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INTRODUCCION

Bioluminiscencia, titulo del proyecto que conforma mi tesis en la modalidad de pintura, en la cual mi objeto de estudio es el
andlisis de dos fenémenos de luminiscencia en mi obra, la fluorescencia y la fosforecencia, a partir del uso de colores que proyectan estas
cualidades. Los pigmentos y materiales fluorescentes y fosforescentes que utilizo poseen propiedades de absorcidn y almacenamiento de

energfa, la cual es emitida en forma de luz y por lo tanto, percibida pictéricamente durante periodos breves en la oscuridad.

Para profundizar en el despliegue de estos fenémenos en mi obra, ademds de tomar algunos elementos de la fisica éptica, me
apoyo del tema de la Bioluminiscencia, el cual se reflere a la produccién de luz por parte de algunos organismos vivos y ampliamente
estudiado por la biologfa. La bioluminiscencia se convierte asi, en una fuente de gran riqueza visual debido a la diversidad y complejidad
de formas orgdnicas que presentan ciertas especies de peces, insectos, equinodermos, cefalépodos, crustdceos, hongos e incluso algunas
bacterias, siendo de mi interés el dilatar toda esta fertilidad alegéricamente hacia elementos geolégicos (minerales, planetas, asteroides,

meteoritos o supernovas) y artificialmente, hacia elementos botdnicos.

Todo este andlisis sobre estos fenémenos de luminiscencia se traslada asi hacia una obra pictérica que propone ademds, la
creacién de ambientes que conjuguen las concepciones de paisajey de ja:rdz’n'l. Mi propuesta consiste en la constitucién del paisaje como
organismo bioluminiscente, transfigurdndolo incluso hasta volverse jardin, creando espacios que se vuelven sujetos activos por los

COlOI‘CS que contienen.

El motivo principal de este proyecto reside en problematizar mi proceso creativo a partir del color. Mi investigacién pldstica
se¢ desarrolla a partir de pinturas y plgmentos luminiscentes, materiales que actualmente se consiguen con facilidad principalmente en el
medio de la serigrafia y la pintura industrial y que han sido utilizados por otros artistas pldsticos y visuales. El uso de estos recursos
fluorescentes y fosforescentes me acerca a la experimentacién de nuevos materiales, motivando un giro de estilo en mi obra, al
enriquecer planteamientos y procedimientos. Este giro sobreviene sobre todo en la biisqueda de un estilo pictérico, decantado

principalmente en el discurrir de la abstraccién hacia la figuracién. Pero ademds, el uso de estos materiales utilizados comiinmente en

' El presente trabajo se construye bajo los términos/territorios del paisaje y €l jardin, como dos conceptos confluyentes en tanto que son constructos
elaborados hacia la naturaleza y diferenciados debido a la proximidad o lejanfa de la mirada que edifica, hablando entonces de que el jardin es una
configuracién elaborada en la naturaleza y el paisaje hacia la naturaleza. Mi proyecto consiste en mezclar ambas ideas para generar una artealizacion de la
naturaleza {término que retomo de Alain Roger en Breve Tratado del Paisaje), idea que introduzco al pintar escenas que remiten auna naturaleza
inventiva, en primer instancia por ser pictérica y en segunda por estar trastocada por una inspeccién utépica: escenarios con naturalezas artificiales.
Nuestra mirada es lo que construye jardines y paisajes, entidades imaginarias constituidos por formas que se desprenden de imdgenes de la naturaleza.



procesos industriales, junto a la evocacién de la biolumniniscencia come fendmeno biolégico, evoca la coexistencia de los mundos

artificial y natural, cuestionando la linea que separa lo real de lo onirico a través de la cromdtica manejada en mi obra.

El objetivo central de mi trabaje consiste en consolidar un proyecto que aborde el interés por trabajar la cuestién de la
energia visible, su inmediatez y duracién a través del color en dos series: un mosaico titulado "Bioluminiscencia" y la serie "Paisajes
bioluminiscentes, jardines utépicos". Dicha obra pretende generar una similitud entre un fendmeno acaecido en seres vivos y un

fenémeno luminiscente ocurrido en la pintura, tratdndose de un paralelismo presentado a través de la experiencia del color.

El presente proyecto mantiene latente una analogia del fenémeno biolégico de bioluminiscencia y mi pintura, para lo cual
es necesario comenzar trazando una directriz de tépicos que encaucen dicha relacién. De esta forma, ¢l Capitulo I lo dedico a vincular
la luminiscencia y la pintura, ahondando en la construccién de una correlacién que transite desde la bicluminiscencia como fenémeno
quimioluminiscente, hasta penetrar en teorias del color y movimientos artisticos que inciden en obras con intereses cromdticos a partir
del binomio luz-color; algunas de estas obras incluso, llegan a acercarse a la fluorescencia. Posteriormente, a partir de una breve
explicacién del proceso de la reaccién bioluminiscente, el cual enfatiza cédmo incide la luz en la apreciacién de este fendmeno, se
vislumbra una relacién necesaria con el color y por ende, éste se convierte en el fundamento de una serie de asociaciones que propongo
para situar una pintura enmarcada por estudios de luz. La revisién de teorias, pintores ¥y movimientos pictéricos tiene como comiin
denominador, una reverencia contemplativa hacia la naturaleza y una delectacién hacfa la luz, enunciande un trayecto que parte del

impresionismo, recorrido con una intencionalidad estética puesta en acentuar la resonancia del color pictérico.

El Capitulo II se concentra en exponer propuestas artisticas que enuncian directamente la fluorescencia, fosforescencia y
bioluminiscencia dentro de sus discursos en diversos medios. En particular refiero propuestas de los artistas: Dan Flavin, James Turrell,
Eduardo Kae, Jacqueline Humphries, Lynda Benglis y Jun Takita, obras que versan sobre la luminiscencia de una manera cabal y que
en la mayoria de los casos, sus intenciones formales pueden desprenderse de la concepcion de naturaleza. Lo anterior posibilita la
construceidn de mi argumento pictérico, al aludir a otras disciplinas, planteamientos y estéticas que rondan sobre la misma trama en la

que me cncuentro.

Posteriormente, pretendo adentrarme en un espacio morfoldgico a partir de un breve andlisis de la dimensién fisico-quimica
del fenémeno bioluminiscente; lo anterior mediante un estudio morfolégico de la GFP {Green Fluorescent Protein), el cual
desencadena las formas, figuras y elementos con las que trabajo, acercdndome a imdgenes de especies animales de las cuales recupero
informacién visual. Ademds, este capitulo me aproxima a un antecedente estético para mi obra: el paisajisme artificial, que serd una
impronta para generar un estilo pictérico que amalgama el kitsch como referente de una ensofiacién de la naturaleza y como mirada

excéntrica.



Finalmente, ¢l Capitulo III decanta la investigacién al exponer los fundamentos de mi propia produccién. Primero,
mediante una revisién de mi trabajo anterior, en el cual proyecto una constante del paisaje y el color, generando una relacién entre
ambos y de esa manera, diversificande tratamientos y paleta cromdtica. Este recorrido me aporta elementos y conceptos bajo los
cuales voy reelaborando mi entendimiento del paisaje, en cuante constructo en transformacién: "Una regién artistica por explorar, y
susceptible de poder encarnar hasta la més elevada poesia y todo el espectro de los modos poéticos"?. A partir de la conjuncién de la
inspeccién hacia mi obra pasada v de mi investigacién pléstica, surgen entonces NUEvos clestionamientos y nuevas miradas hacia mi

concepcidén de esta categorfa.

A continuacién, a través de mi obra, busco relacionar el paisaje con otro concepto, el de jardin. Lo que retomo del paisaje
como fundamento en mi pintura, es la idea de que €ste es un organismo que transcurre, una conﬁguracic’)n dindmica, un espacic que
acontece fuera y dentro de nosotros, en nuestra mirada, adhiriendose a mi mirada como pintora a tavés del color. Ll paisaje es
entendide en mi trabajo como un tejido real de pigmentaciones, y por ende, de esta concepeién surge mi necesidad de penetrar en él en
cuanto espacio que se vuelve un sujeto activo, a partir de los colores que contiene: fluorescentes y fosforescentes. En cuanto al jardin,
tomo a éste como fundamento para esta produccién, proponiéndolo como una observacién placentera ante un escenario natural, el cual
adquiere una entidad animica por la impronta de una naturaleza modificada. En este sentido, ¢l jardin me permite crear recintos

interiores, espacios construidos para la delectacién, acentudndolos como espacios pletéricos.

Ambas categorias, paisaje y jardin, como protagonistas de la naturaleza que al mismo tiempo, permiten adentrarme hacia un
mismo entorne imaginario. Dos imégenes de la naturaleza que intervengo, para construir una nueva imagen de la misma, un artificio de
la naturaleza, otra naturaleza finalmente. Dos constructos que me permiten plantear una relacién de semejanza entre un fendmeno
luminiscente presente en organismos y mi obra pldstica, ¢jercicio de analogfa trascendental. Cada obra es una condicion de posibilidad

para un lugar.

* Carus, Carl Gustav (1992), Cartas y anotaciones sobre la pintura de paisaje, Madrid: La balsa de la Medusa, pp 32.






CAPITULO1

"...de c6mo la bioluminiscencia transcurre a la pintura”

L.1

Bioluminiscencia

Bioluminiscencia es una palabra hibrida: bies (griego) significa vivo y fumen (latin) significa luz. La bioluminiscencia es un
fenémeno en el que ocurre una reaccién quimica en la que un ser vivo presenta una emisién de luz fria relacionada con una funcién
orgdnica; para que ocurra la reaccidn se nececita de la proteina luciferina, la enzima catalizadora luciferasa, oxigene molecular y ATP
(Trifosfato de adenosina), sustancia que swministra la energfa para la reaccién v en ciertas condiciones la cantidad de luz emitida serd
proporcional a la cantidad de ATP afadida; biolégicamente el proceso es el siguiente: La reaccién comienza con el oxigeno que oxida la
luciferina, la luciferasa acelera la reaccién y el ATP proporciona la energia para que ésta se convierta en una nueva sustancia (luciferina
oxidada), liberdndose ¢l exceso de energia en forma de luz, por lo tanto la reaccidn luciferina-luciferasa es una variedad de oxidacién que
solo puede tener lugar en presencia de oxigeno; la reaccién completa se produce en menos de un milisegundo y perdura mientras el
organismo permanezea excitado. La composicidén quimica de la luciferasa y la luciferina es distinta en cada especie animal esto hace que

se produzcan diferentes colores de emisién de luz, exhibiendose como colores fluorescentes v fosfarescentes.
P y

Las primeras investigaciones de la molécula luciferina se atribuyen al farmacélogo francés Raphaél Dubois (1849-1929) en
1885, continuando la investigacién el clentifico estadounidense Edmund Newton Harvey (1887-1959) v desplegdndose posteriormente
diversas lincas de estudio. Asimismo, ciertas especies animales poseen una proteina denominada GFP (Green Fluorescent Protein),
responsable de que emitan luz; en ¢l 2008 el Premio Nobel de Quimica se otorgd al japonés Osamu Shimomura (1928) y a los
estadounidenses Martin Chalfie (1947) y Roger Y. Tsien (1952) por el descubrimiento y el desarollo de la GFP.

Se encuentran animales luminosos entre protozoarios, esponjas, anélidos, celentéreos, ctenéforos, nemertinos, crustdceos,
miridpodos, equinodermos, moluscos, hemicordados, tunicados, insectos y peces; en ciertos casos la luz emitida no proviene del propio
animal sino de bacterias que se encuentran en éste. Los seres productores de luz abundan mds en el mar que en el medio dulceacuicola,
aéreo o terrestre, siendo en el océano donde habitan miltiples animales luminosos que no solo se circunscriben a las areas profundas

(zonas bartipeldgicas y abisales). La bioluminiscencia es un mecanismo involucrado para la conjuncién sexual y la reproduccién, para una



identificacién entre las especies, funciona como mecanismo de defensa tanto PAara atraer presas o para engaﬁarlas, en el caso de los

hongos v las bacterias probablemente no desempeﬁa ninguna finalidad dril va que e5 un producto pa.ra.lelo de un mecanismo oxidativo.

La luz que producen los OIZanismos puede ser difusa, localizada, de caricter intermitente v debido a la presencia de Organos
especiales para su produccic')n, Organos Con una estructura compleja. que funcionan por accién motora del sistema nervioso y con
frecuencia de manera perfectamente voluntaria, permitiendo que la luz emidda pueda variar no sélo en intensidad sino en color
fluorescente: roja, amarilla, verde o azul. La cantidad de luz varfa en los animales, las luciérnagas emiten en términos de lumenes por
centimetro cuadrado tanca luz como ciertas limparas fluorescentes; la luz de los oIganismos bioluminiscentes se encuentra en el especoo

visible, no hay emisién de luz ultravioleta o infrarroja y se trata de una luz fria ya que el calor que se libera es insignificante.

Al
Fotografias de caracoles marinos y

gusano con estructuras
bioluminiscentes



La bioluminiscencia es una interaccién fisica y quimica que ocurre en la naturaleza pero que tiene una equivalencia visual, los
efectos perceptuales que produce tienen una correspondencia fisica evidente, por lo tanto es un fenémeno que se exterioriza a partir
del color fluorescente, la reaccidén se aprecia en ambientes carentes de iluminacién, aunésferas oscuras que nos introducen en una

experiencia que distingue una fosforescencia acaecida en los organismos.

Bioluminiscencia es una quimioluminiscencia, la fluorescencia y fosforescencia son dos tipos de luminiscencia. La
fluorescencia es el fendmeno en el que una sustancia absorbe energfa en forma de radiacién electromagnética y después la emite en
una longitud de onda diferente, la energia emitida es menor a la absorbida y solo se libera mientras se reciba la excitacién de luz, se
trata de un proceso inmediato en el que la luz se recibe y se vuelve a radiar en millonésimas de segundo, ¢l tiempoe de duracién es
igual al del estimulo. La fosforescencia es el fendmeno en el cual una sustancia tiene la propiedad de absorber energia y almacenarla,
para emitirla posteriormente en forma de radiacién; la energfa se libera paulatinamente, se absorbe luz en un range espectral

particular y se emite en un rango diferente.

Estos colores absorben energia en forma de radiacién electromagnética de onda corta y luego la emiten nuevamente a una
longitud de onda mds larga, por ello es que se perciben y experimentan con luz ultravioleta. La radiacién electromagnética de onda
larga se encuentra dentro del espectro visible para el humanoe (400- 750 nanémetros), las radiaciones electromagnéticas de onda corta
no y corresponen a diferentes radiaciones, interesindome especificamente por la radiaciédn ultravioleta. La radiacién ultravioleta es
dafiina para el humano, hay radiacién UV cercana (400-200 nm), UV lejana (200-100 nm) y UV extrema (91-1 nm). En el mercado
existen focos conocidos como luz negra, los cuales tienen una radiacién ultravioleta bastante cercana a la radiacién de onda larga
(entre 395-363nm aprox.), este tipo de iluminacién es la que se suele usar para exponer los colores fluorescentes y fosforescentes
puesto que al ser tan cercana al espectro visible y debido a la composicidn del foco hace que la radiacién no sea danina, entonces es
imprescindible tener en cuenta que el color esta ligado a la naturaleza de la luz que recibe, floreciendo una exploracién del color con

diferentes tipologias de iluminacién.

Entonces bioluminiscencia trata de un fenémeno de luz-color, en derivado considero que este fendmeno puede ser penetrable
a través de la pintura de una manera comparable y relacional ya que el color vy la luz son dos clementos sustanciales en ésta, un

binomio fundamental en la construccién tante del espacio pictérico como en el entendimiento de la reaccién.



1.2
Luz-colory pintura

El color como trama manifiesta una correlacién con la pintura pues éste es un elemento intrinseco en la visualidad, en una obra
pldstica. Los estudios de luz que han florecido en la historia de la pintura mantienen relacién con ideas expuestas en diversas teorias del
color, tal es el caso del impresionismo al ser un movimiento que centrd interés en la luz y los cambios atmosféricos. Los impresionistas
cimentaron su pintura bajo la interrelacién entre luz y color, acercandose a teorfas que han planteado a la luz como un factor de
inestabilidad en la percepcién de los colores, exponiendo que los cambios de efectos cromadticos se producen por ésta, concluyendo que
la experiencia del color estd directamente unida a una experiencia del mundo, de la naturaleza, teniendo asf la pintura una capacidad
para reproducir fenédmenos de color ocurridos en la naturaleza, observando los efectos transformadores del ambiente, la iluminacién y
su repercusién en los colores. La teoria de color acentuada en la obra de los impresionistas nos permite comprender que los efectos

pasajeros de la luz estdn en continuo roce con fenémenos de color que ocurren en la naturaleza.

