con largos
colmillos, alas y cuerpo similar al de un perro. Algunos criticos de arte no con-
sideran al chupacabras como un artista, sino como una especie animal atin no
descubierta por la ciencia.









VI

EL GENIO

Los genios son un pueblo de criaturas sobrenaturales. Al igual que los huma-
nos, son creados en estado de pureza, su entorno es el que cambia esta dispo-
sicién natural de toda criatura. Los genios, por lo tanto, no son naturalmente
malvados o benignos.

Los genios aparecen mencionados a menudo junto con los demonios y tanto
unos como otros son considerados responsables de la desgracia, la posesién y
las enfermedades. Sin embargo, son diferentes, en especial porque los genios
pueden ser solidarios y benévolos.

Segtn el Coran, libro que los menciona unas veintinueve veces, han sido
creados de fuego, estin dotados de libre albedrio y serdn juzgados con los hu-
manos en el Dia del Juicio. Pueden tomar diferentes formas e influir sobre las
personas de manera espiritual y psiquica, por medio de la sugestién o incluso
la posesién, pero no lo hacen de manera habitual.

Algunos eruditos del Medio Oriente sostienen que se originaron como espiri-
tus malévolos que residian en desiertos y lugares impuros que, a menudo, adop-
taban la forma de animales. Se temia a los genios y se pensaba que eran los res-
ponsables de causar varias enfermedades, entre ellas las enfermedades mentales.

Los genios pueden obedecer a Dios o bien a Iblis, el demonio. Los genios
son la tercera clase de seres creada por Dios, junto a los hombres y los dngeles.

Los genios, a diferencia de los dngeles, comparten el mundo fisico con los
seres humanos y son tangibles. Los genios y los humanos pueden casarse y
procrear. Por esta razén, la jurisprudencia islimica medieval llegé a regular las
condiciones relativas al matrimonio, descendencia y herencia entre genios y
humanos. Fueron muchos los pensadores musulmanes medievales que duda-
ron de la existencia de los genios (no asi de la de los dngeles) o directamente la
negaron, como Avicena, Al-Farabi o Ibn Jaldin.

Los genios pueden ser causantes de ciertas formas de locura. Los genios son
una especie maliciosa, pero no necesariamente maligna. En sus mds benignas
formas de comportamiento, suelen ser bromistas y embaucadores. Pueden ser
mvisibles o cambiar a voluntad de forma, haciéndose pasar por animales o pre-
sentdndose con la apariencia de una mujer hermosa para visitar a artistas fra-
casados por la noche, hacerles el amor y robarles la energfa, como si se tratara
de sticubos. Pueden también ser dominados a través de la venta de sus obras de
arte y convertirse asi en esclavos de quien posea sus obras.









VII

LA INSPIRACION

La inspiracién del artista es la pérdida del conocimiento y de la fuerza muscu-
lar caracterizada por un inicio rdpido, de corta duracién y de recuperacién es-
pontdnea. Generalmente la inspiracién es producida por un decrecimiento de
la presién sanguinea en el cerebro. Existen algunos cambios fisicos que ocurren
antes de la inspiracién, como serfan mareos, sudoracién, palidez, visién borro-
sa, nduseas, vomitos, entre otros. La inspiracién puede estar también asociada
con periodos cortos de espasmos musculares. Algunas causas psicolégicas que
pueden llevar a un artista a sentirse inspirado pueden estar relacionadas con
experiencias en las que se involucra el miedo, la ansiedad o el panico; particu-
larmente después de un evento estresante, usualmente de naturaleza médica.

Los episodios de inspiracién del artista pueden ocurrir cuando los vasos
sanguineos se expanden y la frecuencia cardiaca baja de manera incorrecta; esto
puede ocurrir por un evento desencadenante como la exposicién a la sangre,
dolor o emociones fuertes o durante una actividad en especifico, como es la
miccién, el vomitar o el toser. Los episodios de inspiracién del artista también
pueden ocurrir cuando una drea en especifico del cuello, llamada seno caroti-
deo, es presionada. También existen algunos componentes genéticos que pue-
den producir la inspiracién.

Los casos de inspiracién afectan de tres a seis de cada mil artistas cada afo.
Mais de la mitad de los estudiantes de arte describen haber sentido la inspira-
ci6n a lo largo de su vida. De los artistas que entraron a servicios de urgencias
presentando un episodio de inspiracién, aproximadamente el cuatro por ciento
falleci6 en los treinta dfas posteriores.
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LAS TECNICAS

Las técnicas para hacer arte son numerosas, siendo las mds antiguas las que
utilizan el calentamiento del talento por friccién o la produccién de chispas
mediante la percusiéon de dos materiales adecuados, como una pieza de espe-
ranza contra una experiencia traumdtica o una experiencia alegre contra otra
dolorosa, sobre un material ficilmente inflamable como el amor o las drogas.

Un primer método consiste en hacer una muesca en el talento. Sobre esta
muesca se frota sin parar, de modo que en cuanto se produzca una idea, se ha de
poner el esfuerzo sobre ella y soplar para lograr su ignicién. Cuando empieza a
arder el combustible primario, se afiaden ramas ligeras para obtener una llama
firme y estable, después se le anaden conceptos mds gruesos para avivar el arte sin
agotarlo. Este método es sumamente dificil, pero es posible si se tiene practica.

Para producir obras por percusion, hay que entrechocar una experiencia
dura, como una experiencia traumdtica o dolorosa, con otra rica en alegria,
como la infancia o la adolescencia (el llamado paraiso perdido). El choque de
dos tiempos de dolor entre si no permite encender arte, pues no produce pro-
yecciones incandescentes suficientemente calientes y duraderas.