El entorno tedrico de los impresionistas ofrecia obras que abordan un conocimiento de las leyes épticas, de la correlacién luz-
color y sus efectos sobre nuestra facultad visual, pintando esta realidad en su contemplacién del mundo, proyectando una cientificidad
aplicada a la pintura al sugerir teorfas de color y percepcién visual en sus propuestas, conciblendo manifestaciones visuales estéticas en

términos de leyes nacurales,

La investigacién cientifica de la éptica y la estética de la pintura se enlazé en la obra de la segunda generacién del movimiento
impresionista: cromoluminaristas, divisionistas o conocidos como puntillistas, quienes basaron estudios en los desarrollos de la ciencia
referidos al coler v en el modo de percepeién. La obra del quimico francés Michel Eugene Chevreul (1786- 1889) fue de gran
significacién para estos artistas; el divisionismo impulsado por Georges Seurat aspiraba a dotar a la pintura de una fundamentacién
cientifica al proponer que el proceso pictérico se fundamenta en leyes de la éptica, siendo la obra Contraste simultineo de los colores

(Teorfa de Chevreul) de gran trascendencia en la prctica pictérica.

La referencia anterior hacia el impresionismo, como estilo que decanta un estallide de la luz atmosférica en la pintura

(descomposicién de la luz), es una cita de gran importancia para orientar ¢l andlisis de la luz con ¢l color.

Considero significativo realizar una aproximacién a determinadas teorfas del color que han confrontado posturas que
responden a interpretaciones y percepciones de la cromdtca, influyendo sustancialmente en obra de pintores en las que impera la
preocupacion de la alteracién de la luz en el color. En la historia de la pintura se han desarrollade andlisis y experimentaciones basadas

en reflexiones tedricas, haré mencién de aquellas que exponen una observacién del color en conjuncién con la naturaleza, siendoe el

10



estudio de la luz el detonador de un interés por los efectos mudables de la percepcidn del coler, por ello comencé refiriendo al
movimiento impresionista ya que éste inaugura una asociacién entre color y luz como fenémeno ocurrido en la naturaleza, plasmando

los efimeros efectos de la luz y la meteorologia, los efectos pasajeros del color.

Isaac Newton (1642- 1727) hizo fundamentos bastante objetivos y cuantitativos respecto a la relacién luz-color, realizd
observaciones cromdricas alejadas de toda subjetividad y establecié un orden cromdtico cuantificable que se filtréd en el arte hasta el
siglo XIX, posterior a Newton es que surge un interés por los fendmenos cromdtcos subjetivos. Las observaciones de fendémenos
cromdticos quedaron asentadas en el género de la naturaleza muerta, este género permitié a los pintores proyectar un estudio de las
escalas cromdticas y las relaciones entre los colores, actitud que se vuelve objeto de estudio en el paisajismo francés del siglo XVIII,

movimiente que defiende la realizacién de la obra al aire libre para poder comparar el color con la naturaleza circundante.

A principios del siglo XIX se dan a conocer dos obras que plantearon estudios de luz como factor determinante en la
percepcién del color, teniendo gran repercusién en la pintura: Teoria de los colores de Johann Wolfgang Von Goethe (1749- 1832)
publicada en 1810, obra que influyé en cientificos y artistas para prestar atencién en los fendmenos cromdticos fisicos y psicolégicos y
Ley de contrastes simultineos desarrollada por Michel Eugene Chevreul en 1820, referida tiempo después por los impresionistas. Una
manifestacién que seguramente provocd estos estudios fue la llamada "hora del pintor”, en la cual el crepisculo se vuelve un
momento deseable para estudiar la distribucién de la luz y las sombras, implicando una conciencia de inestabilidad en la percepcién
del color, surgiendo entonces la inquietud por plasmar con pigmentos los efectos naturales mds luminosos y sus consccuencias: las

sombras, centrando atencién en los efectos transformadores del ambiente.

Dentro de modelos de andlisis del color, la teorfa de Goethe se incliné hacia una postura de comunién con los fendémenos

5, se vuelve un interés latente, la

naturales, para Goethe: "Tener presente a la naturaleza, ya realmente o en viva imaginacién"
comprensién que propone hacia el color traza un panorama que interpreta fenémenos naturales ligados a la percepcién del color.
Gocethe retomd la idea del astrénomo y matemdtico alemdn Johannes Kepler (1571-1630) de que el color es luz en potencia: "Los
colores son actos de luz, actos y sufrimientos"®. Segiin Goethe la luz es un sujete en la fenomenologia del color, el coler es un medio
de relacién entre la expansién de la luz y su opuesto (sombra), menciona que para la produccién del color se requicren luz y tnieblas,
claro y oscuro, luz y no luz (refiriéndose al caso concreto del amarillo y del azul) aunque se vuelve una idea que se puede ampliar al

insertarla en la percepcidn de dos fendmenos luminicos: fluorescencia y fosforescencia, donde la luz y la oscuridad provocan al color,

?(1999). Teorfa de los colores. Madrid: Consejo General de la Arquitectura Técnica de Espaia. pp 51.
*Ibid. pp 57
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vansformando la longitud de onda espectral de la luz recibida, entonces: "Los colores se manifiestan en base a tensiones de luz y

penumbras"s.

Antes de Goethe, ¢l color era objeto de estudio cientifico por parte de la fisica matemadtica, lo que ¢l anade es una
determinacién fisiologista en la cromatologia; es su teoria la que proyecta la idea de que los colores son visién de mundo, visién que
implica actos de mirar, considerar, meditar y relacionar. Propone tres manifestaciones del color que detonan una apreciacién de éste
como producto de la luz que estd en continuo roce con la percepeién de la naturaleza y en las variaciones que acontecen en ésta: Color
Jisioldgico como aquel que esta ligado al proceso de ardculacién de la retina, expandiendo procesos de percepcién ante el color,
comprendiendo que la retina tiene dos estados distintos dependiendo de la luz y oscuridad, por lo tanto ante determinados colores la
retina entra en diferentes estados que intervienen en la apreciacidén que tengamos de éstos; color flsico como: "Aquellos cuya
produccién requiere determinados medios materiales, que sin embargo pueden ser incoloros y transparentes, trasldcidos u opacos. De
modo que tales colores son producidos en nuestra retina por determinadas causas exteriores o, si ya existen de un modo u otro fuera
del ojo, reflejados en clla"® ; el dldmo refiere a los colores guimicos como aquellos permanentes que cubren de forma persistente una
superficie: "Colores que podemos originar, fijar en mayor o menor grado y exaltar en determinados objetos, volver a quitarles y

7, cjemple de ello son los colores

comunicar a otros objetos, a los cuales atribuimos en consecuencia una propiedad inmanente”
encontrados en los minerales, en las plantas, gusanos, insectos, peces, conchas, moluscos, crustdceos ¢ indudablemente los colores

presentes en la fosforescencia de algunos seres marinos.

Gocethe distinguié dos tipos de colores: color simbélico (coincidente con la naturaleza) y color alegdrico (se necesita un
conocimiento del signo para encontrar sentido), idea sustancial para el desarrollo de la pintura expresionista alemana del siglo XX,
pintura de fuertes estimulos cromdticos que libera al color de una funcién de identificacién con el objeto, desvinculando los efectos
cromdticos de sus asociaciones, método que se relacioné con una psicologia experimental de la época llamada cromoterapia, abriendo
el topico de los efectos psicolégicos no asociativos de los colores para proponer que éstos tienen un potencial que influye en el cuerpo
humano come organismo fisico. En la pintura expresionista alemana la concepeién del color como fenémeno inestable provocéd una
exploracién a partir de su saturacién y luminosidad, lo cual revela las diferentes longitudes de onda en las que los colores se
manifiestan. Goethe plantea que la luz crea color solo al ser perturbada por la oscuridad, presté atencién a fendmenos fisicos como el
llamado féndmeno bdsico que consiste en la produccién de colores mediante la modificacién de la luz, formando colores a partir de la

luz y oscuridad.

? Ibid. pp 20.
? Ibid. pp 95.
7 Ibid. pp 157.
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En un inicio las ideas cromdticas de Goethe no tuvieron mucha influencia en los pintores, reconociendo basicamente a dos
artistas que se interesaron profundamente en su teorfa a principios del sigle XIX: Joseph Mallord William Turner (1775- 1851),
quien se preocupd por la interrelacién luz-color y Philipp Ot Runge (1777-1810), quien pretendié artdcular alegoricamente el
universo del color; ambos tataron de adaptar ¢l esquema de los wes colores primarios a las distintos fases del dfa, manteniendo una
mirada sustancial hacia el color presente en la naturaleza. Turner basé su exploracién pldstica en la polaridad entre claridad y

oscuridad para obtener valores cromadticos, sostuvo que la claridad y oscuridad eran los polos primarios en la experiencia del color.

Pasando a otra teorfa que también incorpora una relacién entre: Luz-Naturaleza-Color surge la obra Observaciones sobre los
colores del filésofo y cientifico Ludwig Wittgenstein (1889-1951), en la que plantea una reflexién acerca de la esencia de los colores,
considerando que nuestros conceptos de color se refieren a sustancias, otras veces a superficies, a veces a la iluminacién y en otras a los
cuerpos transparentes; trazando un camino que trata de la conexién entre la espacialidad, la luz y la sombra en la percepcién del color,

conexién en la que el ambiente {que implica luz mudable) se vuelve un factor de gran importancia.

Por otro lado considero de gran relevancia la idea expuesta en el siglo XIX por el pintor alemdn Johann Friedrich Overbeck
(1789-1869) quien hablé del color caracteristico, entendido como el color que caracteriza lo representado: "El color caracteristico no
solo como una adecuacién al tema, sine sobre todo, en la autenticidad expresiva de la configuracién cromdtica eriginal en relacién a

un sujeto y en relacién a la verdad de la naturaleza"®.

Posteriermente Johannes Pawlik propuso una teorfa estética que acentda la necesidad de un acercamiento empirice con ¢l
color, haciendo incapié en la percepcién sensorial de los fendmenos cromadticos (relaciones cromdticas sensibles), las tres teorfas que
describe son las siguientes: Teorfa artistica, teorfa pictérico-artistica y teorfa pictérica del color (estudio generado a partr de
determinado sistema pictérico). Menciono el estudio realizado por Pawlik ya que es una teorfa que requiere una praxis, al igual que el
autor, considero que no hay un modelo ordenador de validez general en el circulo cromdtico del pintor, el circulo depende de la

intencién perseguida, intencién que va mudando en el tiempo.

Considerando otras teorfas del color del siglo XX (Johannes Itten, Kandinsky, Paul Klee, Bruno Taut y Robert Delaunay,
entre otros), quiero referir uno de los sicte contrastes propuestos por Johannes Irten (1888-1967), sumdndole al contraste claro-oscuro
una percepeidén trastocada por la claridad y oscuridad del espacio en el que se presentan los colores, pensando este contraste no solo
en lo intimo de los colores, sino de éstos y su enterno, mediando calidades de luz y oscuridad, lo que abre la investigacién a colores

Jluorescentes y fosforescentes cuya saturacién y luminosidad se incrementa al producirse un juego de luz, colores que han quedado fuera

“ Ibid. pp 35.
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de la mayoria de las teorfas del color. En el caso del contraste cualitativo como aquel que se fundamenta en ¢l grado de pureza o
saturacién, hay que aclarar que es un contraste que dificilmente se logra entre colores fluorescentes, éstos compiten en saturacién o
brillo; ¢l contraste cuantitative pensando en aplicarlo en colores fluorescentes no creo que se manifieste de manera dramdtica porque
la fuerza de expresién de éstos colores no va de la manoe con ¢l tamafio de la mancha del color pues adn conformando areas pequenas
su matiz y saturacién son un acento poderoso. Paul Klee (1879-1940) hablé de la movilidad y la vida del color, de la importancia de
la actividad del color en el escenario de las relacienes cromdticas, pienso que estos colores contribuyen a dilatar su concepeidn, si bien
no son estudiados en su circulo cromdtico pero mantienen latente la idea de la vida del color, me refiero a las etapas que estos colores

nos presentan donde su matiz, valor y saturacién entran en un procese de medificacién debido a la iluminacién circundante.

Para Javier Arnaldo (Doctor en Historia del Arte y profesor titular de la Universidad Complutense de Madrid) una mirada
atenta al mundo se puede teorizar en la pintura, por ello la observacién cromdtica sustenta una visidén de la naturaleza: "La
observacién cientifica de la naturaleza del color ha de acontecer como si la manifestacién fuera una obra de arte"’. Especificamente las
teorfas que he senalado son estudios que esclarecen interrogantes a partir de una conciencia de la luz como variable determinante en la
pereepeidén de los colores, siendo la naturaleza un escenario que permite observar la actividad de la luz para penctrar en una critica y

apreciacién del color.

El recorrido del andlisis del color como planteamiento imperante en la pintura es un tayecto dispar y maltiple v lo que es
asunto del presente trabajo es aludir a la coyuntura entre color y luz, que en consecuencia provocd un estado perceptivo ante el color
que implicd una reflexién de la luz como causalidad, generando un campo de andlisis alrededor del ejo (fisica éptica) y no tanto en el
pensamiento, acercando la pintura a planteamientos cientificos y estimulando la accién experimental del color en la pintura. El color
es una caracteristica determinante del significado de la obra y del esdlo, en el siglo XIX éste llegé a determinar hasta un cardeter
instrumental, lo que abrié puerta a un enfoque conceptual, permitendo que los pintores comenzaran a interesarse menos por la
fisicoquimica del color y mds por su relacién personal con lo cromdtico, realizando estudios cientificos sobre la psicologia de los
colores, relaciondndolos con estados emocionales y espirituales. A finales del siglo XIX el color se convirtié en una importante

preocupacién en la abstraccion pictdrica, entendiéndolo como sustancia fisica, quimica y como efecto psicolégico.

? Ibid. pp 45.
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L.3

Color- pinturay fluorescencia

La produccién en masa de colores provocd la invencidén de los pigmentos sintéticos a principios del sigle XIX, produciéndose
una revolucién de estos tintes entre 1850 y 1860; los pigmentos sintéticos generaban una inestabilidad en el color, sometiéndose ¢l
artista hasta clerto punto a las posibilidades y limitaciones del medio que utiliza, siendo importante en el proceso de trabajo del pintor

¢l cuestionar sobre las propiedades y cualidades de estos materiales.

Los pigmentos fluovescentes sintéticos sc crearon en 1941 por los hermanos Switzer (Estados Unidoes) y es hasta 1948 que
comienzan a comercializarse; resultan de la mezcla de colorantes fluorescentes previamente disueltos en resinas termopldsticas, esta
solucién sélida es después moelida para obtener ¢l pigmento, la resina se afade para mejorar la resistencia a la luz y a los disolventes,
las propiedades del pigmento dependen de la resina bdsica que contengan (resina poliamida termopldstica, termoestable y

termopldstica), ésta les afiade estabilidad térmica y a la luz, resistiendo temperaturas de hasta 280 grados centigrados.

Los pigmentos fosforescentes estan compuestos por aluminatos (sal derivada del éxido de aluminio) activados con iones de
derras raras (nombre comin de 17 elementos quimicos); la estructura particular de sus cristales permite una enorme capacidad de
absorcién, almacenamiento y emisién de luz; son pigmentos con excelente estabilidad a la temperatura y compatibles con sistemas:
epoxis, hibridos, poliésteres, acrilicos y poliuretanos. Actualmente en la industria se producen tipos de fésforos llamados "LLPs"
(Long lasting phosphors), tienen una postluminiscencia muy duradera y pueden funcionar con luz ultravieleta y luz natural. En 1996
¢l inventor japonés Toshiharu Matsuzawa dié a conocer la férmula de un fésfore con una luminiscencia persistente:
SrAl204:EuZ+Dy3+ cuya emisién lograba ser de 520 nanémetros después de la irradiacién de una luz, no solo su alto brillo sino
también la durabilidad quimica del compuesto lo hacia mucho mejor que el sulfuro de fésforo (compuesto con azifre), ademds
también se sintetiza en un polvo cristalino. La produccién de diferentes LLPs en la quimica es un proyecto con un potencial en

aumento; el arteulo New High- Brightness Long-Lasting Phosphorescent Glass-Ceramic'®

informa de un compuesto de estroncio
aluminoborato (Eu2+, Dy3+) utilizado en la actualidad en la cerdmica y en el vidrio que es un ¢jemplo de LLP, es semitransparente

con una fosforescencia verde y con una postluminiscencia excelente.

' Baoshan Feng, Jinchao Zhang, Li Song y Xiangyang Yu {2008), American ceramic society bulletin, Vol 87, No 1, pp. §3-55.

15



Cada paleta de color que un pintor consolida engendra un significado, respende a fundamentos y motivos, cada sombra y
cada tono tienen una razén y un concepto. El color en la pintura ha tenide etapas de mesura, de riqueza, de principios cromdticos
scialados por un peridédo histérico, transformacién de colores profundos y sombrios hacia la claridad, se ha trabajado la concepcién
de la luz como engendradora, se ha explorado la potencia de los colores saturados, las superficies monocromdticas, la vibracién de
éstos en una mezcla 4ptica, ciertos pintores han construido su propuesta con colores cercanos a la pureza, otros con inclinacién
colorista, entre milltiples propésitos; habiendo una pluralidad de inquictudes, investigaciones y planteamientos. Es notorio ¢l hecho
de que la pintura al dar cabida a materiales ajenos al 4mbite artistico abrié un abanico de colores inéditos en la pldstica, de pigmentos
diversos y de medios ajenos para su aplicacic’)n; cada técnica tiene sus ventajas y sus inconvenientes y el escoger dependc de exigencias

visuales e ideoldgicas de un tiempo y lugar.

Percibir el color como una entidad mudable, sustancia en continua transformacién en donde variacién y diferencia son el
resultado de un acontecer entre la luz y la materia colorante, se consuma como objeto de experimentacién dentro del impresionismo,
aunque es pertinente evidenciar que el color persiste como primer argumento pictérice en otros estilos, si bien el acercamiento puede
ser discrepante con respecto a los impresionistas, dicho movimiento fue detonador para proyectar una contemplacién fenomenolégica

dando cabida al color como gran protagonista de la obra.

El fauvismo plantea al color como impulso y lo traduce como sensacién, el uso del color es de impronta subjetiva, los
fauvistas trabajaron una sensacién fisica de los colores que ne corresponde con la realidad; el color como cuerpe sustancial en la
pintura conduce a entenderlo como materia viva de la obra, Paul Gauguin (1848-1903) menciona en Notes on colour ' (Tahit, 1896-
98) que ¢l color, como la misica, es una materia de vibraciones que alcanza lo mds indefinible en la naturaleza, alcanzando su poder

interno.

La prictca cromadtica del siglo XIX se basé en la nocién de mezcla éptica, la cual en el neoimpresionismo se le confiere un
sello cientifico, los neoimpresionistas se basaron en la concepeidn cientifica de la mezela de luces méds que de pigmentos, cuestién

fundamental para comprender ¢ interpretar fenémenos luminscentes.

En el siglo XX se comienzan a estudiar por separade los elementos de una obra, ¢l color ya no es un complemento de la
expresién sino un fundamento de la forma, siendo éste un elemento central de la creacién, surgiendo asi el monocromatismo, obras
que concebfan al color como luz. La evelucién del arte monocromo en el sigle XX ilustra la divisién entre la biisqueda espiritual de

una experiencia trascendental y el desco de enfatizar la presencia material del objeto como realidad concreta y no como ilusién.

" David Batchelor (2008), Colour, Documents of Contemporary Art, China: Whitechapel gallery/ MIT Press, pp 47.
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Dentro de los planteamientos del color en la pintura quiero senalar a tres artistas a manera de ¢jemplo cuyos enfoques fueron
relevantes al poner en primer plano la experimentacién, se trata de Josef Albers (1888-1976), Mark Rothko (1903-1970) y Rufino
Tamayo (1899-1991), pintores con una sensibilidad cromdtica de accién. El pinter alemdn Josef Albers realizé experimentos
cromdticos en la década de 1950, determinando al color como un elemento autdnomo en la pintura, Albers en nteraccicn al color 12
remarca las innumerables lecturas que un mismo color puede llegar a tener, gestando una variante de efectos cromdricos en donde se
vuelve parte fundamental la observacién de la accién de los colores; la obra de Albers polemiza sobre la percepeién visual y esclarece un
estudio de la interaccidn del color al observar lo que sucede entre éstos, apartando el estudio de una diseccién anatdmica de pigmentos
y cualidades fisicas, descartando un andlisis quimico-fisico del color para sumergirse en una entidad pictérica, para Albers el color
puede considerarse como el mds relativo de los medios que emplea el arte puesto que éste puede desorientar al espectador en el sentido
de que un color en especifico puede evocar miltiples lecturas, teniendo presente que en la percepeién visual hay divergencias entre los
hechos fisicos y los efectos psicolégicos, concluyendo que los colores interactuan continuamente en nuestra percepeién. La luz es
entonces ¢l elemento que coordina una pintura, para Rothko ¢l proceso de trabajo pictdrico no parte de afectar las emociones por la
interaccién de los colores sino del momento en que el pintor afecta el estado de dnimo a través de impregnar una superficie con un
color: un mismo estado de dnimo. El color como vehiculo expresive a partir de su densidad y la calidez de la textura provocd el
concepto de superposicién en la obra de Tamayo, ¢l color se desplaza entre dos espacios pictéricos: lo terrenal y lo mdgico, anulando
fronteras y provocando un animismo cromdtico que derivé en una territorialidad pictérica, su obra declara una amalgama del color a
través de la acumulacién de la capa marérica, proponiendo asi la capa cromdtica; el critico Juan Acha (1916-1995) menciona que:
"Entre las virtudes sensitivo-visuales o artisticas del color de Tamayo, cabe sefialar su dindmica espacial, que lo vuelve animista y
narrativo. Porque sus vibraciones, matices y valoraciones generan sensaciones espaciales. Es decir, parecen narrar el génesis de una
topologia o territorialidad pictérica. No sabriamos especificar sus alcances universales. Tal vez muchos sepan apreciar las virtudes
artisticas del color de Tamayo. Pero hay algo seguro y objetivo: Tamayo amplia las posibilidades expresivas del color, enriqueciendo los

modos y medios de la produccién pictérica"'?,

En Estados Unidos durante y después de la Segunda Guerra Mundial los expresionistas abstractos estimularon la
experimentacién con materiales industriales, lo que definid la aparicién de nuevos valores estéticos; fueron las pinturas pldsticas y
acrilicas utilizadas en 1950 por un grupo de pintores en Washington que contribuyeron a que los materiales adoptaran un papel crucial
en la comprensién de la propia pintura, ¢jerciendo los materiales influencia en la forma. Es importante recordar que el uso de

materiales industriales en la pintura se detona en el arse oderne™ cjemplo contundente es la obra del pintor mexicano David Alfaro

12{2010). Espafia: Alianza Editorial.
13{1983). El color de Rufino Tamayo, Plural, nim. 136, pp. 32-37.

" Comienza con los impresionistas en 1872 hasta 1924, fecha en la que se publica el manifiesto surrealista.
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Siqueiros (México, 1896- 1974), quien integra las comodidades que la industrializacién ofrecid a los trabajadores de la era moderna,
realizando nuevas técnicas en la pintura al utilizar marteriales recientes: masonite y pintura de piroxilina (Duco) que es una laca
automotriz de secado rdpido, creada en 1924 por la industria DuPont, pintura a la que se le podia afiadir pigmento para crear colores
mids brillantes; el proceso creativo de Siqueiros se beneficié de nuevos inventos, innovadores recursos en la industria plistica de la

época.

En otra vertiente, en el aree op (Estados Unidos, 1958) el color se desatd como percepeién retiniana; caso puntual es el artista
Victor Vassarely (Hungr{a 1906-1997), quien produjo varias piezas en las que incorpord colores fluarescentes, gestando composiciones
que se basan en efectos vibrantes y un cardcter dindmico enlazado con pardmetros matemdricos ¥ principios cientificos que remarcan
una objetividad geomértrica. Otro ejemplo de construccién de obras en las que se insertan calidades de fluorescencias corresponen al
artista venezolano Carlos Cruz Diez (1923), tal es el caso de la serie "Chromosaturation” en las que crea ambientes artificial con

diferentes cimaras de color fluorescente, sumergiendo al espectador en una situacién monocromatica que perturba la retina debido al

intenso valor ¥ saturacién de los colores.

B.1 Cl
Carlos CruzDieg Carlos Craz Diez
"Chromosaturation” "Chromosaturation”
Instalacién en la exposicién Circnmstance and ambiguity of colour Instalacidn en la exposicidn "Light show”
CAFA Art Museum, Beijing Hayward Gallery, Londres
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Otra exploracién ¢ intencién del color sucede en el arte pop, introduciendo en la pintura el uso de colores intensos,
deslumbrantes y uniformes para generar una experiencia estética que refiera a productos de consumo masivo, optande por colores
brillantes y sin limitacién de estridencia y haciendo uso de medios que permiten incorporar gamas de colores fluorescentes y materiales
sintéticos. Como ejemplo la pintura de Keith Haring (EUA, 1958), realizada en la década de los ochenta, obra con materiales
fluorescentes y Yayoi Kusama (Japén, 1928), obra que evoca mundos microscépicos o macroscépicos con la repeticién de patrones
abstractos, introduciendo también materiales fluorescentes; Kusama fue una figura importante de la vanguardia neoyorquina de los
sesenta y setenta, su obra se asocio a los avances del arte pop americano, sus propuestas incluyen densas acumulaciones de color. La
determinacién de incorporar materiales de terrenos discrepantes a la pintura artistica es un recurso del arse pop cuyo lenguaje especial
sirvié no solo del ¢édigo comdn, hubo introduccién de elementos y materiales pepulares en ¢l mundo del arte; el mismo gesto con el
que se toman de la realidad y se unen al cuadro cosas insignificantes y extraiias, no es un gesto volitivo, es una simple ¢ instintiva
manipulacién de la realidad, cuestién que es evidente tanto en el juego de yuxtaposiciéon de formas y figuras como en la paleta

cromdtica de las piezas, usando colores que se alejan de la realidad, arriesgando la cualidad descriptiva del color.

El uso del color en la pintura mantiene objetivos distintos, pero el camino de exploracién se mantiene latente, floreciendo
materiales que pueden explotar razones coloristas, provocando la introduccién de productos industriales en la pintura, lo que produjo
una inclusién de paletas cromdticas diferentes, consumando ¢l op v el pop una armonia cromdrica violentada por colores con un alto
grado de saturacién y luminosidad. Entences, el arte moderno se caracteriza por la tendencia hacia efectos cromdticos mds vigorosos y
arriesgados conducides por el empirismo, recurso con el que los pintores coloristas intentaron superar la complejidad y las

contradicciones de las modernas teorfas cromadticas.

El Arte Psicodélico (corriente psicodélica que se manifiesta en el arte en la segunda mitad de los afos 60 y primera de los 70)
intensificd el uso de colores fluorescentes, la obra se caracteriza por el uso de colores brillantes y contrastantes en la estilizacién del
detalle, formas fractales, patrones caleidoscépicos y murtacién de las figuras. Entre 1977 v 1978 en Estados Unidos surgié el Paztern
Painting o Pe?D (Pattern and Decoration) que defendié procedimicntos artesanales de la creacién pléstica, produciendo pintura de
impulsos decorativos y formas ornamentales relacionadas con labores artesanales femeninas; los artistas del Pe?D trabajaron repertorios
ornamentales inspirados en motvos florales de cromartismo chillén, haciendo uso de colores fluorescentes. La artista brasilefia Beatriz
Milhazes (1960) integra en la superficie pictérica colores fluorescentes dentro de muldples contrastes de color que engendran una

ornamentacién geométrica con patrones de movimiento a partir de una superposicion de formas que se entrelazan con motivos florales.

Otro movimiento artistico que apuntala hacia cromdticas vigorosas es el Superflar (Japén) que fusiona las téenicas de la
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pintura tradicional japonesa, estilos grificos contempordneos del anime y el manga con el arte pop (fusionando la tradicién del arte
premoderno japonés con productos calificados como Otaku®, surgiendo la corriente Poku, mezcla del arte pop y Otaku). Obra de la

artista contempordnea Chiho Aoshima (Japén, 1974) inscrita en el Superflar muestra fluorescencia.

Quiero puntualizar la obra del duo de artistas australiano Pip & Pop: Nicole Andriejevic y Tanya Schulez (2007), quienes
trabajan una serie de instalaciones en las que presentan largos paisajes fantdsticos realizados con azdcar fluorescente los cuales recuerdan
mitos de la creacién del mundo mezclados con videojuegos, cuentos de hadas, cosmologias Budistas, campos repletos de flores, hongos
y animales; paisajes coloreados por una paleta cromdtica brillante y en la mayoria de los casos fluorescente.

D.1
Pip & Pop/"Bing bong, big bang"/ Técnica mixta/Instalacién en Kunstverein Ludwigsburg, Alemania/ 2011

E.1
Pip & Pop/ " We miss you magic land " / Técnica mixta/ Instalacion en Gallery of Modern Art, Brisbane Australia/ 2011-2012

*La cultura Otaku es una especie de expresion colectiva del nacionalismo japonés de la posguerra, aunque su entorno en realidad esta a fondo invadido
porla cultura pop americana.
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El color es una elemento que en gram medida ha sido determinante tanto del estilo, razdn, sigliﬂcal:i-:’un i alcance de la obra,
concibiendo una ramificacidn inagu:-table de acercamnientos al color a partdrs de la luz v vislumbrandolo como un fundsmento con
mutakbilidad en la pintura, En la actualidad los medios 2 los que acude cada artsta para materializar su Propuesta son insgu:utables, la
multiplil:idad ¥ wvariedad de reorias, técnicas }rrnateriales sbren un abanico en la factura de la obra de arte, por lo tanto el papel de los
materiales }rtémica.s es sustancial en el signiﬂcadu dela obra cu:unternpu:-r:inea, PID}FECtEIndD una lecturaintegral de la Dbra}r no solo dels
imagen, Wivendar la obra requiere una lectura de un cimule de factores, el espectador debe asumir ol abjeto con su materizlidad, la
obra exige al espectador una visidn profunda de matedalidad v técnica para la comprensién, Fue a través del color que los pintares
occidentales en el arte contemporineo (entendido como el arte del modemismo americano para acd) empezaron a liberarse de las
limitaciones que imponian las formas, la perspectiva v la representacién en si misma, por lo tanto en el arte contemporineo se

manifiesta unainagotable tendenda hada efectos crométicos disparatados, despropordonados v totalmente arriesgados,

F.1

Chiho Aoshirna

"H ot spring”

Fotografis a color sf aluminio
102 x 102 am.

2002
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CAPITULOII

"Fluorescencia y fosforescencia, elementos activos para la concepcién pictérica de la bioluminiscencia"

La inclusién de materiales industriales en la pintura extiende la lista de herramientas y componentes artisticos, rozando asf
aspectos tridimensionales en concepciones bidimensionales v generando que el color se vuelva motivo de proyectos inscritos en diversos
medios artisticos, expandiendo su materia y sustancia, volviéndose pensamiente y argumento, condensdndose en una trama.
Especificamente los colores fluorescentes y fosforescentes enuncian una complicidad entre el arte y la industria, su presencia se recupera

de la creacién de anuncios publicitarios.

Todos los artistas que mencionaré a continuacién denen de comidn denominador fluorescencia y fosforescencia; la seleccién
responde a proyectos que me asombran y cautivan y que integran dos aspectos que son ¢l ¢je del presente trabajo: luminiscencia (luz y
color) y una parcela de conocimiento construida por motivos inmersos en la naturaleza que abarcan desde la forma orgdnica hasta el
sujeto animal o wvegetal. El estudiar piezas de diversas disciplinas me sirvié para posicionar mi propuesta pictérica en el arte

contempordneo y reforzar el medio en el que me desenvuelvo.

El arte materializa un estado de intencionalidad e intuicién, el material del arte es una materia activa que labra la construccién
de un proyecto y su sentido. La fluorescencia y fosforescencia al ser dos fendmenos asunto del color definitivamente gestan una mirada

pictérica atn en propuestas inscritas en otras disciplinas.

II.1
Alusién a la fluorescencia y presencia de colores fosforescentes en el arte
(Distincién de tres propuestas)

Las instalaciones minimalistas de Dan Flavin (EUA, 1933) son una cita del relieve existente de la luminiscencia en el arte, su
propuesta mantiene un interés latente por la luz fluorescente a partir de piczas conformadas por tubos de neén que generan ambientes y
propician cambios en la percepeién visual a través del halo coloreado de la instalacién, plezas que constituyen una sintesis de escultura
y modificacién pldstica de los espacios arquitecténicos con una intensa visién pictérica, pues su medio principal es ¢l color; su obra trata
de la accién de la luz eléctrica para redefinir el espacio, trabajando con composiciones que acenttian las cualidades energéticas, coloristas
y vibratorias de los tubos fluorescentes y filtros UV. El planteamiento de Flavin implica un acto de reconocimiento del papel que los

materiales pueden desempeiar en el terreno del arte. Marcia E. Vetrocq directora de la revista Art in America (2008 al 2011) comenta
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de 1 obm que: "El efecto de una piera floorescente esd sujeto a so
ernplrmmiento dentro de on entomo particalar, a la relative oscuddad que o
mdes, el dngulo de aprosimacion de un e pectador, b prowimidsd de b obm a
UL OAro, una &quing 0 otm pied. la selkocidn e intermorion de los colores.
Hay dernariada sensnalidad, ternperstum y reonancia obteniendo un delbite
irwaluntario protveniente de la luminisce neia™*,

Ia obm del attista nogeamericano Jamss Tamzll (1943 & oto
gjemnplo d& b expancidn del color floorescente a tmwe de la pemepridn
lominica dentro de an espacio. tebapnds asi con luz coloreada Las
irctalaciones de Torrell roestmn ua wision transdisciplinar del color como
elernerto ertroctural compositio pam desarrollar un proyecto que tmslads el
terra del color al espario tridimensional, exaltands la fuerm de la colomeidn,
el objeto de sus instalaciones & la pemepeidn estimulads por el color de la oz
artificial, creandn atrnosferas etéme que diloyen los limites fisicos del e pacia.
La mirads pictdrica que reflaro se consuma en b obra de Tocrell, de hecho el
artista durante una entrevista que le realra 3 ecritom Barbam Pemis
menciora que: “El trmbajo gque haro & una especie de wizion de tms
dirmerciones de un pintor. Mo e oy ecultuml, aungque wo on fomato
fisico ¥ todimercional. La arquitect ura tiene que ser bastante nentral pam que

nio g2 este viendo la forma ¥ lo que g2 vea sea el espacio. Entonce: s nececita

trabajar la lor pam que tenga on poder convinoente parm que &sta e Wem, en
lazar de los roams"Y, asto indica que Turell urne que el trbajar con la oz
¥ con el oolor 1o imprecna de una wision pictddea "Hay partes en las que
trmbajo pRsticamente lax tes dimenciones tal como algonien tmbajada la
gnperficie bidirercioral de una pintom Agui e donde dto tiens alen guoe ver
¥ que emerge de la pintum "%,

ATl
Dan Flvin" fin ttuls"
Luz flucrescents’ 244 oo abo x laepo da la srquina
Insrlacidn an la Mhtional Galleryof Ao, Washington f 1970

Y[ anaro 20053, Dan Flavin: Singing the Act Blectric, frtin frve i, ppé 3. (T rducidn props)
LPergs, Battam I:ma'!.n:h 17£9). Interview Jamoes Tucedl, Aot Papers Flonida State Dndee mityr Gallenrand Mussur, 32-35. (T adussian P.I:DPE:'
“Burn, Gordon (2009 . Thiz ocsun of wir, Modam gadnteg, ppal. (T rduccdsn propd)
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Su trabajo expande a la pintura ya que como se menciona en la entrevista This acean ofczir19, que le hace el escritor inglés
Gordon Burn (1948-2009), su interés es trabajar con una fuerza mistica y sensible de la luz proyectada, la luz es su material: una luz
coloreada fluorescente; la luz en su tabajo no define la superficic de las cosas, ésta se convierte en su revelacién. Su interés por la
cualidad de la luz para definir el espacio y ¢l volumen a través del color lo acerca al wabajo de pintores como Mark Rothko, Barnett

Newman, Ad Reinhardt y en ciertas ocasiones ha referido inquictudes de Claude Monet.