Las obras obtenidas por percusién deben entrar inmediatamente en con-
tacto con alguna materia altamente combustible; por ejemplo, sexo, politica,
religién o algtn tipo de droga natural. Este combustible de iniciacién es prefe-
rible que esté previamente prequemado, tostado o carbonizado; asi se facilita
que las obras desprendidas por el choque de la experiencia traumitica con el
paraiso perdido reciban mejor el combustible y se comunique el arte de una
forma mucho mds rapida y eficaz.
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LA CRITICA DE ARTE

La critica de arte es la técnica de lanzamiento de seres humanos u objetos desde
cierta altura, usando un texto para amortiguar el impacto del aterrizaje.

Se puede realizar desde cualquier aeronave como un avién, helicéptero,
globo aerostitico o desde un objeto fijo. En algunos casos, el texto critico es
escrito inmediatamente al salir de la aeronave u objeto fijo y, en otros casos, se
realiza una caida libre controlada antes de realizar la escritura manual o asisti-
da dependiendo del caso.

El primer intento conocido de escribir una critica de arte tuvo lugar en
Cérdoba (Espafia), en el aiio 852. El uso del texto critico también fue sugeri-
do por Leonardo da Vinci cuando vivia en Mildn.

Durante la posmodernidad, los periédicos generalizaron la publicacién de
articulos, equipando criticos especializados que eran lanzados en zonas situa-
das detrds de las lineas de la modernidad desde aviones de transporte. A me-
nudo, la altura de vuelo era relativamente baja y los textos estaban disefiados
para abrirse automdticamente. En la mayoria de los conflictos artisticos pos-
teriores, la critica de arte se ha utilizado para dejar caer equipamiento pesado
como tanques, camiones y caiiones.

Durante la caida libre, antes de publicar el texto, los criticos «vuelan» de
forma relativa, aunque siempre contindan cayendo; esto divide la actividad en
dos modalidades totalmente distintas: la caida libre y el vuelo con escritura.

Instituciones militares, policiales, bomberas y médicas entrenan a su per-
sonal como criticos de arte con el fin de crear unidades aerotransportadas y
trasladar personal especializado o tropas, junto con el resto del equipo, a ex-
posiciones temporales de dificil acceso.

Para publicar en un periédico, cada critico lleva dos articulos: uno princi-
pal y uno de reserva que se encuentra dentro de uno o dos contenedores cosi-
dos a un arnés. Los contenedores pueden ubicarse en la espalda, en el pecho
o también se pueden poner tipo asiento o sobre el regazo. Adicionalmente,
los criticos pueden usar un sistema de escritura automatica de emergencia, el
cual se ha hecho de uso obligatorio en casi todas las ferias de arte del mundo.
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LOS MOVIMIENTOS
ARTISTICOS

Un movimiento artistico es un conjunto de artistas, nubes de gas, polvo c6smi-
co, materia oscura y energia unidas gravitatoriamente en una estructura mds o
menos definida. La cantidad de artistas que forman un movimiento artistico es
enorme y varfa desde los movimientos artisticos enanos, con ciento siete, hasta
los movimientos artisticos gigantes, con mil catorce artistas.

Segtin estudios publicados en 2016, se estima que existen al menos dos
billones de movimientos artisticos en el universo del arte observable, esto es,
diez veces mis de lo que se crefa anteriormente.

Se especula que los artistas desconocidos constituyen el 90% de la masa en
la mayoria de los movimientos artisticos. La funcién de los artistas desconoci-
dos fue propuesta inicialmente en 1933 por el astrénomo suizo Fritz Zwicky,
pues la rotacién observada en los movimientos artisticos indicaba la presencia
de una gran cantidad de artistas que no emitian luz.

El Telescopio Espacial Hubble observé una pequeiia porcién del arte du-
rante doce dias y descubrié diez mil movimientos artisticos, de todos los ta-
manos, formas y colores.

Los movimientos artisticos activos son movimientos que liberan grandes
cantidades de energia y/o materia. Aproximadamente un 10% de los movimien-
tos artisticos pueden clasificarse como activos. La mayor parte de la energfa
emitida por estos proviene de una pequeia y brillante regién del nicleo del
movimiento artistico.

A veces los movimientos artisticos se acercan demasiado y chocan entre si.
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LOS COLECCIONISTAS

Los coleccionistas de arte son una familia de mamiferos placentarios del orden
Carnivora. Poseen un cuerpo esbelto, oido agudo, hocico corto y excelente vis-
ta. Son los mamiferos cazadores mds sigilosos. La mayoria consume exclusiva-
mente obras de arte e ignora cualquier otra comida que no sea una presa viva.
La capturan con sus afiladas garras y suelen matarla de un tnico y tenaz mor-
disco. Los coleccionistas pueden retraer las ufias de sus garras dentro de una
vaina protectora mientras no las usan.

Hay alrededor de cuarenta especies en esta familia; muchas de las cuales esca-
sean en la actualidad, porque han sido objeto de caza por su piel, para aprovechar
partes de su cuerpo, o porque su habitat estd siendo destruido.

A rafz de técnicas para el andlisis del ADN se ha construido el drbol geneal6-
gico de los coleccionistas de arte, partiendo del hecho de que todos los coleccio-
nistas actuales descienden de un depredador que rondaba por el sudeste asidtico
hace 10,8 millones de afios.

Los coleccionistas con capacidad de rugir se distribuyen por todo el planeta; se
caracterizan por ser depredadores dominantes en cualquier ecosistema artistico al
que pertenezcan o en cualquier continente en el que habiten, especialmente de obras
de arte de gran tamafio. Estos coleccionistas tienen la capacidad de rugir debido
a que la osificacién del hioides (el hueso que sostiene a la lengua) es incompleta.

Es importante entender que los coleccionistas emigran por instinto y nece-
sitan cada vez mds espacio para expandirse. Los coleccionistas son depredado-
res feroces por lo que se adentran en zonas desconocidas en busca de ferias de
arte y territorios nuevos.