Su obra permite al publico experimentar un campo total de visién en un espacio sin eco, el espectador experimenta un
fenémeno en el ojo al inducir a la retina a un campo colorcado determinado, penetrande asi en un estado de receptividad. El escultor
Patrick Beveridge en un articulo que publica para la revista Leonardo de Arte, Ciencia y Tecnologin comenta que al experimentar una
instalacién de Turrell: "Notamos que el color del medio se vuelve menos saturado después de pocos minutos, percibimos la
impermanencia de la calidad del color como nuestra respuesta a una propiedad de lo inanimado, fisico y no una propiedad del propio

reino"??

; estos estados de visualidad a partir del color y su saturacién existen en ¢l medic exactamente como se nos presentan, su obra
transmite aspectos desconcertantes de fenémenos visuales asentados en la luz y el color, mezclando campos visuales y campos aurales,
dando cabida a la sinestesia. Las superficies en las instalaciones de Turrell se preparan para que no modifiquen la luz que reflejan,
experimentando campos hemogéneos de color, por lo que el tono, valor y saturacién no son cambiantes. En términos de un campo
sensorial las sensaciones visuales se introducen en nuestra conciencia a partir de texturas espaciales que vivifican a través de una bruma
coloreada y como Patrick Beveridge comenta: "Son piezas que nos hacen contemplar preguntas acerca de la naturaleza de las sensaciones

visuales"?.

El cardcter dominante del color en las instalaciones de Turrell se nutre de la iluminacién nedn, el espacio es un marco de
pereepeién moldeado por la luz artificial fluorescente donde se crea una atmésfera luminica llena de matices perceptivos. El Historiador
de Arte Craig Adcock propene la obra de Turrell como una posibilidad para nosotros de: "Ver luz como luz en lugar de ver iluminacién
en el objeto"zz. La luz colercada es un dispositive que establece relaciones entre los elementos que conforman la instalacién, ¢l color nos
acerca a lo sensible transformando perceptivamente un entorno, la obra del artsta nos hace sentir fisicamente la luz, la vuelve

tangiblemente presente.

Y ldem.

20 (2000). Color Perception and the art of James Turrell, Leonardo, Vol 33, No 4,pp 305. { Traduccién propia)
*'Ibid. pp 308.

2 (1989). James Turrell, Tallahasse, FL: State Univ. Gallery and Museum, pp 7. (Traduccién propia)
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1
Eduardo Kac (Brasil, 1972)

Artista que se inscribe en el terreno del bioarte con obras de arte transgenédco. "GFP bunny, Alba" (2000, GFP son las siglas
de la proteina verde fluorescente) es un proyecto que comprende la creacidén de un conejo verde fluorescente, su propuesta se basa en el
uso de la ingenieria genédca para wansferir genes naturales o sintticos a un organismo; "GFP Bunny" es un proyecto de
acontecimiento social al wabajar la creacién de un animal que no existe en la nawraleza, incluyendo un didlogo entre profesionales de
varias disciplinas v el pﬁblico en implicacioncs culturales v étcas de la ingenieria genética. La obra genera el cuestionamiento de la
supuesta primacia del ADN en la creacién de vida en favor de una comprension mds comp lcja del cm:rctcjido entre genérica, organismo
v medio ambiente; es una obra que trabaja. con la extensién de los conceptos de biodiversidad v la evolucién de incorporar trabajo
preciso a nivel gendmico gcncra.nclo un an4lisis de las nodones de normalidad, hcn:rogcncidad, pureza, hibridez v alteridad; GFP
explora la consideracién de una nocién no-semiética de la comunicacién como el intercambio de material genético a mavés de barreras
de las especies tradicionales y la expansién de la acrual prictica y los limites conceptuales de la creacién ardistica para incorporar

invencién de vida.

Kac es un referente primario al abordar la fosforescencia dentro del arte, sus
proyectos manifiestan procesos de fosforescencia de una manera abisal al integrar estudios
de ésta desde diversas disciplinas; Kac no delimita soluciones, trasladindose a una cienda

— trastocada por una mirada ardstica y al revés, generando eco enme ambos caminos. La

O fluorescencia emerge en varios de sus proyectos, tal es el caso de la serie drulada

) "Lagoglyphs, the volcano v paindngs" en la que wabaja cuadros con tintas fluorescentes

plantea_ndo una signiﬁcacic’)n formal a rravés de la mancha.

y Alba es un conejo albino que solo brilla cuando se le ilumina con una luz negra
{maximo 488 nandémetros), emiee un brillo de 509 nanémetros maximo y es necesario

verla a través de un filcro amarillo especial. La fluorescencia se creo a pardr de una

_\ mutaciéon de un gen encontrado en la medusa Aequorea Victoria. La primera fase del
- )
D.II pIoyecto se llevé a cabo con el nacimiento de Alba (Francia, 2000), la segunda fase
Bdiisds T oorresponde al debate pﬁblico del trabajo que comienza con el enunciamiento del
*GFP Bunny'Alba, el conejo fluorescente proyecto durante la conferencia Planet Work en San Franciso (2000), la tercera fase se
Foto: Crystelle Fontaine refiere a la integracién del conejo en la casa del artista, sin embargo enel 2002 se prohibi-:’)
2000
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la salida de Alba del laboratorio en ¢l que se encontraba, gestando el artista una campaila para su liberacién. Kac comenta para la revista
Leonardo en el articulo GFP Bunny que GFP Bunny: "Es una obra de arte transgenética, no es un proyecto de crianza, la diferencia
estriba en los principios que guifan el proyecto, los procedimientos empleados y los ol:"jetivos"23 ; el arte transgenético ofrece conceptos
estéticos que enfatizan lo social mds que los aspectos formales de la vida y la biodiversidad. El mayor interés del artista reside en inventar

materias sociales transgenéticas fluorescentes.

Oturo proyecto de Kac que involucra la fluorescencia es "The eight day", obra que trabaja sobre una ecologia de criaturas
fluorescentes que forman un sistema sintético bioluminiscente, se trata de un sistema artificial de criaturas transgenéticas (creadas a través
de la clonacién de un gen que tiene el cédigo para la produccién de la proteina fluorescente) que presentan el fendmeno de la
bioluminiscencia. Plantas, peces, ratones y amebas son los scres presentados, éstos nos enlazan con la ciencia ficcién a la vez que nos
cuestionan sobre la transformacién cultural al presentar seres que se desarrellaron en laboratorios y los cuales conforman un ecosistema
regido por la mutacién. Bl proyecto consiste en una cipula transparente con luz interna que nos remite a un ferrarium, el espectador
percibe un ambiente transgenético con multiples puntos de vista (los participantes pueden ver ¢l interior de la cipula desde un biobot),
¢l piblico se ve inmerso en el ecosistema volviéndose parte de una nueva ccologia de criaturas vivientes, entendiendo que lo
tansgenético proviene del mismo humano, entonces la picza cuestiona sobre lo natural. Los colores flucrescentes y fosforescentes
pueden remitirnos al artificio v a lo natural, su significacién oscila en estos dos paralelismos, considero que Kac se vale de este asunto

para polemizar una supuesta divergencia entre lo natural y lo artificial.

Kac menciona en Biopoeﬁj/M que desde 1980 la poesia se ha desligado de la pdgina impresa, somos testigos del desarrollo de
nuevos lenguajes poéticos: holografias, videos, programacién, entre otros; el internet ha expandido las posibilidades de indagar en esta
nueva poética. Para Kac en el mundo que estamos viviendo comienza a asentarse la clonacién, las criaturas transgenéticas y la quimera,
lo que implica que tenemos que considerar nuevas direcciones poéticas, por elle es que el artista propone ¢l use de la bioteenologia y la
experimentacién con organismos vivos como un nuevo reino de la creacidn verbal, insertando términos y procescs en el arte como:
performance microbot, escritura atémica, poesfa transgénica, escritura ameba, senal luciferasa, composicién biocromdtica dindmica,
literatura aviaria, poética bacterial, xenografia, proteopoética, agroverbal, nanopoética, semdntica molecular, metdfora metabdlica,
scriptogénesis, entre otros conceptos; quiero destacar sus proyectos realizados bajo las sefales de la fuciferasa pues estdn directamente
relacionados con la trama de la dioluminiscencia, estos proyectos consisten en crear luciérnagas con despliegues mds libres y creativos
mediante la manipulacién de los genes que codifican la bioluminiscencia, no solo para un use natural {espantar depredadores o atraer

pareja) sino teatral.

#(2003). GFP Bunny, Leonardo. Vol. 36, No. 2, pp 98. ( Traduccién propia)
2(2005), Technoetic Arts: Ajournal of speculative research, vol 3, nimero 1, 13- 17.
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Eduarde Kac
"The eight day, 4 transgenic artwo k"
Institute forstudies inthe arts, Arizona State University, Tempe
2001
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2
Jacqueline Humphries (EUA,1960)

Para lograr una imagen completa de la pintura de Humphries es necesario entenderla como vivencia, en un espacio donde el
factor luz otorga diversas lecturas abriendo una relacién fisica de su pintura y el entorno que la contiene. "Black light paintings" es una
serie en la que la imagen surge y se desintegra a condicién de la iluminacién, obra que cuestiona qué tanto se puede controlar el
comportamicnto de la pintura en diferentes situaciones pues es la iluminacion la que da paso a mdltiples sentidos, proyectando un
interés por ;Cémo la luz reacciona con la pintura?, ;Cémo la luz puede generar situaciénes inestables en la obra?, Humphries altera las

condiciones bisicas de visualidad para lograr una visién que se conecta con la experiencia que surge en la contemplacién del cuadro.

La pintora inglesa Cecily Brown realiza la entrevista jacqueline Humphries”, para la revista Bomb, en ésta Humphries expone
que la luz actda como sujeto en sus pinturas, ésta al moverse a través de la superficie del cuadro produce nuevos contenidos; de alguna
manera trabaja con ¢l concepto de murabilidad de la pintura como algo que da la ilusion de estar vivo, el cambiar las condiciones
enteras de la iluminacién circundante origina en su obra desplazamientos y desapariciones de las formas debido a las variantes de luz, el

uso de colores fluorescentes implica que en ocasiones los resultados scan desconocidos dando cabida al accidente por delante de la

intencionalidad.

F.II

Jacqueline Humphries
Vista de instalacién
2005

% (septiembre 2009), Bomb, No. 107. { Traduccién propia)
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GII(C/U)
Jacqueline Humphries
"Sin Hulo"

Mixta s/panel
13208x 1524 am.

2005
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3

Lynda Benglis (EUA, 1941)

"Phantom"” es una instalacién realizada por Benglis en 1971 la cual no solo evoca sino que también vivifica ¢l concepto de flujo
tan inmerso en muchas de sus piczas, sin embargo en ésta el flujo coexiste en la percepcién del espectador, denotado a través de los

cambios ecurridos por el pigmento fosforescente utilizade en cada una de las 5 piezas presentadas en un cuarto oscurecido.

El color como fluido se experimenta en Phantom, las formas aluden a corrientes y cascadas petrificadas en el espacio expositivo,
son formas radiantes que debido a la relacién que mantiene el pigmente fosforescente y la luz negra nos intreducen en un ambiente
en el que percibimos dos procesos: emerger v derretir, lo singular es que llegamos a estos procesos debido a una relacién creada entre

la forma orgdnica y el fendmeno de fostorescencia el cual proyecta movimiento aparente del color y por lo tanto de la forma.

Esta pieza me asombré por la conjuncién hecha entre la forma orgdnica y un fenédmeno luminiscente, ademds de que difumina
limites entre la pintura y la escultura al trasladar la téenica del dripping a la escultura. El Doctor en Filosofia Matthew Guy Nichols
hace alusién a la pieza "Night Sherbet" realizada en 1968: "Como un vertido de latex y espuma poliuretana que es un vivido charco

verde fluorescente con naranja y rojo que sugiere un helado derritiendo” <

Es evidente el interés de la artista por los cambios que atraviesa la materia, entender cémo esta relacionada la gravedad y la
forma, siendo "Phantom” una pieza que propone un acercamiento a dicho entendimiente y que se apoya en la luminiscencia para

percibir un movimiento aparente de la materia que remite al flujo, circulacién o vibracién del material.

6 (septiembre 2004 ). Lynda Benglis at Cheim & Read, Artin America, 123. (Traduccién propia)
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H.II

Lynda Eenglis

"Fhantormn”

Espumna de poliuretano con pigrmentas fosforescentes
25008 x1066.8 243,84 cmn.

1871
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1.2
Concepto de Bioluminiscencia en el arte posmoderno:
Linea de investigacién de Jun Takita

Jun Takita (1966) es un artista japenés, su trabajo mantiene como ¢je ¢l concepto de jardin, subrayando los procesos de
ritmos bioldgicos y ecolégicos dentro de éste como fendmeno, en el cual hay una relacién entre el hombre y la naturaleza; Takita
explora en sus piczas ¢l fenémeno de conversién de luz en organismos vivos. El artista se enfoca en una relacién que surge en la era de
la biotecnologia por ello sus piczas conforman equipos de trabajo: Centre for Plant sciences at the University of Leeds (Reino Unido),
Plant Biotechnology Faculty of Biology University of Freiburg (Alemania), CNRS- Université en Paris, MRI Medical and Muld-
Methodes (Francia), Royal Observatory of Belgium Seismology-Gravimetry (Bélgica), National Agriculture Rescarch Institut
(Francia), Information Unite for Life Science Nagoya University (Japén), entre otros. Haré una revisién de cince de sus piczas que
abordan tres conceptos que enmarcan mi tesis: paisaje, jardin y bioluminiscencia, lo hago para poder individualizar y caracterizar mi
blsqueda en una pintura contempordnea a partir de referentes artisticos cuyos ejes son andlogos a los mios.

La primera serie se titula "Garden of dishes" y remite a un mundo imaginario, a un jardin ilusorio, la utopia se logra a partr
de una accién simple: lavar los trastes. El antecedente de estas instalaciones son los platos tan usados como macetas y las plantas que
crecen dentro de espacios vitreos {frascos de cocina), la razén por la cual se utilizan clementos de la cocina para contener plantas tiene
que ver con que éstos no contienen orificios por las que se pueda derramar agua o derra como las macetas, desarrollindose una
ornamentacién de estos depésitos con su propio esquema circular. Takita expande estos conocidos "dish garden” cimentando vergeles
utépicos.

La segunda pieza titulada "Artificial Bioluminescence" transforma la luz del ambiente en otro tpo de luz a través de un
pigmento de clorofila; la pieza s una analogia de la sefal luminosa presente en diversos animales, la analogia hace referencia a ese
intercambio que se genera entre los seres vivos que presentan este fendmeno y la comunicacién que la pieza detona en la
interpretacién que el hombre hace de la naturaleza, es una relacién que trata del hombre y el mundo que lo rodea. Constituida por
un tubo de acrilico, hojas verdes, luciferina, luciferasa, ATP, azdcar, agua y oxigeno.

Otras dos piezas de mi interés en la produccién de Takita se titulan "As far as the creases" y "Light, only light". La primera
consiste en la representacién de un cerebro humane que se transfigura en un paisaje, en una superficie en la que la naturaleza aflora,
este érgano humano es una derra fértil de la que algas acudticas crecen; una capa muy fina de algas se encuentran cubriendo el
érgano, cada una tiene su propio ritmo de crecimiento, la pieza necesita de un proceso de fotosintesis por ello la iluminacién y el
espacio en el que se encuentra tiene que estar controlado (el agua de las algas tene que cambiarse dos veces por mes). El proceso de
fotosintesis es indispensable para la vida de la pieza, recordando que la fotosintesis es el camino de la abundancia y la diversidad de los
organismos vives.
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Jun Takita

"Farden of dishes"
Materimles mdxto s
Instalacidnen Flasshox, Paris

2000

JII

Jun Takita
"Artificial biolurninescerce '

Tubo de plexiglis, hojas, lnciferina,
ludferass, ATF,agua, asicar, oxigeno
1522 cmn.