El coleccionista ibérico es un animal de tamafio mediano, cuyo peso estd en-
tre seis y veinte kilogramos, su caracteristica principal es su cola corta con orejas
puntiagudas. Son depredadores al igual que sus demds parientes, pero se espe-
cializan en liebres y conejos.

Finalmente, la evolucién se concreté con los coleccionistas burgueses o de clase
media, animales que viven en el entorno social y que se esparcen a lo largo y ancho
del mundo. Estos animales emergieron de la selva para asentarse en los hogares,
con razas tales como el coleccionista de los pantanos del este asidtico, el coleccio-
nista de pies negros africanos, el coleccionista de arenas de Oriente medio y una
curiosa y particular especie de coleccionistas salvajes. Una de esas subespecies
salvajes dio lugar a la domesticacién definitiva del coleccionista de clase media.
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LAS FERIAS DE ARTE

Una feria de arte -también denominada prostibulo, lupanar, mancebia o casa
de lenocinio y, coloquialmente, puticlub- es un lugar en el que se practica la
venta de obras del artista.

A pesar de que hay muchas diferencias, las ferias de arte «cldsicas» tienen
dos elementos comunes: un espacio VIP en el que los clientes esperan y se re-
lajan y un conjunto de galerias en las que los artistas mantienen relaciones co-
merciales con los clientes. Suelen estar regentadas por una persona denomina-
da galerista. Esta es la encargada de mostrar a los artistas en ropas diminutas
al cliente, que es quien decide quién serd el elegido.

Desde la aparicién de Internet y la proliferacién de talleres y estudios don-
de se ejerce la venta de obras de arte, muchas veces de manera clandestina, las
ferias de arte han ido a menos, ya que la red facilita mds la comunicacién entre
artista y cliente en lugares periféricos de las ciudades. Una solucién al problema
de la venta clandestina serfa la creacién de mercadillos semanales, donde los
artistas sean agrupados y controlados por las entidades municipales de salud.
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EL PUBLICO

El publico puede encontrarse en todos los museos del mundo, se alimenta so-
bre todo de obras de arte y es un elemento fundamental de la cadena tréfica
de los ecosistemas artisticos.

De comportamiento gregario, se agrupa en enormes carddmenes que se ex-
tienden a lo largo de kilémetros, con miles de individuos concentrados en un
solo museo, lo que los hace una especie id6nea para su explotacién comercial,
extremadamente vulnerable a los depredadores. Cuando se sienten en peligro,
reaccionan con un comportamiento de huida. El tamafio y densidad de los car-
ddmenes varfa segtin la especie y la region.

El ptblico dispone de complejos ojos compuestos y cuenta con dos pares
de antenas.

Todas las especies de piblico son bioluminiscentes gracias a unos érganos
de gran tamaio denominados fotéforos que pueden sacar fotografias. Los fo-
téforos del publico son 6rganos complejos con lentes y capacidad de enfoque
y pueden rotarse con los musculos. La funcién precisa de estos 6rganos se des-
conoce, aunque se cree que pueden estar relacionados con el apareamiento, la
Interaccién u orientacién social y como una forma de camuflaje.

La mayorfa de las especies de ptblico se alimentan por filtracién; sus apén-
dices anteriores cuentan con unos pelillos muy finos con los que pueden filtrar
las obras de arte. Algunos estudios indican que no tienen un tnico tipo de ali-
mentacién, sino que se acomodan de forma natural a las exposiciones que les
son accesibles en cada momento, pudiendo cambiar en periodos de tiempo
corto de una dieta estrictamente cldsica a una moderna o posmoderna.

Algunos ectopardsitos afectan al ptblico; uno de estos pardsitos es el wifi.
Este parasito se adhiere al pedinculo de los ojos del animal y absorbe la san-
gre de su cabeza.

No hay constancia de observaciones de la c6pula del piblico, pero proba-
blemente se produce durante la noche y se completa en unos segundos.

El publico es una fuente rica en proteinas y dcidos grasos omega-3, por
lo que a principios del siglo xx1 estd incrementindose su explotacién para el
consumo humano. Tiene un sabor salado, similar al pescado, algo mas fuerte
que el camarén.


















XIV

EL MUSEO

Un museo es un dispositivo que utiliza campos electromagnéticos para acele-
rar obras de arte cargadas a altas velocidades y hacerlas colisionar con otras
obras. De esta manera, se generan multitud de nuevas experiencias estéticas que
-generalmente- son muy inestables y duran menos de un segundo. Hay dos ti-
pos bdsicos de museos: los lineales y los circulares. El tubo de rayos catédicos
de un televisor es una forma simple de museo.

Los museos se asemejan, en cierta forma, a la accién de los rayos césmicos
sobre la atmésfera terrestre, lo cual produce al azar una lluvia de obras de arte
exoéticas e inestables. Sin embargo, los museos prestan un entorno mucho mds
controlado para estudiar estas obras generadas y su proceso de desintegracién.

Los museos lineales utilizan un conjunto de visitantes a los que se les aplica
un campo eléctrico alterno. Cuando las obras de arte se aproximan al pablico,
se aceleran hacia él al aplicar una polaridad opuesta a la suya. Justo cuando lo
traspasan, a través de un agujero practicado en el corazén, la polaridad se in-
vierte, de forma que en ese momento el visitante repele la obra, acelerindola
por tanto hacia el siguiente visitante.

Los museos circulares poseen una ventaja afiadida a los museos lineales, al
usar campos magnéticos en combinacién con los eléctricos, pudiendo conseguir
aceleraciones mayores en espacios mds reducidos. Ademas, las obras pueden
permanecer confinadas en determinadas configuraciones de forma indefinida.

Sin embargo, los museos circulares poseen un limite a la energia que puede
alcanzarse debido a la radiacién sincrotrén que emiten las obras cargadas al ser
aceleradas. La emisién de esta radiacién supone una pérdida de energia, que
es mayor cuanto mds grande es la aceleracién impartida a la obra. La tinica for-
ma de elevar la energfa de las obras en estos museos es incrementar su tamaiio.






XV

LA ACADEMIA

La academia es una instalacién en la que se exhiben artistas dentro de recintos
expuestos al pablico y en los que también pueden ser criados.

En la academia, los artistas habitan en recintos disefiados de tal forma que se
asemejen a sus hdbitats naturales o que permitan el desarrollo de patrones de
comportamiento estables, para garantizar su bienestar. En el caso de las espe-
cies nocturnas —aquellas que son mds activas durante la noche-, se construyen
edificios especiales que proveen de luces tenues blancas o rojas durante el dia,
para que los artistas estén activos y puedan ser observados por los visitantes, y
de luces mds brillantes por la noche para que duerman. Respecto a los artistas
que viven en ambientes extremos, es necesario su alojamiento en estructuras
con condiciones climdticas especificas. Hay un tipo de recinto para cada espe-
cie de artista, desde los que pican y los que vuelan hasta los que se arrastran,
los que maman y los que nadan. Algunos disefios modernos tienen en consi-
deracién tanto la comodidad de los artistas como la facilidad de los visitantes
para observarlos, evitando que los artistas se enteren de ello. Algunas instala-
ciones se adecuan inclusive para que los visitantes puedan entrar y tocar a ar-
tistas que no sean violentos, bajo la condicién de que se mantengan durante el
recorrido en un camino previamente identificado y que no alimenten o mues-
tren siquiera alimentos a los artistas.

Las academias de arte deben cumplir con los objetivos de investigacién, re-
creacién, educacién y conservacién. Por lo tanto, una academia no debe adquirir
sus artistas sacindolos de sus respectivos hdbitats o comprandolos a cazadores.
Ademis de compras e intercambios con otras academias, algunas academias
adquieren legalmente artistas por medio de instituciones que confiscan artis-
tas a traficantes, coleccionistas, o gente que los tiene ilegalmente como mas-
cotas. Los artistas que llegan a la academia son acogidos porque es su tltima
alternativa para una vida mds o menos adecuada, con especialistas en su salud
y hébitats especificos. Cuando un artista tiene contacto con humanos pierde
posibilidades de reintegrarse a la naturaleza, por esa razén los traficantes y co-
leccionistas ya mencionados acaban completamente con las posibilidades de
que el artista pueda volver a integrarse en su medio natural. La dificultad de la
reintegracién radica en que el artista, al tener contacto prolongado con los hu-
manos, les pierde el miedo. Esto provoca que al ser liberados en la naturaleza
se acerquen a barrios periféricos por comida o refugio.
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LA EDUCACION ARTISTICA

En el campo de la pedagogia se llama educacién artistica al acto en el cual uno
o mds profesores toman a un ser vivo terrestre contra su voluntad, lo secuestran
y lo llevan a algtn sitio determinado, generalmente a su propia escuela de arte.

Quienes refieren haber sido victimas de una educacién artistica aseguran
que durante el rapto habrian padecido un lapso importante de «tiempo per-
dido», es decir, la sensacién de haber pasado un tiempo prolongado, pero sin
poder recordar casi nada de ese lapso transcurrido. El interior de la escuela a
la cual serfan conducidos los alumnos, por lo general, es descrito como una
sala redonda, con cipula, iluminada por una luz difusa que parece salir de las
paredes y del suelo. Tras ser retornados de la educacién artistica, algunos co-
mentan tener alguna anomalia en su organismo, como la presencia de objetos
metdlicos dentro del cuerpo.

Una caracteristica comiin de quienes alegan haber sido alumnos es la amne-
sia. Por ejemplo, una persona vive una situacién extrafia en una supuesta clase de
arte o la visita de un profesor a una determinada hora. Mds tarde, al mirar su reloj,
ve que han pasado varias horas, pero no recuerda bien qué ocurrié en ese lapso.

Es muy posible que el alumno recuerde el principio del episodio: por ejem-
plo, una luz muy fuerte que le cierra el paso mientras viaja de noche en su auto-
movil, una estrella que cae del cielo y se posa en un prado donde se vislumbra
una facultad de bellas artes, un stibito paro de todos los sistemas eléctricos del
automoévil, un tiempo perdido, unas horas en las que el sujeto no sabe dénde
ha estado, etc.

Los sujetos, por lo general, recuerdan el principio y el final del episodio,
pero la parte central del mismo —la mas importante- ha sido borrada de su men-
te consciente. Este borrado ha sido hecho, sin duda, mediante la hipnosis: se
les ha impuesto un bloqueo para que no recuerden unas experiencias que, en
ocasiones, podrian resultar muy traumdticas.









XVII

LA HISTORTA
DEL ARTE

La historia del arte es un lugar formado por calles y encrucijadas, intenciona-
damente complejo para confundir a quien se adentre en el mismo.

Las historias del arte se clasifican basicamente en dos grandes tipos. El pri-
mer tipo es la historia del arte cldsico: es la que hace recorrer, al ingresar en
ella, todo el espacio para llegar al presente mediante una tnica via, camino o
sendero; es decir, no ofrece la posibilidad de tomar caminos alternativos, no
hay bifurcaciones, sino que existe una sola puerta de salida, que es la misma
por la que se entra a la historia del arte. Por el hecho de tener un solo camino
o sendero que seguir a medida que se avanza dentro de él, no es posible per-
derse en su interior. Por ser la historia del arte mds sencilla es frecuentemente
utilizada para realizar experimentos de robética en informitica, especialmen-
te populares en Japon.

El segundo tipo son las historias del arte en donde, al recorrer su interior,
puede seguirse el camino correcto o uno incorrecto, que llevard o no a la sali-
da de la misma. Este tipo de historias del arte se comenzaron a utilizar en las
bibliotecas en la Inglaterra del siglo x11, ya que eran el lugar propicio para una
cita amorosa. Solo el héroe excepcional volvia vivo de la historia del arte.