1004
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La pieza "Light, only light" es una réplica del cersbro del artista en resina cubierto con musgo meodificade genéricamente, el
musgo transgénico que recubre el cersbro emite luz cuando se rocia con una solucidn de luciferina, por lo que la pieza se puede ver en
la oscuridad a través de una cdmara de video digital con lente sensible, La obra alude a la manipulacién genética del fendmeno de la
bioluminiscencia, manipulacién que en los dltirmos afios ha creado plantas ¥ animales que presentan este fendmeno, de alpuna manera
son organismos artificiales, para <l artista son plantas v a la wez no plantas, se trata de una transeresién de la naturaleza; la
biclumniniscencia como fendmenoc natural no ocurre en plantas, solo en animales, excepto en los dinoflagelados (extenso grupo de
organistnos protistas flagelados) que pertenscen al reino animal y al vegetal, pero la manipulacién genérica perrnite producir plantas

bicluminiscentes, una utopia dela era,

"Bicluminiscent garden" es un proyecto basado en el fendmeno de la visidén comeo una construccién de imdgenss
memorizadas en el cerebro, proponiendo una dnica imagen perceptible a simple wista, En el artlculo Biokiminescent garden’” de Jun
Takira y publicade por el astrofisico Roger F. Malina®™ en la revista Leonarde de Arte y Ciencia y Tecnologia, Takita explica que &l
grade de visién para percibir una figura en el paisaje &5 de 10° (corresponde al tamafio de nuestrs pufio cerrado al tener el brazo
extendido), cuando un objeto excede el campo de wisidn del 107 tenemos que mower los ojos para percibirlo, el provecto de Takita se
basa en estos datos v su propuesta es un contraste con la idea del jardin Zen basado en la memoria de imégenes compuestas. Se trata
de un jardin elevado en lo mds alto de un edificic, teniendo una escultura mineral formada por tres pared s sirnétricas que forman
una cueva, en la parte frontal se ubica un arbusto cuyo tamafio se mantisne dentro del marco de la cueva, al contemplar la pieza hay
un punto en &l que &l ojo del espectador percibe la instalacién en conjunto; el interior de la cueva esta cubierto por un musgo
modificado genéticamente para producir bioluminiscencia a través de la fotosintesis, 4sta solo se percibe al llegar la noche; el juego de
positivo v negativo entre la cueva v el arbusto se produce al transcurrir €l dia, la pieza detona en ¢l espectador una sxperiencia visual a
partir de la ingenierfa genética, sin embargo abre cusstionarnientos que remiten al origen de la naturaleza y del hombre,

K.II
Jun Takita
"Biclurninescent garden”

Boceto provecto
2002

¥ (2004), Leonarde, Vol 37, Ho. 4, pp 278,
* Astrofisico del Laborateire d'Astrophysique de Marseille CNES en Francia, miembro del Observational Cosmology Research Group, Director interino
del Observatoire Astronomique de la provincia de Marsella y director ejecutiva del Center for EUV Astrophysics de Berkeley.
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L.II

Jun Taldta

"Asfar as the creases”

Algas acudticas, aga, resina,

réplica del cerebro del artista en resina
13 e,

2007

MLII

Jun Taldta
"Light onlylight"

Musgo modificado genéticamente, lucifering, gel,
réplica del cerebro del artista en resina
23x17x 18 an.

2010

N.II

Jun Talita

"Light only light "

Musgo modificado genéticamente, ludferina,
gel, réplica del cerebro del artista enresina
23x17x 18 an,

Tiempo de exposicidn de la fotografia: 1 hora
ASA 12800

2010
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I1.3
Bioluminiscencia artealizada:
Bioluminiscencia, vinculo de conocimiento a partir del color, forma y temdtica de la imagen

La presente tesis se desarrolla alrededor del concepto de bivluminiscencia, concepto delimitado por un perimetro artistico que
pretende sustentar mi propuesta como pintora, la cual se ha nutrido de diversas perspectivas pero siempre manteniendo una atraccién
por los colores y las formas que la bioluminiscencia como concepto involucra de manera formal y metaférica, planteando asf una
analogfa de ésta en mi pintura, analogia con un cardcter de ensofacién.

11.3.1
Morfologia acaecida de la GEP (Green Fluovescent Protein)

El uso de la proteina verde fluorescente (o GFP, green fluorescent protein) para estudiar procesos quimicos en células vivas es
un métedo comdn en la biologia y la investigacién médica contempordnea, la proteina ha abierto una nueva visién de la vida al permitr

adentrar en dimensiones moleculares, desde su descrubrimiento en 1962 la proteina ha pasade por cuantiosos cambios.

En ¢l 2008 ¢l Premio Nobel de Quimica se otorgéd al japonés Osamu Shimomura y a los estadounidenses Martin Chalfie y
Roger Y. Tsien por el descubrimiento y el desarollo de la GFP. Por medio de la tecnologia de ADN, se fusioné la GFP con otras
proteinas presentes en células vivas, lo cual permite observar en ¢l microscopio dptico la posicidn, ¢l movimiento y las interacciones de
estas proteinas las cuales son invisibles para el ojo humano, germinando un nuevo mundo de imdgenes cientificas, figuraciones que son
producto de la GFP dentro de un organismo vivo. El bioquimico Osamu Shimomura se dedicé a estudiar la bioluminiscencia en la
medusa Aequorea victoria a principios de los afios sesenta, esta medusa tiene inumerables puntos verdes relucientes por todo el cuerpo,

estudios que lo condujeron a la GFP.

La escritora Kira Welter que trabaja para la editorial cientifica Wiley-VCIH explica en el articulo La protefna verde fluorescente:
una herramienta valiosa en la biomedicina, cémo fue el acercamiento de Shimomura a la GFP: "Descubre finalmente de dénde provenia
la bioluminiscencia en la medusa Aeguorea Victoria. Lo que ocurre es una transferencia no radiativa de energia desde el estado excitado
de la acquorina (en presencia de ienes de calcio) hacla la GFP (éste proceso se llama FRET, por las siglas en inglés "fluorescence
resonance energy transfer”, y juega un papel muy importante en muchas de las aplicaciones de la GFP). El fluorocromo de la proteina

verde fluorescente absorbe ésta energia y la convierte finalmente en luz verde"”. En dicho artculo, Welter hace un recuento de las

% (2008). Avances en Quimica, vol 3, 99-103.
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primeras aproximaciones a la proteina, comenta que cuando el profesor de biologia Martin Chalfie de la Universidad de Columbia al
escuchar de la existencia de esta proteina durante un seminario en Nueva York en 1988 reconocid que era un gran recurso para sus
estudios acerca del gusano nemdtodo transparente Caenorbabditis elegans, el bidlogo querfa introducir la proteina fluorescente en las
células del gusano para poder ahondar en su estudio, pero atin era necesario conseguir el gen apropiado de la GFP dentro del genoma (o
material genético) de la Aeguorea wictoria. El bidlogo molecular nortcamericano Douglas Prasher se dedicéd a conseguir el gen y
finalmente Prasher en 1992 logra aislar y clonar el gen de la GFP y determinar la secuencia exacta de los 238 aminodcidos que
componen la proteina, a partir de estos hechos se inicla una fase importante en ¢l desarrollo de la GFP. En 1994 Chalfic y Ghia
Euskirchen (estudiante de posgrado) lograron expresar el gen de la GFP en la bacteria intestinal Escherichia coli, descubriendo que la
GFP no requerfa ni de enzimas ni de ningtin otro tipo de moléculas para emitir luz, por ello es que no es necesario introducir ningin
tipo de sustancias quimicas en las células para realizar estudios en organismos vivos, estos estudios no son invasivos en las actividades
celulares en tejidos y organismos vivos. La primera vez que se uso (1994) fue para iluminar seis neuronas sensoriales en el gusano
Caenorkabditis elegans. Bl descubrimiento evoluciond al observar que la GFP conserva su propiedad fluorescente incluse dentro de

organismos distintos al de la medusa.

En el articule Aplicaciones de la proteina verde fluorescente (GEP) en la biologia celular y en la visualizacisn del sistema nervioso,
Alicia Y. Franco explica las caracteristicas de luminiscencia de la proteina: "La proteina verde fluorescente presenta dos picos de
excitacién: el primero, cercane a los 395 nm; ¢l segundo, de 475 nm, y también dos picos de emisién: si es excitada a los 395 nm su

pico de emisién serd a los 508 nm, y si, por ¢l contrario, es excitada a 475 nm, entonces la emisién ocurrird a 503 nm"%,

La GFP es una proteina que puede marcar cualquier proteina de un organismo vivo y por medio de la ingenierfa de proteinas
los cientificos lograron producir una gran cantidad de proteinas mutantes tipo GFP con propiedades mejoradas, esto les permitié
ampliar la gama de colores y producir mds estabilidad e intensidad en la fluorescencia, produciendo marcadores para las células de

diferentes colores, aunque al inicio el color rojo y anaranjado fluorescente no se pudieron producir.

Grupos de investigacién de la Universidad de Ulm (Alemania) y la Academia Rusa de las Ciencias, reportaron la presencia de
proteinas de la familia GFP en corales no bioluminiscentes, estas nuevas proteinas tipo GFP brillaban con distintos colores incluyendo
el rojo. Kira Welter explica que el descubrimiento de la proteina roja fluorescente en el coral Discosesma es un resultado muy importante
en la clencia, exponiendo en su articulo la razén, basada en que la luz roja puede penetrar mds profundamente en los tejidos orgdnicos

que la luz verde, ademds las proteinas verdes fluorescentes requieren de luz altamente energéiica (luz azul o luz ultavioleta) para ser

% Franco, A. y Longart, M. (2009), RET. Revista de Estudios Transdisciplinarios, pp 85.
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excitadas, lo cual puede cansar dafios o las célulasy;, por el contrario, las variantes fluorescentes rojas pueden ser excitadas con luz menos
energética lo cual representa una wentaja para esmidios de seres vivos "Sn embargo, el uso de la proteina DsFed en su forma namral es
bastante limitade, sobre todo debide ala formacién de agrepados y tetrdmerss, La ingenieria de proteinas le permitid al mis joven de
los tres galardonadoes, Tsien, mejorar también las propiedades de esta proteina y fabricar varlantes {monoméricas) de la DsBed
adecuadas para ser usadas en estudios celulares, Gracias a este Interssante trabajo irradian hoyen dia las protelnas sucesoras dela GFF y
la DisRed en casi todos los colores del arco inis, Tsien demostrd también que s posible utilizar proteinas flucrescentes para el desarrollo
de bivsensores, por gjemplo, para medir concentraciones intracelulares de calcio™?,

"'f

-J'

N.II
Fotografia de medusa Aequorea ¥ickoria
0d1
Fotografia de coral Discosoma

M felter, I, (2008), op. dt. supra, nota 30,
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La proteina verde fluorescente ha sido modificada para emitir colores en muchas y diversas longitudes de onda, la neurociencia
dene miltiples usos de la GEP, pudiendo marcar neuronas hasta con 90 colores fluorescentes diferentes, permitiendo una visualizacién

dﬁ una arquitectura neural dC muchos organismos.

Alicia Y. Franco también comenta acerca de la aplicacién de la proteina en estudios del Sistema Nervioso: "Técnicas como
Brainbow pueden utilizarse para descifrar ¢l diagrama de conexiones del sistema nervioso, no sélo en personas sanas, sino también en

enfermas, pues es (til para observar los cambios anatémicos y fisioldgicos que sufre el cerebro en estados de enfermedad"®.

P.II
Fotomicrografias digitales
de cerebro transgenético
de ratén, intervenido con
brainbow

* Franco, A.& Longart, M. op. cit. supra, nota 31, pp 93.
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Lo apterior ha producide un upiwerss de migene: de dindmicas
moleculares celularss dentro de seres wivos.

Wi primer acercamiento 2 la biolum iniscencia se produjo s partic de
unz imacen de lnomoedusm Asguerss wratoriz, hecho que define mi primers
lecturm wisual del tema y que crigice mis referentes primarios que conducen =
una recopilacidn de fomografias divididas en motivos que comienzan por
animales invertebrados, vertebmdos, plants. honeos, bacterizs 3 células,

Continué con uns recopilacidn de imisene: de | medum dsyuora
F torid ¥ dea coralas, 1o que e mrdujn:n a ihstmciones clent ficas, E}Lplnm.ndcu
d tmbajo dd bislogo y fléscfo slemdn Ernst Haeckel (1224-1919) La
di-ersidad de formas animales ¥ wegetales que Haeckal 2stndis son nm fuents
de morfolégizs provenientes de la zoologia pam mis cuadros, sdendo un
maravlloso referente que adem3s involucm conceptos de simetria 3 factles
en las formas orginicas,

Cuiero hecer alusidn a b propuess modoldgica del  escultor
marlizns Timeothy Hom en Lo serie "Villa medus" (20068), ind=lacidn que
tiens com o refarencia primaria las ilustmcionss de Haeclial, saria Qi projects
redusa: biclominizcentes tridim snsorale: deborada: con hmle sinvético,
tubariz de cobre ¥ fib= optica, &stas perden dal techo dal espacio de
exhibicidn y se encnentrmn en un ambiente con poca ilum inacidn resaltando 1a
tenue luz que proviene de cads una de las piezss. Tanto por 1z puess en
EECAnE e ireclucra weriaote: an la iliminacidn dal espacio, como por la
crnam entzcidn weserl v animal 2 la que seslude, consdderc de "Villa medns"

nna fments wvimal pRMA eshe projecto de tasis, plezas de las qua pretendcn

fecupersr unm weloracidn por ko taneparenciz que el propic materis]

corustrictive puede offecar; ot ides a rescater del proyecto de Horn s &l Q.
tmhajar sobre la lnes que divide conceptor de demancia, etmwgarcis y Brnst Haeckel
5 i Placa #2 Thabmphom en unstormen der Matar
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EII

Tirnetty Homm
n7illa thedhus® (4 sistas )
fitradptica, tubos de cobme, sllindm, poma,

2006
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11.3.2

Reflexion de la Bioluminiscencia como moévil estético en mi pintura

Cada cuadro es un lugar donde aundsferas se articulan en dindmicos paisajes bioluminiscentes (debido a la paleta cromatica),
los cuales indagan momentos en los que la luz y la oscuridad intercambian lugares. Superficialmente al indagar en los colores
fluorescentes y fosforescentes abrimos un panorama en el cual lo artificioso brota, existiendo un estrecho reconocimiento visual de
éstos con una industrializacién que suplanta el artificio, por lo anterior es importante recalear a través de un panorama cultural y por
ende artistico, el momento en el que la investigacién cientifica y la industrializacién plantean una domesticacién de la naturaleza a
partir de lo artificial, siendo las décadas de 1850 y 1860 {Inglaterra Victoriana) un antecedente directo, detondndose un rol de la

naturaleza en la cultura.

Un antecedente estético para mi pintura es el paisajismo artificial iniciado a finales del siglo XIII y que se consuma en el
XVIII con construcciones de jardines de fantasia y que posterior influyeron en la creacidén de paisajes submarinos en miniatura,
proyectando una estética de la artificializacién de la naturaleza, estética basada en la sinuosidad de las formas orgdnicas, ilustrando un

modo de permanencia relativo de la naturaleza en diversos medios que apunta al concepto de transformacién.

Surgié pues entre 1850 y 1860 un anhelo por la creacién de mundos naturales en si mismos en la cultura, siendo estos
pequefios mundos una referencia estética para este proyecto, como ejemplos, bastantes seductores se encuentran las cajas de Ward que
fueron recipientes de vidrio que contenfan plantas vivas, que detonaron un impacto cultural alrededor de 1851 en Inglaterra ya que
planteaban una densa atmésfera del paisaje exdtico; los acuarios domésticos, objetos de fascinacién que permitian una misceldnea de
colores y texturas visuales otorgadas por los peces y por la decoracién exacerbada y que claro que los mds buscados eran los peces con
colores fluorescentes; la pteridemania, pasién por los helechos que devino en una moda de exagerada produccién en el mercado de lo
exdtico ligado a especies Vegetales ¥y que posteriormente produjo una excitacién visual por las anémonas, serpientes marinas y
vegetales que propusicran una imagen visual de madltiples colores; los paludarios, ornamentos exquisitos que combinan escenarios
acudticos con terrestres los cuales crean escenarios ilusorios de la naturaleza; pisapapeles o bolas de cristal, surgicron en Vienaen 1845y
después empresas francesas las hicieron bastante populares, son esferas que plantean universos oniricos que experimentan algdin
cambio de la naturaleza de manera artificial como el nevar o llover e inclufan algiin motivo, tema o escena en donde el anhelo de la
naturaleza prevalece, materiales con colores iridiscentes y fluorescentes eran importantes dentro de la escenografia artificial,
cristalizande metaféricamente la naturaleza dentro de una burbuja. Especificamente, los ejemplos anteriores  han sido descos y

ansiedades culturales que han contribuido en mi visién de ensefiacién que planteo en la obra claborada para este proyecto de tesis.
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Jardines floridos y motivos submarinos estin cargados de un abanico de colores fluorescentes, las especies animales y vegetales
de las que han brotado las formas con las que he definide trabajar estdn saturadas de resplandecientes colores. En mi pintura persigo
capturar la realidad wansitoria que experimentan determinados seres vivos a partir de la fluorescencia y fosforescencia de sus colores,

sin embargo mi intencién procura engendrar la fantasia de la realidad.