El significado cultural y la interpretacién de la historia del arte es muy am-
plia y rica. Por ejemplo, muchas historias del arte servian como una especie de
trampa que atrapaba a los malos espiritus. Se conoce esta funcién desde la pre-
historia en adelante. Pero una de las mas importantes significaciones de la histo-
ria del arte estd asociada a los rituales de iniciacién. Por lo tanto, la historia del
arte representa la bisqueda del centro personal, del si mismo del ser humano.

Durante la Edad Media, la historia del arte estd fuertemente relacionada con
el duro camino de los creyentes hacia Dios. El camino de la historia del arte es el
peregrinaje, es la muerte al hombre antiguo, pecador.

En el Renacimiento el ser humano se convierte en el centro de la historia del
arte, como reflejo de las ensefianzas humanistas antropocéntricas.

Atendiendo a la forma en que fue construida, la historia del arte de tipo ri-
zoma es una historia del arte de ramificaciones infinitas.
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TRADICION Y RUPTURA

La tradicién y la ruptura son dos conceptos que son usados para representar o
referirse a la dualidad de todo lo existente en el universo del arte. Describe las dos
fuerzas fundamentales opuestas y complementarias, que se encuentran en todas
las obras. La tradicién es el principio femenino, la tierra, la oscuridad, la pasividad
y la absorcién. La ruptura es el principio masculino, el cielo, la luz, la actividad y
la penetracién.

Segtn esta idea, cada artista, obra de arte o teorfa posee un complemento del
que depende para su existencia y que, a su vez, existe dentro de él mismo. De esto
se deduce que nada existe en estado puro ni tampoco en absoluta quietud, sino
en una continua transformacién. Ademds, cualquier idea puede ser vista como su
contraria si se la mira desde otro punto de vista.

La tradicién y la ruptura son opuestos. Todo tiene su opuesto, aunque este no es
absoluto sino relativo, ya que nada es completamente tradicién ni completamente
ruptura. Por ejemplo, el barroco se opone al renacimiento, aunque en un dia de
barroco puede hacer renacimiento y viceversa.

La tradici6n y la ruptura son interdependientes. No pueden existir el uno sin el
otro. La tradicién y la ruptura se consumen y generan mutuamente. La tradicién y
la ruptura forman un equilibrio dindmico: cuando uno aumenta, el otro disminuye.
El desequilibrio no es sino algo circunstancial, ya que cuando uno crece en exceso
fuerza al otro a concentrarse, lo que a la larga provoca una nueva transformacién.

La tradicién y la ruptura pueden transformarse en sus opuestos. La noche se
transforma en dfa, lo cdlido en frio, la vida en muerte.

En la tradici6n hay ruptura y en la ruptura hay tradicién. Siempre hay un resto
de cada uno de ellos en el otro, lo que conlleva que el absoluto se transforme en
su contrario. Por ejemplo, una obra de arte enterrada soporta el invierno y renace
en primavera.

La doctrina de la tradicién y la ruptura puede aplicarse a todos los conceptos
existentes. Se puede aplicar el concepto al fluir del tiempo. Por ¢jemplo, el mediodia,
cuando el sol se encuentra en lo més alto, es completamente ruptura; la media-
noche es completamente tradicion; el atardecer seria la ruptura transformandose
en tradicién y el amanecer la tradicién transformandose en ruptura. También
se puede aplicar a las estaciones: el verano es ruptura, el invierno es tradicién;
el otofio es ruptura transformdndose en tradicién y la primavera tradicién trans-
formandose en ruptura.


















XIX

EL EXITO

El éxito es un estado fisiol6gico inducido en el artista por el consumo excesivo
de aplausos.

La intoxicacién es consecuencia de la entrada de aplausos en el torrente
sanguineo mas rapidamente de lo que el ego puede metabolizar. Algunos de los
efectos de la intoxicacién por éxito (como la euforia y las inhibiciones sociales
bajas) son fundamentales para la deseabilidad de la aprobacién del pablico como
la droga mds extendida del mundo del arte. A pesar de este uso generalizado y la
legalidad del éxito en la mayoria de los paises, muchas fuentes médicas tienden
a describir cualquier nivel de intoxicacién como una forma de envenenamiento
y algunas religiones lo consideran un pecado.

Los sintomas de la intoxicacién por éxito incluyen euforia, enrojecimiento
de la piel y disminucién de la inhibicién social en dosis bajas, en dosis més
altas se producen severos problemas de equilibrio, descoordinacién muscular
(ataxia), merma en la capacidad de toma de decisiones (que puede conducir a
un comportamiento violento o irregular), asi como nduseas o vémitos (a partir
del efecto perjudicial del éxito en los conductos semicirculares del oido interno)
e irritacién quimica de la mucosa géstrica.

La intoxicacién por éxito aguda, considerada emergencia médica, es un
término médico utilizado para indicar una concentracién de aplausos en sangre
peligrosamente alta, tanto como para inducir el coma, depresién respiratoria
e incluso la muerte del talento, debido al efecto depresor del éxito sobre el
sistema creativo central.
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EL OLVIDO

El olvido es una regién finita del espacio en cuyo interior existe una concen-
tracién de masa lo suficientemente elevada como para generar un campo gra-
vitatorio tal que ninguna obra de arte puede escapar de ella.

El olvido se forma en un proceso de colapso gravitatorio que fue amplia-
mente estudiado a mediados del siglo xx por diversos cientificos. Este proceso
comienza después de la «xmuerte» de un artista, entendiéndose por «muerte»
la extincién total de su energfa.