Mi proceso de trabajo ha dado cabida a un sentido peculiar de pérdida de la naturaleza, que en consccuencia trac una
indagacién visual de saturacién de formas orgdnicas, de la melancolia y del artificio como ilusién de un retorno de la naturaleza,
existiendo en mis cuadros el paisaje que tiene una imposibilidad de existir plenamente, abordando asi imdgenes del desco que
construyen atmdsferas y mundos utdpicos, pues no persigo una mimética, sino una fantdstica visién de lo real que difumina limites,
siendo la pintura un intento por alcanzar una utépica experiencia natural.

De alguna manera busco artealizar® materialmente la naturaleza: "El paisaje nunca es natural, sino siempre “sobrenatural” "%

Considero que la bieluminiscencia es un fendmens de ensuerio que se puede perpetuar a través de la pintura, logrando repetir

recuerdos fragmentados, transmurando ¢l fendémeno a un cuadro, a la pintura.

"Bioluminiscencia® es un proyecto que se nutre de la realidad y de la ilusién, de la memoria y del deseo, por ello mantiene
una relacién con el &issch puesto que éste trata de un mundo no como es, sino como quisiera que fuera. Celeste Olalquiaga expresa en
su libro Ef reino artificial acerca del kitsch que éste: "Es un jardin resplandeciente en medie de la noche, repleto de estrellas caidas
cuyo intenso brillo dorado atrac a una nifa que duerme en el segundo piso. Transfigurada, ésta se fuga por la ventana de su
dormitorio, posdndose entre los cuerpos celestales, apenas atreviéndose en su arrobamiento a tocar su radiante calor. Grandes y
pequenas, las flores doradas cubren la hierba y los muros, transformando el jardin en una particula incandescente del universo. El
kitsch, redentor de fantasfas abandonadas, es la alfombra mdgica sobre la cual nos deslizamos hacia aquellas miticas regiones que

flotan alrededor de la consciencia cual sumergidos arrecifes de coral"??,

La concepeidn de la naturaleza no como algo pasivo sino como un sujeto active genera imdgenes polimérficas, este tipo de
imdgenes son a las que recurro, basdndome en modelos naturales y modelos manufacturados, creando atmdsferas artificiales en la que

ambos se funden y aluden al fendmeno, pretendiendo construir un parafso orgdnico a partir de lo inergdnico.

% Cfr. Roger, Alain (2007). Breve tratado del paisaje, Madrid: Paisaje y Teorfa Biblioteca Nueva.
* Roger, Alain (2007). Breve tratado del paisaje, Madrid: Paisaje y Teorfa Biblioteca Nueva, pp 13.
3 (2007). Barcelona: Gustavo Gili.
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Definitivamente dentro de las imdgenes mds pictéricas que ofrece la naturaleza se encuentran los frutos del mar; Celeste
Olalquiaga rememora que en vez de algo oscuro y amenazador, la segunda mitad del XIX percibia el fondo del océane como un
jardin mdgico que, al revelarse lentamente a través de la investigacién submarina v el interés popular, inspiraba un gran asombro,

agico q g y pep p g

convirtiéndose en una entidad mitica, afin al mundo de los sucfios y los recucrdos infantiles.

La riqueza iconogrifica de plantas y animales que habitan ¢l fondo del mar se explaya a partir de los colores, texturas y
formas, ademds de procesos tan excéntricos y pintorescos que experimentan algunas especies como la capacidad de mutacién; la flora
y la fauna marina se deslizan visualmente al mundo del artificio lleno de fenémenos sorprendentes. Dentro de los animales
invertebrados que son referencia visual para mi pintura (moluscos, esponjas, medusas, corales, anémonas, equinodermos, artrépodos e
insectos) bastantes son habitantes del mar, con una impresionante gama de colores fluorescentes y fosforescentes. El botdnico alemdn

Marthias Jacob Schleiden (1804-1881) hace un relato espléndido acerca de las profundidades:

"Nos sumergimos en el liquide cristal del océano indico y éste nos ofrece los maravillosos encantamientos de los cuentos de hadas, de
los suefios de nuestra nifiez...brillantes nuliporas rosadas, amarillas o de color melocotén crecen por encima de masas descompuestas,
viéndose cllas mismas entrelazadas por las capas nacaradas de las Retiporas, recorddndonos las mds delicadas tallas en marfil. Muy
cerca, ondulan los abanicos amarillos y lilas, perforados como celosias, de las Gorgonias...Cuando se desvanece el dia y las sombras de
la noche se apoderan de las profundidades, este fantdstico jardin se ilumina con nuevos esplendores. Millones de chispas brillantes,
pequefias y miscroscédpicas medusas y crusticeos, danzan como luciérnagas a través de las tinieblas. La pluma de mar, que de dia tene
un color bermellén, se agita con una luz verdosa y fosforescente. Brillan todos los rincones del paisaje. Zonas que diurnamente son
pdlidas y marrones, ajenos a la vista en medio del resplandor universal del color, irradian ahora los mds maravillosos juegos de luz
verde, amarilla y roja; y, para completar la gloria de la noche encantada, el disco de plata del pez luna, de seis pies de ancho, se mueve
ligeramente luminoso, entre la multitud de pequefas estrellitas brillantes" ™.

Definitivamente, la magnificencia de formas y colores encontrados en la flora y fauna de las profundidades hace
imprescindible el recurrir a un imaginario de estas especies, optando por una estética que considera la regidn submarina como un
escenario férdl en conceptos que enmarcan esta tesis. Mi interés por paisajes exuberantes compuestos por figuras hibridas termina en

una pintura que se nutre de referentes de la naturaleza sin embargo no pretende duplicarlos sino evocarlos, actuando asi la obra como

% Schleiden, M. J. {1853). The plant: A biography, l.ondres: Hippolyte Bailliere, pp. 403 por Olalquiaga, Celeste {2007). El reino artificial, Barcelona:
Gustavo Gili.
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un espejo distorsionado, donde la primera bioluminiscencia se transforma en una segunda bioluminiscencia, reavivada a través de la

pintura, expandiendo posibilidades.

La decisién de penctrar en una pintura que se aleja del naruralismo, en bisqueda de una percepeién alucinante de jardines
paradisiacos de ensuefio, siendo cuadros que persiguen espacios saturados primeramente por la fuerza de los colores fluorescentes,
generando un eslabén metaférico entre organicidad y artificialidad, me hace reflexionar que finalmente lo representado en mi pintura
es una segunda naturaleza, una segunda bioluminiscencia y siendo asi se puede considerar a la segunda naturaleza como un reino
artificial. La motivacién por apartarme de una interpretacién naturalista reside en que considero que cuando una traduccién pierde

precisién abunda entonces la flusién, dando cabida a la ensonacién.

endmeno de la bioluminiscencia remite a la naturaleza pues es dentro del paisaje que este fendmeno germina, se
El fens de la biol te a la naturaleza p dentro del p que este fené g

desenvuelve y se consume, por ello mi acercamiento al fendmeno es a través del paisaje. La seleccién y asociacién de motivos del
paisaje condensados para la obra "Bioluminiscencia” pretende exaltar una lectura de una idilica presencia de la naturaleza a través de
dos motvos esenciales: colores fluorescentes y fosforescentes, estos me acercan a una visién lirica del paisaje, inclindndome por un

placer visual dentro de éste.

El mayor impulso al género del paisaje en el siglo XVIII le viene de su interpretacién sensualista, buscando una pintura de
dnimo encarnada por el concepto de paisaje; del encanto de una naturaleza sensual, sensitiva ¢ inventada derivan placeres de la

imaginacién.

En el conocimiento artfstico del paisaje se entrelazan dos tramas, una disposicién contemplativa y una interpretacién objetiva

(clentifica), sin embargo es enigmdtico el modo en el que se impone la subjetividad en la imitacién, mds que el propio objeto.

Dentro de la historia del paisaje en la pintura, los fenémenos de la naturaleza y su representacién en el paisaje produjeron un
cambio de visién ante la forma; el médico, naturalista y pintor Carl Gustav Carus (1789- 1869) en su libro Cartas y anotaciones sobre
la pintura de paisaje” le llama a este seguimiento formas de vida, formas que estdn en proceso, en devenir y en declinar; asimismo
Goethe propuso una doctrina de la morfologfa de las formas, exponiendo que la morfologia es una teorfa de la metamorfosis de los
cuerpos orgdnicos, para él las formas son manifestaciones constantes esenciales en la vida de la naturaleza, introduciende una

captacidn de las formas a partir de sus procesos de transformacién. Lo anterior implica una percepcidn de los estados de la naturaleza
% P P P pereep

¥ Carus, Carl Gustav, op. cit. supra, nota 2.
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que condujo a una exploracién del paisaje sentimental, siendo éste una mirada que sacrifica una verdad externa de la naturaleza,

alejdndose de su consistencia fisica, en favor del efecto de una idea poética que se impone a la representacién.

Carus introdujo el wérmino de pintura de la vida de la tierra como sustitutivo de paisaje, explica que este cambio exige del
pintor una atencién cientifica ante la naturaleza, ante las propiedades orgdnicas de los fenémenos, en el sentido de que identifica la

razdn esencial de la pintura de paisaje con el seguimiento de la finalidad interna de los fenémenos de la naturaleza.

La poética de lo sublime y lo pintoresco hizo de la montana y los fendmenos naturales en el siglo XVIII objeto de atraccién,

acercando al pintor a una mirada cientifica a la que vuelve subjetiva.
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CAPITULO III

"Obra plistica: Paisajes bioluminiscentes- jardines utépicos”

I11.1
Antecedentes

Mi produccién artistica de los altimos ocho afios se ha centrado en la pintura, explorando motivos botdnicos, trabajando con

clementos estructurales encontrados en ¢l reino wvegetal, donde ¢ estudio de la forma organica ha sido mi interés principal,

acompafiado de planteamientos de color que en su mayorfa construyen atmdsferas monocromaticas. "Estudio sensorial de los

vegetales”, "Autotretrato en planta”, "Mi cuetpo en planta”, "Aite, agua, fuego y tictra siendo planta”, "Procesos de

flotacién” v "Flujos- estados de la matetia™ son series en las que trabajé con metaforas hacia los vepetales v diversos puntos de vista,

hacia ¢l paisaje.

"El tejido que lo abatca todo" es una serie
conformada por doce piezas que fueron el resultado de un
estudic cuestionado y alimentado por un cambic de visidn
acontecido en viajes que llevaba realizando desde hace
aproximadamente quince afios en carreteras que atraviesan
paisajes anecimenes, llevando asi afios de transcurrir por
estos paisajes sucedid que mi capacidad de asombro ante
éstos se atenud, cuestidn que detond mis bisquedas para un
proyvecto de tesis de Licenciatura, partiendo de anhelar un
sentir més agudo de lo ocurrido en estos paisajes, que no son
en absoluto estdricos ¥ que debido a mi rutinario atravesar
por éstos va no me asombraban, los miraba inamovibles,
mudos ¥ fenecidos; no era necesario un cambio de recorrido,
més st lo era un cambio en mi visidn: Mirar al paisaje como

un organismo naclente ¥ germinar junto con &ste, Ser un

sujeto corpdrsoc que s¢ experimenta como ser receptivo v

vulnerable en medio de un acontecer espacial, lo anterior

\
|

B\

AIll
De laserie: Procesos de floracidon
“Sin titulo®, Oleos/ tela, 140x 160 cm,, 2008
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despertd en mi un gusto por evocaciones vibrantes del paisaje, persiguiende en esta obra un andlisis abstracto y poético acerca de la
edificacién del paisaje natural, labrado a partir de las relaciones entre sus capas, clementos y procesos que lo habitan, recordando
siempre que el paisaje transcurre y esta integrado por constituyentes activos. "El tejido que lo abarca todo” trata del paisaje como una
totalidad dindmica y evolutiva, recorrida por flujos cuya intensidad y direecién son variables, buscando explorar a través de la pintura

entrelazados entre diferentes estados, elementos v energias que integran ese espacio.

Como planteamientos en dicha serie tuve: Un estudio del color a partir del fenémeno de iridiscencia observado en el paisaje,
fendmeno que se caracteriza como la propiedad de clertas superficies en las cuales los tonos varfan de acuerdo al dngulo del que se
observa la superficie; llevar a cabo una lectura poética del paisaje partiendo de que ¢l paisaje no es solo la experiencia del existir y
transformarse cosas en el espacio, es la experiencia de un espacio que acontece, la experiencia de estar entre y en medio de un aparecer
procesual y multiforme de figuras espaciales; persegui un andlisis abstracto del paisaje, interesindome por sus sustancias mds que por
principios naturalistas y clementos figurativos, trabajando la idea del paisaje como un tejido vivo con sus canales de transferencia y
tramas que lo conectan y edifican; me interesé un estudio de la linea como elemento dindmico en la pintura, buscando que ésta
tradujera la movilidad interior del paisaje en un nivel pldstico, explorando la linea como confluencia de éste; tuve el interés por
trabajar en la pintura el desbordamiento de la forma y la inconcrecién de los contornos, traté de contemplar el espacio del paisaje
como aquel que ne tene limites ni bordes, asumiendo el paisaje como paisaje de los ojos y del cuerpo, la experiencia de un paisaje

brota de un paisaje vivido que se adhiere a nuestra mirada y se relaciona con nuestro cuerpo.

Me interesé generar una valoracién por el cromatismo y texturas mds que por las figuras, el principal estudio estuvo
cimentado en ¢l color: Pretendi una reflexién acerca de los contextos del color ocurrides dentro del cuadro v sus estimulos fisicos
inmediatos, busqué trabajar mds que con sus atributos estables, con sus atributos inestables (cambio de color dependiendo el punto
de vista del espectador); los colores plata, cobre y oro fueron parte importante de la paleta cromdtica pues me permiticron estudios de
iridiscencia. Mantuve latente la idea de conexién existente en los paisajes obscrvados {entre el terreno aéreo, acuoso y terrestre),
sirviéndome del color para lograr una representacién de percepciones de unién, los minerales son elementos que influyeron en este
planteamiento ya que son componentes del paisaje terrestre que reflejan colores aéreos y de elementos que los rodean, realidad que me

permitié crear articulaciones cromdticas en la composicién de los cuadros.

"El tejide que lo abarca todo™ mantuvo una tendencia por un paisaje lirico, inclindndome por una investigacién y reflexién
de la estéiica francesa del filésofo Gaston Bachelard (1884-1962) y el escritor Paul Valery (1871-1945), reiterindome una
conciliacién sensual con la naturaleza; interesindome por contemplar el paisaje natural como sistema completo de relaciones que

tiene que ver con una percepcién naciente del mundo, esta percepceidn involucra un estado de conciliacién natural y emocién poética.
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Pasando a otra serie pictérica, en un recorrido trazado por temdticas remarcadas por la naturaleza y adentrindome en la
comprensién del paisaje, acentué una percepcién de éste no solamente a través de sus elementos sino de los procesos que lo
componen, comenzando una observacién por procesos y cambios fisicos de la materia, punto nodal para la planeacién y desarrollo de
una serie que buscé enunciar a través de la pintura una evolucién fluctuante de la materia entre sus estados; llevando el titulo
"Discurrir de los estados (sélido, liquido, gas y plasma)”, el cual hace referencia a aquellos procesos fisicos que configuran ciclos
en dichos estados, realizando un estudio visual de los siguientes ciclos: fusién- solidificacién, vaporizacién-condensacién,

sublimacién-cristalizacién y ionizacién-deionizacién.

B.III C.II1
De la serie: Discurrir de los estados De la serie: Discurrir de los estados
"Deionizacion, nebulosa 11" "Deionizacion, nebulosa I"
Mixta s/ tela., 180 x 180 cm., 2011 Mixta s/ tela,, 160 x 120 cm., 2011
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Las obras desarrollaron un andlisis pldstico de colores y formas encontrados en el transcurrir de ciertos liquidos, gases, sélidos y
plasmas, haciendo una mixtura entre ellos a través de su fluir y manteniendo como supremacia estudios de color encontrados en
estados  plasmdticos, por ello estableci composiciones desarrolladas a partir de colores fluorescentes que hicieran alusién al plasma
encontrado en ¢l medio interplanetario, interestelar ¢ intergaldctice, asi como aquellos dispositivos los cuales ¢l hombre maneja y
consume asiduamente (ldmparas fluorescentes CFL, pantallas, bolas de plasma). La fisica del plasma involucra cuestiones de
clectromagnética a la cual pretendi aproximarme a través de un andlisis del movimiento de particulas entendido como flujo, el cual
experimenta articulaciones de colisidn, aceleracién, expulsién y recombinacién (procesos que forman parte en ¢l fluir de cargas
positivas y negativas); ideas resueltas a través de la dindmica de las lincas. El conjunto de la obra es un recorrido pldstico por los

cambios de estado. Ef rabajar con el estado plasma detond que incluyera coloves fluorescentes en mis composiciones.