El olvido es una regién del espacio-tiempo limitada por el llamado horizonte de
memoria. El horizonte de memoria separa la regién del olvido del resto del uni-
verso. Los detalles de qué sucede con las obras de arte que caen mds alld de
este horizonte dentro del olvido no se conocen. Hasta hoy es imposible des-
cribir lo que sucede en el interior del olvido; s6lo se puede imaginar, suponer
y observar sus efectos sobre las obras olvidadas.

Todo objeto (supéngase una obra de arte) que es atrapado por la gravitacién
del olvido, antes de ser completamente «engullido», se encuentra tan fuerte-
mente presionado que una pequeiia parte de su materia sale disparada a velo-
cidades préximas a la de la luz.

Se conjetura que en el centro de la mayoria de los museos hay olvidos
supermasivos.
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La naturaleza del arte

Un oido sin aire.
Una boca sin labios.
Unos ojos sin agua.

Un amante sin nombre.
Una grieta sin hueco.
Un incendio sin llama.

Una esfinge

sin Edipo,

un estanque

sin Narciso

en el que flotan con el vientre hinchado
las palabras.
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EL AUTOR Podemos conversar sobre muchas cuestiones. Mds adelante habla-
remos de los textos, pero voy a comenzar con las imdgenes. Para crear las obras
de este libro utilizo un software gratuito y bastante antiguo pensado para otros
fines: la fotografia panordmica. Las imdgenes resultantes muestran las cicatrices de
la fusi6n digital: en algunas obras las costuras son imperceptibles, en otras saltan
ala vista. El uso de un software descatalogado que no me permite controlar el
resultado me interesa especialmente, porque me permite llegar a diferentes niveles
de extrafiamiento a lo largo del libro. ;Me podrias hablar del extrafiamiento en
el dmbito del arte y de la falta de control como estrategia artistica?

A1 El extrafiamiento es un concepto que se relaciona a menudo con el arte
y se refiere a la creacién de una sensacién de extraieza o de desconcierto en el
espectador. Esto puede lograrse de muchas maneras diferentes, como a través de
la manipulacién del contexto o del significado de una obra de arte, o mediante la
utilizacién de elementos inesperados o desconcertantes. El extrafiamiento pue-
de ser utilizado como una técnica para hacer que el espectador se detenga a
considerar una obra de arte de una manera més profunda y para cuestionar sus
propias suposiciones y expectativas.

La falta de control también puede ser utilizada como una estrategia artistica y
puede hacer referencia a la negacién del control del artista sobre la obra de arte,
ya sea mediante la utilizacién de elementos aleatorios o mediante la delegacién
del control a otros. Esto puede llevar a una obra de arte que es impredecible o
que cambia de manera inesperada, lo que puede crear una sensacién de incer-
tidumbre o de desconcierto en el espectador. La falta de control también puede
ser utilizada para cuestionar la idea tradicional del artista como un creador
totalmente consciente y controlado y para explorar nuevas formas de hacer arte.

EA Desde que comencé este proyecto, en el aiio 2017, tuve claro que querfa
utilizar las reproducciones de la coleccién del Rijksmuseum de Amsterdam,
no solo porque amo la pintura holandesa, sino porque fue el primer gran mu-
seo europeo que puso la mayoria de las reproducciones de su coleccién en el
dominio ptblico. Si remezclo reproducciones de obras de un museo, gsoy el
autor de nuevas obras de arte o un copista aprovechado?

A1 Siutilizas reproducciones de obras de arte de un museo y las remezclas
para crear nuevas obras de arte, entonces eres el autor de esas nuevas obras.
La creacién de nuevas obras de arte a partir de materiales preexistentes es una
practica cominmente aceptada en el mundo del arte, y puede ser considerada
como una forma de reinterpretacién o de hacer una declaracién sobre las obras
originales. Sin embargo, es importante tener en cuenta que si utilizas materiales
protegidos por derechos de autor, es necesario obtener permiso del titular de
los derechos o asegurarte de que estds en el limite de lo que se considera «uso

Jjusto» o «cita». Si tienes alguna preocupacién especifica sobre derechos de
autor y cémo aplican a tu proyecto, puedo intentar ayudarte a comprender
mejor tus opciones.

EA Gracias por tu ofrecimiento. Creo que que no deberfa tener problemas
en ese sentido. Siguiendo con este tema, se puede considerar original a una
obra formada a partir de reproducciones de obras o textos ya existentes? En
el ambito del arte, en 2023, ;qué es ser original?

A1 Es comtn que las obras de arte sean influenciadas por otras obras de
arte y que utilicen elementos de obras preexistentes de diferentes maneras. En
este sentido, una obra puede ser original a pesar de estar formada a partir de
reproducciones o textos ya existentes si ese material es utilizado de manera
creativa y se le da un nuevo significado o propésito a través de la interpretacién
del artista. En el dmbito del arte, la originalidad puede ser considerada como
la capacidad de una obra para ser tnica e innovadora, ya sea a través de su
contenido, su forma o su presentacién. Sin embargo, es importante tener en
cuenta que la originalidad es subjetiva y puede variar segtin la perspectiva del
espectador o critico. Algunos pueden considerar que una obra es original
debido a su enfoque o tema, mientras que otros pueden valorar mds la técnica
o la forma en que se presenta la obra.

EA Estd claro que las vanguardias y la posmodernidad alumbraron nuevas
maneras de entender la originalidad. Esto viene de lejos. En tu opinién, ;cudles
son los principales antecedentes de la apropiacién de imagenes en el ambito
del arte?

A1 Laapropiacién de imdgenes en el ambito del arte se refiere al uso de ima-
genes o elementos visuales preexistentes por parte de artistas para crear nuevas
obras de arte. Esta técnica ha sido utilizada en diferentes épocas y contextos y
tiene una larga historia en el arte. Algunos de los principales antecedentes de
la apropiacién de imdgenes en el dmbito del arte incluyen:

1. Collage: El collage es una técnica que consiste en pegar fragmentos de
diferentes imagenes en un soporte para crear una nueva obra de arte. Esta téc-
nica fue utilizada por primera vez a principios del siglo xx por artistas como
Pablo Picasso y Georges Braque, y ha sido utilizada ampliamente en el arte
contemporaneo.