II1.2

Paisaje y jardin

Paisaje y jardin, dos vérminos que considero importante situar debide a la supremacia que tienen en mi bisqueda pictérica. El
término paisaje en si surge en el arte, designando un género de pintura, la pintura suscité una mirada sensible de éste, construide a
partir de valores plésticos; por ende el paisaje es un constructo, un entorno que tiene una representacién en cuanto a imagen. Lo que un
entorno tiene de paisaje fue enmarcado primeramente por los gedgrafos y después por los artistas, ellos comenzaron la creacién de una

conciencia artistica: La contemplacic’)n del entorno como paisaje.

Javier Maderuelo, Catedritico de Arquitectura del Paisaje en el departamente de Arquitectura de la Universidad de Aleald,
critico del diario espanol Ef Pais y director del programa Arte y Naturaleza CDAN Fundacién Beulas en Huesca, plantea que: "Para
poder acceder en la cultura occidental al concepto paisaje ha side necesario superar la idea de utilidad realizando un giro conceptual
hasta fijar la atencién sobre la observacién placentera, sobre la delectacién de los sentidos, tal como se hace en la percepcién de una obra

J p percep
de aree"?¥®. Tl paisaje s¢ contempla con ojos estéticos, esta intencionalidad es lo que transforma un lugar en paisaje. En el libro ZY
paisaje, génesis de un concepto, Maderuelo habla del paisaje como una relacién subjetiva entre el hombre y ¢l medio en el que vive,

relacién que se establece a través de la mirada; el origen del paisaje s entonces artistico.

%8 (2007). Paisaje yarte, Madrid: ABADA Editores, pp 14.
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Es importante deslindar la idea de naturaleza con la idea del paisaje, ¢l paisaje tampoco es el medio fisico que nos rodea, como
dice Javier Maderuelo en varias de sus obras que el paisaje es un constructo, una claboracién mental del hombre, es un fenémeno
cultural porque varfa en cada cultura. "Un paisaje nunca es reductible a su realidad fisica, la transformacién de un pais en paisaje
supone siempre una metamorfosis, una metafisica, entendida en el sentido dindmico"*’. Entre pals y paisaje esta la elaboracién del arte,
¢l arte es el mediador, la percepeidén del paisaje opera mediante una artealizacicn @, para ¢l filésofo y escritor francés Alain Roger

(1936) la mirada humana es ¢l medio para la metamorfosis.

A lo largo de la historia del arte han existido diferentes modos de ver el paisaje como medio de expresién pictérica y poética, he
reafirmade que el concepro de paisaje pasé de las cosas a las impresiones, hubo cambios de mirada, cambios de técnica por ende,

recordando que un cambio de técnica va acompaiiado de un cambio de visidn.

Ahora: "Antes de inventar paisajes por mediacién de la pintura y la poesfa, la humanidad creo jardines"*. Asi que el jardin

posee una légica y una evolucién diferente a la del paisaje pero de alguna manera fue una raiz para la concepcién de éste.

El jardin contrasta con la naturaleza circundante siendo un recinto separado (interior) y es cultivade por ¢l hombre como
delectacién, depositando un sentir de paraiso paradigmdtico. La etimologia de jardin tiene una rafz indoeuropea: ghorto (cerramiento,

cerca).

Entrando en la memoria del jardin, éste se ha delimitado como fuente de placer, como espacio de captacién sensual de las
formas orgdnicas integradas a partir de la mano del hombre, sembrar por deleite visual y de todos los sentidos. El jardin se recorre: el

olfato, la vista, ¢l tacte y el gusto se dilatan. Ver y sentir al jardin como espacio que brinda momentos de deslumbramiento.

La idea de jardin como representacién de un lugar se desarrollé en Oriente teniendo como fin producir sensaciones en sus
contempladores, los chinos fueron los primeros en cobrar consciencia de los efectos de la luz y la sombra en el lugar y valoraron
estéticamente el colorido de las plantas y su relacién con las estaciones del ano, por ello cultivaron una mirada que distingue las
diferencias. El orden del jardin chino muestra su cosmogonia, siendo fundamental la percepecién de que un jardin es una representacién

metaférica del mundo.

* Roger, Alain. op. cit. supra. nota 35, pp 13.

*Término que retoma de Montaige, el contexto de la expresién es otro, sin embargo aparece por primera vez. Posterior a Montaigne, Charles Lalo la
utiliza en Introduction a ’esthétique. Cfr. Montaigne (1983 ). Ensayos, Madrid: Cétedra, III vols.

* Roger, Alain. op. cit. supra. nota 35, pp 37.
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Un deleite del munde de los sentidos fueron los jardines romanos los cuales nutrieron su razén de ser de la escucla filoséfica
fundada por Epicuro, sus seguidores fucron conocidos como fildsofos del jardin; las enseianzas de Epicuro alentaban a combatir la
supersticién del temor a los dioses v a la muerte, la manera de eliminar este temor es viviendo, la felicidad en la vida se alcanza al
retirarse hacia el placer que proporcionan los sentidos de manera equilibrada para lograr una serenidad; ¢l Epicureismo tene interés en
centrar la atencién intelectual en el mundo sensitivo y el conocimiento empirico, relacionando este disfrute con el placer que
proporciona un jardin, teoria que se extendid al imperio romano. También es importante recalear las villas romanas en las que eran de
gran significacién los jardines cultivados para el placer en los que incluyeron fantasias arquitecténicas, siendeo lugares que funcionaban

visualmente. Los romanos lograron proyectar dOS palabras z‘opz’;zrz’.;z Y ropiczrim que sc traducen como jardinerfa Y jardinero.

Quicro retomar una idea expuesta por el filésofo romano Cicerdn (106 a.C-43 a.C) que es fundamental en mi concepeidn del
jardin, Cicerén planteé que ¢l jardin viene a ser otro tipo de naturaleza o bien una segunda naturaleza, idea que secunda mi interés por
escribir una armonizacion de ambas concepciones: pgimjengrdz’n, adentrando en una conciliacién con la naturaleza que propone un

ambiente modificado.

En la Edad Media los jardines tuvieron un sentido simbélico, en su mayoria estuvieron divididos en cuatro parterres que
simbolizaban ¢l evangelio, otros eran concebidos como huertos utilitarios encerrados que provefan de plantas medicinales y flores para
los ritos litdrgicos, ademds de frutas y especies utilizados en la cocina, pero ninguno de éstos ayudo a desarrollar una contemplacién
paisajista en la que la sensualidad es de gran importancia, por el contrario los jardines medievales fueron totalmente prdcticos.
Posteriormente los jardines musulmanes dieron cabida al placer para los sentidos, interesindose en la sensualidad que proporcionan las

plantas.

En el renacimiento el jardin significa la materializacién de una idea en la que experiencia sensible y razén geométrica se
intercalan, adquiriendo gran relevancia estos espacios. En el Quattrocento italiano el concepto de paisaje atin no se formaba pero el de
jardineria si, existiendo diversos tratados de jardinerfa que manifestaban el poder ornamental de las plantas, logrando la topiaria en ¢l
siglo XVI gran trascendencia al presentar un cardcter escenogrifico para la arquitectura que finalmente se logra ver como una extensién
de ésta, como elemento de transicidn: "El jardin renacentista acepta, como obra arquitecténica, la imposicién de un orden geométrico
que, articulado a través de ¢jes de simetria y reticulas, compondrd calles, rampas, escaleras, terrazas, balaustradas, pérgolas, cadenas de

agua, fuentes y estanques, sometiendo los elementos de la naturaleza a la abstraceién geoméuica por medio de plantaciones ordenadas
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de flores o del arte topiaria...La idea se impone asi a la obra natural para deleite de los sentidos"*. La concepeién renacentista de jardin
se traté de una naturaleza recuperada que no pretendia ninguna mimesis con la naturaleza circundante.

Dentro de los diversos tratados de jczrdinerz’cz45

escritos en el renacimiento, es importante recalcar que muchos de estos textos no
solo trataban cuestiones botdnicas ni de arquitectura, sino que rozaron ciertas ideas filoséficas y trataron metdforas poéticas para explicar

la percepcién del jardin.

El concepto de giardini segreti como lugar real apartado de la mirada ajena es una idea totalmente seductora, se trata de un
espacio parcialmente domesticado y apartado del pdblico, un jardin privado conecido también como hortus conclusus que remite al

COHCﬁptO dC locus amoeniss, finalmente son espacios CfﬁadOS para gozar.

Para que el jardin se convierta en jardin paisajista fue necesario que se liberara de parémetros geométricos que introdujeron

composiciones rigidas, logrindose hasta la segunda mitad del siglo XVIII en Europa.

Aunque en un inicio reconocemos que se cultivaron jardines carentes de funcién productiva no se pueden enlazar con ¢l
concepto de paisaje ya que el jardin supone una domesticacién de la naturaleza y una mirada hacia el interior, que proviene del término

paraiso que significd cerea en un principio, por ello jardin y paisaje son entes muy diferentes.

La maravilla del jardin reside en que es una contemplacién viviente, remite a la belleza del mirar. Desde un inicié aludié a la
unién entre mito y poesia, se trata de un caos y de un cosmos en funcién de la naturaleza. "El jardin es el arte de producir
artificialmente un paisaje natural en el que queremos compendiar todas las bellezas de Flora como las concibe una determinada culeura

y civilizacién. Domina asf una dindmica entre lo natural y lo artificial"#.

Para Rosario Assunto (1915-1994) el jardin no es modelo de mimesis artistica sino paisaje ideal: "...coincidencia total entre la realidad y

la idea afiorada como moedelo de cada paisaje real: la belleza de los paisajes reales es siempre semejante al ideal paisaje-jardin que

* Maderuelo, Javier, op. cit. supra, nota 38, pp 172.

* Hypneratomachia Poliphili fue el primer tratado del arte de la jardinerfa y tiene como trama un viaje amoroso, literatura bucélica por el carcter amoroso
del tema, punto de encuentro entre la literatura ylaidea de jardin.

* Milani, Raffaele (2007). El arte del paisaje, Madrid: Paisaje y Teoria Biblioteca Nueva, pp 72.
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mitologia y poesfa han colocado en los origenes de todos los paisajes. En los origenes y en el fin, en una redencién definitiva de la

tierra"“.

El jardin y el paisaje se conciben y se sienten en relacién con una tearralizacién de la naturaleza que involucra una mirada
estética, por ello se trata de una artealizacion, porque se produce una intervencién. Son una imagen del mundo con su propio universo
de impresiones, una revelacién de formas que viven de un éxtasis visionario. La evolucién del paisaje se ha dado paralela al papel del

jardin, llegando al punto en el que el jardin se vuelve parte del paisaje.

Es a través de la contemplacién de los lugares que los paisajes y jardines viven en nuestras representaciones, abriendo una
relacién entre mirada-éxtasis-jardin-paisaje. Ambos se dejan vivir y no se agotan en el territorio, lugares de contemplacién, son formas
espirituales que funden visién y creatividad, son invenciones, constructos que transmiten un significado sublime de la naturaleza,
entidades dindmicas, espacios estéticos, naturalezas transformadas, conceptos que mudan, espectdculos de la naturaleza reales e ilusorios.
Sobre el plano de la imitacién y de la invencién de la naturaleza, surge una relacién entre lo natural y lo artificial, jardin y paisaje son

artificios de la naturaleza.

En la génesis del paisaje v ¢l jardin coincide ¢l mundo real y el mundo del ensuenoe, el paisaje y el jardin escenifican
representaciones naturales en la mente, la imaginacién los crea, puedo decir que ambos son creaciones fantisticas, visidon mégica y
onirica, lugares de ilusién. En este recorrido me doy cuenta que la naturaleza modela las formas de la mente, finalmente hay una

variedad de jardines y de paisajes. La estética del paisaje es una mdquina de ilusién y la visién entra en el dominie de la ilusién.

IIL.3

Proyecto "Bioluminiscencia”

M1 proceso de trabajo estd marcado por constantes que subrayan una impronta de la naturaleza en mi vida (percepcién, visién e
idealizacién), mi mirada se ha inclinado hacia sustancias, escencias y materias desarrelladas en ¢l paisaje. En esta ocasién, persigo la
experiencia de trabajar con colores que manifiestan luz, mi wayecte en ¢l aprendizaje, exploracién y propuesta en la pintura me acereé a
dichos colores, concretamente anterior a este proyecto de tesis pinté una serie en la cual me basé en fotos y videos de escenas que
atraviesan un cambio de estade de agregacién de la materia (fisico), adentrande en el cuarto estado de agregacién de la materia: el

plasma; el estado plasmdtico {como referente visual en obra reciente) es la razén por la cual penetraron en mis intereses visuales los

* Ibid. pp 74.

56



colores fluorescentes. La fluorescencia me condujo a la fosforescencia (Mi jPor qué? del presente proyecto), mas debia encontrar una
manera de abordar esta exploracién de dichos colores, un camino que me permitiera seguir complejizando el estudio de formas y figuras
que hasta el momente me siguen perturbando y fascinando, continuande con el fecundo tema de la naturaleza. La bioluminiscencia es
¢l vinculo de conocimiento que determiné en mi bisqueda (encontrando asi un camino para responder mi ;Cémo?), este tema conlleva
un escenario en el que los colores fluorescentes y fosforescentes son protagonistas, ademds de la vastedad de formas orgdnicas que se

desprenden de éste, continuando intereses morfolégicos.

Mi pintura se sustenta en las palabras: color, luz, luminiscencia, fluovescencia, fosforescencia, paisaje, jardin, vegetal, animal y

mineral a partir de éstas es que elaboré una serie de composicienes que aluden al fendmeno de la bioluminiscencia.
n - - - - n .
Bioluminiscencia" se conforma por dos series:

La primera se enfoca en las impresiones que me brindan seres que experimentan este fendmeno, impresiones aisladas a modo de
fragmento que construyen un poliptico, un mosaico de formas vegetales, animales y minerales, un urdimbre de colores fluorescentes,
una captacién placentera de formas orgdnicas y abstractas, absorbiendo motivos de la naturaleza sin imitarla, proyectando un color
deslumbrante y una saturacién de luz en su conjunte. El conjunto hace alusién a un paisaje con aire de alucinacién, cada cuadro plantea
una hibridacién de imdgenes en las que finalmente, la representacién de los motivos son tan solo una traduccién de la impresién y <l
recuerdo de determinadas especies sin descifrar con exactitud el referente, definitivamente hay un acercamiento certero de que se trata
de motivos del terreno de la biologia aunque trastocados por una mirada inventiva. En primera instancia se exhiben colores
fluorescentes, en segunda formas vegetales y animales que recuerdan una parcela imaginaria al no identificar una especie reconocida, se
perciben como excéntricas, redundando los colores fluorescentes en esta apreciacién de ficcién. La obra conforma un sistema serial, el
poliptico lo concibo como un sistema de laberinto, de marafa, de enlazado que constituye una variedad de bloques de espacio que
proponen un universo parecelado de diferentes reinos de la naturaleza que experiementan el fenédmeno de bioluminiscencia, un espacio

lleno de matices luminiscentes.

La segunda serie es el tamiz del poliptico, fecundada por la exploracién hecha en los cuadros que conforman el mosaico; se
dtula "Paisajes bioluminiscentes, jardines utdpicos’, pinturas que refieren a reinos poblados de ornamentos orgdnicos y exéticos, los veo
como lugares de metamorfésis llenos de una hibridacién de fauna y flora bioluminiscente, especulando en recursos abstractos en el
poliptico ¥ en los cuadros en recursos imaginarios; las formas, figuras y elementos analizados construyen y escenifican ambientes que

con su atmdsfera dﬁ colores y EXCEHtI‘iCidadCS apuntalan a espacios que sc plantan como jardines:
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-Las composiciones son paisajes trastocados por una mirada ilusoria en las que el terreno pintado es un artificio que desarrolla una

coleccion de seres vegetales, animales y de elementos inorgdnicos de ensuefo.

-Como autora, ¢l proceso de construccién de cada escena se motiva por la idea de la sieméra: El dibujo se convierte en un proceso de
slembra, cada cuadro es un espacio alterado, en este caso yo asumo el papel de floricultor; persiguiendo una mirada kitsch a partr de la
anoranza de la naturaleza y siendo el proceso de siembra bastante suelto al no construir un boceto definido de los elementos a ubicar,

éstos surgen de manera arriesgada, proyectando un jardin a partir de la ansiedad y el deleite.

- Bl recorte del paisaje se vuelve un drea plancada, un cerco impregnado por una ornamentacién dada por ¢l color y formas orgdnicas
hibridas, los cuadros se definen como espacios artificialmente creados, haciendo alusién a una realidad disparatada que se¢ mueve en la

ilusién e irrealidad.