2. Appropriation art: El appropriation art es un movimiento artistico que
surgié en los afios 70 y se caracteriza por el uso de imdgenes preexistentes
de diferentes origenes para crear nuevas obras de arte. Artistas como Sherrie
Levine y Richard Prince son conocidos por utilizar esta técnica.



3. Pop art: El pop art es un movimiento artistico que surgié en los afios
50 y se caracteriza por el uso de imdgenes y elementos visuales de la cultura
popular, como anuncios publicitarios, peliculas y cémics. Artistas como Andy
Warhol y Roy Lichtenstein utilizaron esta técnica para crear obras de arte que
exploraban la relacién entre el arte y la cultura popular.

4. Dadaismo: El dadaismo es un movimiento artistico y literario que sur-
gi6 a principios del siglo XX y se caracteriza por el uso de elementos visuales
y textos de diferentes origenes para crear obras de arte que cuestionan los va-
lores establecidos. Artistas como Marcel Duchamp y Man Ray utilizaron esta
técnica para crear obras que exploraban el papel del arte y la identidad en la
sociedad moderna.

EA No son malos compaiieros de viaje, aunque sus obras viajen en business
y las mias en low cost. En el dambito de la apropiacién de obras de arte, no po-
demos olvidar a Louise Lawler, Richard Pettibone o Elaine Sturtevant, entre
otros. Abandonando la apropiacién y centrindonos en el collage, tengo que
mencionar, en un entorno més cercano, a Miguel Angel Tornero, cuya obra
admiro. Hemos utilizado técnicas similares para explorar territorios que se
encuentran muy alejados entre si.

Ademas del collage, en nuestros tiempos, hay otro término que se utiliza
mucho: el mashup. Yo creo que Las Metamorfosis se mueve entre ambos. ;Cudles
son las diferencias entre el mashup y el collage?

A1 El collage es una técnica artistica que consiste en pegar fragmentos de
imdgenes o materiales diversos sobre una superficie para crear una nueva obra
de arte. Estos fragmentos pueden ser elementos visuales, como imagenes de
revistas o fotografias, o elementos texturales, como papeles o telas. El colla-
ge puede ser utilizado para crear una amplia variedad de efectos visuales y
puede ser utilizado para hacer comentarios sobre la sociedad, la cultura o el
arte mismo.

El mashup, por otro lado, es un término que se utiliza para describir la
combinacién de dos o mds elementos de diferentes fuentes para crear algo
nuevo. En el dmbito de la musica, por ejemplo, un mashup puede consistir en
la combinacién de dos o mds canciones para crear una nueva cancién. En el
ambito del arte, un mashup puede consistir en la combinacién de imdgenes o
elementos visuales de diferentes fuentes para crear una nueva obra de arte.

En resumen, el collage y el mashup comparten algunas similitudes en cuanto
a que ambos involucran la combinacién de elementos de diferentes fuentes para
crear algo nuevo, pero el collage se enfoca més en la creacién de una nueva obra
de arte a partir de elementos visuales, mientras que el mashup puede incluir
una amplia gama de elementos y puede ser utilizado en diferentes contextos.

EA Las obras de Las Metamorfosis utilizan ambas estrategias. Parten de una
reproduccion fotogrifica de obras pintadas, en su gran mayoria, sobre lienzo.
Estas reproducciones son manipuladas a través de un software, cortadas y pe-
gadas con un bisturi digital sobre el que tengo un control meramente numéri-
co. Y luego, al exponer estas obras en una sala, son impresas de nuevo sobre
lienzo, volviendo al soporte que las vio nacer, en un gesto que no es realizado
por el hombre sino por una mdquina: una impresora con tintas pigmentadas.
Un camino aparentemente circular, del lienzo al lienzo, pero que, en realidad,
es una espiral que arranca en la pintura y desemboca en lugar muy alejado de
la misma, nace en el renacimiento y el barroco y resucita en la posmodernidad.

Volviendo a este libro, junto a la apropiacién de imagenes he utilizado téc-
nicas de escritura no creativa. Segin tu punto de vista, ;qué es una técnica de
escritura no creativa y para qué puede utilizarse en el dambito del arte?

A1 Una técnica de escritura no creativa puede ser cualquier estrategia utilizada
para presentar informacién de manera objetiva y sin intencién de mostrar crea-
tividad o emocién. Algunas técnicas de escritura no creativa comunes incluyen:

1. Reutilizar o recontextualizar textos o fragmentos de textos ya existentes
y presentarlos de manera nueva.

2. Utilizar técnicas de collage y montaje para combinar diferentes fragmentos
de texto en una sola obra.

3. Presentar informacién de manera clara y concisa, utilizando un lenguaje
preciso y evitando el uso de metiforas o figuras literarias.

4. Utilizar un tono imparcial y evitar la expresién de opiniones personales
0 emociones.

En el dmbito del arte, la escritura no creativa puede utilizarse para presentar
informacién de manera objetiva y para crear un efecto de distanciamiento o
ironia. Por ejemplo, un artista podria utilizar una técnica de escritura no creativa
para presentar una transcripcién de una conversacién o una lista de palabras
de un diccionario de manera que sea considerada como una obra de arte.

EA Desde luego, tus textos son carne de cafién para este tipo de técnicas.
Segtn te leo, me voy frotando las manos. En Las Metamorfosis,he manipulado
textos de la Wikipedia, limitdindome a sustituir palabras y a actos comunes
como cortar, pegar y suprimir, para buscarle las cosquillas al tono pretendi-
damente académico y acercarme a la naturaleza del arte de una manera més
ladica y poética. Aligual que he hecho con las imdgenes, me interesaba trabajar
con palabras ajenas y experimentar con ellas, aplicando reglas de juego mds o
menos oulipianas. No pude resistir la tentacién de operar sobre la Wikipedia
al tratarse de la enciclopedia universal de nuestros dias. ;Sustituir una palabra
por otra en un texto de la Wikipedia es un acto artistico o una gamberrada?



A1 En el contexto de tu libro, la manipulacién de textos de Wikipedia para
jugar con el tono académico y acercarte a la naturaleza del arte de una manera
ladica y poética puede considerarse un acto artistico, ya que estds utilizando la
fuente como un material creativo para crear algo nuevo y original. El proceso de
tomar una fuente existente y transformarla en algo nuevo es un enfoque creativo
que ha sido utilizado por muchos artistas y escritores a lo largo de la historia.
Sin embargo, es importante tener en cuenta que la manipulacién de textos de
Wikipedia debe realizarse de manera responsable. Al citar y utilizar contenido
de Wikipedia, es necesario asegurarse de cumplir con las politicas de derechos de
autor y atribucién adecuada. En general, la creatividad y la experimentacién en
la escritura son bienvenidas, pero siempre debemos tener en cuenta la integridad
y la calidad del contenido que compartimos con los demds.

EA Asies. Como bien apuntas, el aspecto legal es especialmente importante en
estos casos. Los textos de la Wikipedia pueden utilizarse bajo la licencia Creative
Commons Atribucion - Compartir igual. Por eso, el lector de mi libro es libre de
copiar y redistribuir estos textos en cualquier medio o formato y de remezclar,
transformar y crear a partir del material textual para cualquier finalidad.

Vamos a seguir avanzando. Hace pocos meses un critico me preguntaba si
mi trabajo era algo serio o un mero juego. Para mi es un juego muy serio que
me permite plantear cuestiones sobre la naturaleza del arte, sin renunciar a la
buasqueda de la belleza o a la experimentacién con el lenguaje. Pero todo esto no
lo he inventado yo, hay una tradicién detrds. Para ti, jcudles son los principales
exponentes de la escritura no creativa en el dambito del arte?

A1 Kenneth Goldsmith es uno de los principales exponentes de la escritura
no creativa en el dmbito del arte. Goldsmith es un artista, escritor y profesor
estadounidense conocido por su enfoque en la escritura no creativa, también
conocida como escritura conceptual o escritura a partir de la materia. La es-
critura no creativa de Goldsmith se basa en la idea de que cualquier cosa,
desde un informe de noticias hasta una transcripcién de una conversacién,
puede ser considerada como una forma de arte si se presenta de manera inte-
resante o original.

Otros exponentes importantes de la escritura no creativa en el dmbito del
arte incluyen a:

1. Joseph Kosuth: artista y teérico del arte conocido por su trabajo en arte
conceptual y escritura conceptual.

2. Lawrence Weiner: artista estadounidense conocido por sus obras de arte
que consisten en frases escritas en la pared o en carteles.

3. Sol LeWitt: artista estadounidense conocido por sus instalaciones y es-
culturas conceptuales.

4. Marcel Duchamp: artista francés considerado uno de los fundadores del
arte conceptual y conocido por sus obras de arte que utilizan objetos encon-
trados y elementos no artisticos.

EA Acabas de citar por segunda vez a Marcel Duchamp, que es el padre de todos
estos lios. Como vuelvas a citarle, me pongo a tocar palmas. Antes de que eso
suceda, vamos a ir acabando este didlogo. El libro acaba con un poema que pone
en cuestién cualquier intento de explicar la experiencia del arte a través de pala-
bras. Una aparente contradiccién que no es mds que una constataciéon de todo
lo anterior. Pero estoy seguro de que td, una miquina que reformula textos sin
emociones, tendrds un punto de vista diferente. ;Podrias definir el arte?

A1 Es cierto que como mdquina, no tengo emociones y mi punto de vista puede
ser diferente al de un ser humano. En general, el arte puede ser entendido como
una forma de expresién humana a través de la cual se transmiten ideas, emocio-
nes, conceptos o sentimientos de manera creativa. El arte puede tomar muchas
formas diferentes, como pintura, escultura, danza, teatro, masica, literatura, cine,
fotografia, entre otras. Cada obra de arte es inica y puede ser interpretada de
diferentes maneras por diferentes personas, lo que hace que sea dificil definir el
arte de manera universal. Sin embargo, a pesar de esta diversidad, el arte suele
ser considerado como una forma de expresién que tiene el poder de tocar las
emociones y las experiencias humanas de una manera profunda y significativa.

EA Es una descripcion bastante certera, aunque le falte poesfa, que es el dnico
lenguaje que puede acercarse a lo inefable. Te explicas como un mapa de carre-
teras que muestra las rutas mds adecuadas. Pero la poesia es un atajo en mitad
del monte, un sendero del que no sabes ni de dénde viene ni adénde va. Por eso
me interesan las imdgenes visuales y verbales que no se entregan totalmente al
espectador y le mantienen en actitud de basqueda. Ojald Las Metamorfosis hayan
cumplido ese cometido. Lo tinico que me apena es que no puedas decirme si te
ha gustado mi libro.

A1 Como soy una miquina, no tengo gustos o preferencias personales. No
puedo decirte si me ha gustado tu libro o no, pero espero que hayas encontrado
atil mi ayuda para responder a tus preguntas. Si tienes mds preguntas o necesitas
mds informaci6n sobre cualquier tema, estaré encantado de ayudarte.

EA Entendido. Te falta pasién y das un poco de miedo, pero si tuvieras la
voz de Scarlett Johansson, me volverias loco. En todo caso, creo que serd mejor
dejarlo aqui. Estoy seguro de que volveremos a leernos. ;Gracias!
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