-Las ideas de crear, armar y componer atmdsferas con especies vegetales suculentas y animales invertebrados exéticos, ponen en relieve
la concepcién de un paisaje transformado que implica la recreacidn de midltiples ambientes (subacudticos, geolégicos, etc.). La atmdsfera
de cada cuadro se nutre de la imagen y concepto de arrecife, entendido como un banco de flora y fauna colorido que conjuga ambientes

acuosos con terrestres. Cada pieza es una fuente de biodiversidad utépica.
MI trabajo se inclina por el principio del color como elemento constructivo en la pintura, ademds de creer que los efectos
luminicos (efectos que nos son visibles a través del color) que se expresan materialmente en la naturaleza se pueden representar de modo

material en el lienzo, proponiendo una analogia con el fendmeno de bioluminiscencia. Ademds, los marteriales (artisticos ¢ industriales)

que utilizo hacen una cita del impacto de los colores sintéticos en la pintura.

1I1.3.1

Colores y formas que brotan de "Bioluminiscencia”

Introspecciones sobre colores fluorescentes y fosforescentes en la prictica pictérica:

-Los colores fluorescentes son colores pesades visualmente, tienen un valor alto y entre ellos a primera vista es complicado definir cual es
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¢l mds oscuro o mds claro, son colores de igual intensidad luminosa por elle producen un efecto cromatico tan llamativo, se adentran en

nuestra percepcién y generan resonancia.

-La nomenclatura de los colores fluorescentes y fosforescentes es limitada, adn en materiales industriales. La seleccién que realicé para
incorporarlos en mi pintura se basa en concentrar un abanico de colores que presenta una variable de saturacién e intensidad luminica

mds que de tonalidad.

-Tanto la aplicacion de la pintura como los vestigios de la herramienta producen variaciones de densidad e intensidad en los colores, los
trazos o pinceladas producen texturas. Los acrilicos y dleos fluorescentes presentan bastante transparencia, teniendo que trabajar con
varias capas superpuestas para aumentar ¢l peso y la intensidad del color, al hacerlo se evidencia la textura de la misma pintura o de la

herramienta utilizada.

-Dependiendo la iluminacién que reciban los colores fluorescentes pueden ser percibidos como colores laminares {color que aparece
independientemente del color superficial de éste), comeo resultade no es constante ¢l nivel de fluorescencia pues depende en gran

medida de la iluminacién natural o artificial recibida, siendo bastante suceptibles a los cambios de luz.

-Me seduce la agresividad que tienen los colores fuorescentes hacia la vista, aunque definitivamente las formas con las que trabajo al ser

formas que aluden a la naturaleza considero que menguan esta provocacién.

-Hay que tener en cuenta que los colores fluorescentes y fosforescentes presentan hechos efectivos {efectivo relativo a efecto), ya que
cambian de apariencia y de conducta con la luz que reciben, entrando en juego hechos fisicos que producen reacciones perceptuales;

cuestién que contribuyc’: a un dominio a partir de la experimentacién, del acierto-error.

-Estos colores al ser deslumbrantes generan una relacién dindmica con el sujeto que contempla, volviéndolo receptor de experiencias
predeterminadas por un fenémeno luminiscente, creande percepeiones efimeras de color a wavés del resplandor, la reminiscencia de
éstos generan en el espectador una remembranza, recuerdos penetrantes y fragmentarios de estos mismos colores; algo muy importante
para la remembranza son los momentos de esplendor. La fosforescencia como recurso introduce al espectador a un ambiente psicodélico
(al oscurecer ¢l cuarto) creando que el espectador aumente su percepeién y experimente un momento que se relaciona con un ambiente
ajeno a la habitual contemplacién de la pintura; para Goethe: "La excitacién del érgano visual es proporcional a su intensidad

luminosa"#, la contemplacién de mi obra posibilita el paso de la retina de la luz a la oscuridad y viceversa, provocando en el espectador

* Goethe, Johann Wolfgang Von, op. cit. supra, nota 3.
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una movilidad en la percepcién logrando una articulacién de sensaciones ya que hablamos de un tempo en recobrar la sensibilidad en

el ojo.

"Los colores aparecen relacionades predominantemente en ¢l espacio, por lo tanto como constelaciones pueden ser vistos en cualquier
direccién y a cualquier velocidad. Y como permanecen podemos volver a ellos repetidamente y de muchas maneras"¥. Los colores
fluorescentes no permiten que el espectador los desplaze, éstos son los primeros en precipitar una direccién y una velocidad, son los

primeros que se aprecian, son los primeros que atacan, podremos volver a ellos repetidamente pero siempre a ellos en primera instancia.

-La claridad, oscuridad y el color son tres factores con los que construimos el mundo visible; es a través de los colores que diferenciamos
objetos y las distintas partes del objeto. Mi pintura se construyé en base a variables de iluminacién, es el negro {(representado en la
oscuridad) el que dejard al érgano visual en estado de reposo, puesto que con la iluminacién los colores fluorescentes estallan un proceso
de visién bastante dindmico, pues mientras que un color convencional es capaz de reflejar un mdximo de 90% de un color presente en
¢l espectro, un color fluorescente refleja entre 2009 a 300%. La obra esta pensada y a merced de tipologias de iluminacién, son cuadros
realizados bajo una luz blanca eléctrica, sus cualidades y relaciones cromdticas son afectadas considerablemente por el color e intensidad
de la iluminacién, experimentando con la idea de que un color esta determinado en gran medida por su contexto, como menciona

Rudolf Arnheimen en Arte y percepeidn visual: "Un mismo color en dos contextos diferentes no es ¢l mismo color"®.

Los colores fosforescentes son un material active de evocacidn, que en este caso ¢l referente a explorar es la bisluminiscencia.

Considero que la propiedad especifica de un color determina ¢ implica la propuesta especifica de éste.

La siguiente tabla contiene observaciones de reacciones y confrontaciones de dichos colores en la practica pictérica:

*Ibid, pp 54.
#(2010), Arte y percepcidn visual, Madrid: Alianza Forma, pp 366.
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Caracteristicas de los colores fosforescentes en la prictica
pictdrica:

Alto brillo inicial y duracién corta de postluminiscencia (Matiz, valor
)
b4 saturacién en transformacién continua).

Ciclos de luz (absorcién-emisién) pueden ser repetidos.

Permiten trabajar con concepto visible-invisible.

La influencia del disolvente es bastante fuerte hay -efectos
contundentes de los solventes sobre éstos, atin el agua (reduce la
fosforescencia ).

Aplicacién en capas para resultados mds potentes.

El comportamiento de dichos colores es procesual y medifican
temporalmente la composicién de la obra.

Al poder sostenerse con luz, sin ésta o con otro tipe de iluminacién
(UV) generan relaciones crométicas corpéreas generando un efecto
espacial de los colores (por relacién luz-color).

Las reacciones y los efectos que detonan construyen una atmdsfera
dindmica (en energfa y temporalidad).

Caracteristicas de los colores fluorescentes en la practica
pictdrica:

La transparencia es una caracteristica presente en acrilicos y leos.
La intensidad del color se logra al generar opacidad.
El color de la superficie mds conveniente a utilizar es la blanca.

La respuesta a la luz es activa por lo que el matiz, valor y saturacion
serdn afectados al ser cambiantes.

La luminosidad se pierde en la mezcla, adiciones muy pequefias de un
cuerpo sustancialmente opacan el color.

La iluminacién scbre estos colores es un filire de interferencia
repercutiendo a nivel composicién.
Se pueden usar diferentes solventes.

Son flexibles una vez secos.

Grado de saturacién: Colores en extreme intensos, maximo
cromatismo.

Los colores fluorescentes influyen en el ojo mds que lo que éstos
puedan ser modificados por el ojo influido.

Es importante comprender que los colores fluorescentes avanzan en
una composicién (su efecto creador de espacios es bastante sélido),
siendo una herramienta para plasmar una perspectiva aire-color
(perspectiva area y color).

En los colores fluorescentes el factor de luminosidad y tamafio
superficial no estan ligados. El peso de estos colores esta dadoe por su
intensidad o fuerza cromdtica.
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La imagen estd en gran medida determinada por todas aquellas experiencias visuales que hemos tenide del objeto/ sujeto/
motivo, por cllo es que el estudio de las formas de la naturaleza que realicé para esta tesis fue a través de: representaciones,
ideas, conceptos, percepeiones, alusiones, metdforas y alegorfas; por ello citaré algunos puntos del tratade de Goethe que conforman
¢l imaginario de mi obra pictérica que si bien no refleren exclusivamente al fenémeno de la bioluminiscencia, pero si a pasajes que

pueden presentarlo o que de alguna manera tratan de un devenir con el color:

Pasaje 639: "El estudio de las conchas, particularmente de aquellas en espiral, revela que se han formado por la unién de érganos
animales parecidos que avanzaban creclendo y, conforme giraban alrededor de un ¢je, labraban la concha mediante una sucesién en
escala decreciente de estrias, bordes, anillos y eminencias. Mds nos apresuramos a agregar que debia ser inherente a dichos érganos
algiin jugo dotado de miltiple poder colorante que iba marcando a intervalos regulares la superficie de la cocha, probablemente al
influjo inmediato del agua del mar, con lineas, puntos, manchas y matices coloreados documentando asi para siempre, en la superficie

exterior, su crecimiento progresivo, en tanto que la cara interna aparece en general blanca o débilmente coloreada"®.

Pasaje 640: "Que las conchas contienen tales jugos queda demostrado también por el hecho de que la Naturaleza nos lo presenta aun
en un estado liquido y colorante, seglin atestigua el jugo de la sepia y, sobre todo, la purpurina que destilan varias especies de caracol
y la cual fue célebre ya en la antiguedad. Hay en el intestino de algunos gusanos que viven en conchas un vaso lleno de un jugo rojo
dotado de gran poder colorante, al punte que se ha podido aplastar y hervir los animales enteros y sin embargo extraer del caldo
animal un liquido suficientemente colorante. Mds también puede extracrse dicho vaso lleno de mareria colorante, procedimiento

mediante el cual se obtiene un juge concentrado "se,

Pasaje 641: "Este jugo tiene la peculiaridad de que expuesto a la luz y el aire aparece primero amarillento, después verdoso, a
continuacién se vuelve azul y luego violeta, toma una coloracién roja cada vez mds subida y finalmente, por accién del sol,
particularmente si estd extendido sobre batista, exhibe un color rojo saturado y puro"™.

Pasaje 643: "Este jugo parcce relacionarse, de un lado, con la fecundacidén; se dan hasta huevos, gérmenes de crustdceos, que
contienen tal materia colorante. Del otre lado, empero, parece sugerir la sangre que se forma en los animales de organizacién

superior. Pues la sangre evidencia propiedades cromdticas similares; en su estado mds diluido aparece amarilla, en tanto que

* Goethe, Johann Wolfgang Von, op. cit. supra, nota 3. pp 179.
®Idem.
3 1dem.
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condensada, tal como corre por las venas, es roja, siendo la arteria de un rojo subido, probablemente como consecuencia de la

acidificacién que experimenta a causa de la respiracién, mientras que la venosa tira mds bien a violeta"?.

Pasaje 644: "Hablemos, antes de apartar nuestra atencién del agua, de los peces, cuya piel escamosa exhibe muchas veces un color
especificado, ya en su totalidad o bajo forma de rayas o manchas, y atn mds frecuentemente clerto juego de colores que sugiere la
afinidad de las escamas con las conchas de los crustdceos, la madreperla y atin la perla. Es de notar que las latitudes cdlidas desarrollan

y realzan los colores de los peces"™.

Pasaje 646: "Por tltimo, corresponde mencieonar ¢l juege de colores de determinados moluscos, asi como la fosforescencia de algunos
54

seres marinos, que segdn se afirma, desemboca asimismo en un juege de colores”
Pasaje 647: "Si fijamos ahora nuestra atencién en los seres que pertenecen a la luz, al aire y al calor seco, clertamente nos encontramos
en pleno reino de los colores. Aqui observamos en partes magnificamente organizadas los colores fundamentales en su méxima pureza
y belleza. No obstante, nos demuestran que dichos seres representan, después de tode, un grado inferior de la organizacién, por
cuanto estos colores fundamentales son susceptibles de presentarse en ellos en forma rudimentaria. Aqui también el calor parece

contribuir grandemente a la elaboracién del fenémeno” 3,

Pasaje 648: "Insectos hay que cabe considerar como materia colorante totalmente concentrada, siendo particularmente conocidas las

especies de cocos, cuya propensién a asentarse en los vegetales y aun a establecerse dentro de ellos determina al mismo tempo esas

experiencias que como mordientes son tan dtiles para conferir solidez al color” 56,

Pasaje 649: "Mas donde ¢l color, unido a una organizacién regular, se pone particularmente de relieve es en los insectos cuyo

desarrollo comporta una metamorfosis total: determinados escarabajos y, sobre todo, las mariposas"™’.

* Ibid. pp 180.
3 {dem.
#*Tdem.
$5 Tdem.
56 Idem.
7 Idem.
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Pasaje 630: "Estas dltimas, verdaderos engendros de la luz y el aire, exhiben muchas veces ya en su estado de oruga hermosisimos
colores, los cuales, especificados como son, sugicren los colores futuros de la mariposa- concepto éste cuyo desarrolle habrd de
contribuir a desentrafar no poco secretos de la organizacién"ss_

He citado los puntos anteriores ya que son un recorrido por el circulo cromdtico de clertos organismos, es un escrito que
amalgama de manera cientifica y lirica la presencia del color en el animal y la planta, la teorfa de Goethe involucra un registro de las

impresiones visuales ante la naturaleza, teorfa del color que reforzé mi pintura.

Las formas no solo son los limites visuales de un objete sino que son también un esqueleto estructural que creamos en la
percepeidn creado por ejes. La medida del bastidor puede ser considerado como un esqueleto estructural sin embargo éste puede
funcionar para una diversidad de formas. Los bastidores que utilicé son alargados y permiten que las composiciones funcionen para

sugerir escenas que remiten a paisajes, la orlentacién espacial de estos presupone un marco de referencia, el soporte mismo es forma.

La forma representa, esta llena de contenido; las formas orgdnicas con las cuales trabajo en mi pintura tratan de la naturaleza,
no todos los objetos/ sujetos {modelos) hablan de su particular naturaleza a través de su forma, busco formas que permitan reconocer ¢l
tema o asunto, busco formas con cualidades visuales que aludan a un aspecto exterior del motivo apartindome de pintar figuras
totalmente miméticas, por ello incorpore una visién de enseilacién al lenguaje pictérico, transgrediendo detalles y proponiendo un
orden iluso de la escena, basando la identidad entre ¢l motivo y lo interpretado en criterios visuales que permito se alteren para

proponer una realidad erganizada por un lente expresivo ¢ imaginado.

En la mayoria de las composiciones trabajo con yuxtaposicienes de formas utilizando como recurso las transparencias,
buscando crear articulaciones entre formas dominantes y subordinadas. La forma conserva su organizacién pero cambia segun las
cualidades del material, de la herramienta y de la mano, por ello una inquictud experimental me permitird puntualizar diferencias

morfolégicas.

La luz es un elemento clave para comprender la obra, la luz se encuentra en la pintura misma, concibiendo cada obra como una
parcela con su luz propia (debido a la luminiscencia de la paleta cromdtica). Lo anterior indica que en la obra la luz es forma, creando

juegos formales.

La obra que tene como motive de estudio los minerales (material geolégico) fluorescentes y fosforescentes se centra en

*®ldem.
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imdgenes del mineral Willemism, ¢l cual es de color verde bajo luz ultravioleta y a la luz del dia presenta colores muy variados. La
minuciosa observacién realizada se basa en sus lineas, superficies, formas, relieves y fundamentalmente de la descripcidn de sus colores y

su utilizacién alegdrica; la observacién es a partir de imdgenes que aluden al uso del microscopio.

Al trabajar con referentes de bacterias {(microorganismos unicelulares), observo formas caracteristicas de éstas, disposiciones y
proporciones, conjugando con el estudio de colores fluorescentes presentes en bacterias luminosas modificadas mediante ingenierfa
genética. En las imdgenes de bacterias, las variables que tengo presente a estudiar son las formas, la cantidad y la manera en que se
distribuyen en el espacio, lo anterior para poder artcularlo en una descripeién que remita al reino monera. En el mar existen bacterias
libres como Bacterium phosphosphorescens o la especie del mar Baltico Vibrium balticum, otras muchas bacterias bioluminiscentes viven

como parésitos o en simbiosis con otros animales.

Estructuras y colores de hongos bioluminiscentes a los cuales hago alusién en clertas piezas son hongos que pertenecen al
género Mycena, dando una lectura plistica de caracteristicas fisicas de los hongos divididas en las siguientes estructuras: sombrero
(presenta diversos aspectos como arrugas, grietas, de aspecto aterciopelado o cubierta por escamas o granulaciones, entre otros), ldminas
(con estructuras de arrugas, venosidades o agujas), ple (la estructura cilindrica que sostiene al honge que puede presentar

ornamentacién), micelio (falsa raiz), entre otras.

Los referentes que recopilo del reino animalia son de: equinodermos, crusticeos, cefalépodos y peces; realizando
interpretaciones de color y formas con su modo de dispersién, medidas, texturas y clementos primarios de punto, linea, plano y

volimen. Dividiéndolos en dos, los invertebrades y los vertebrados; invertebrados:

-Equinodermos {(erizos, y estrellas de mar). Cimentando el estudio pictérico en superficies y estructuras que insinuan una piel espinosay

brazos flexibles con colores resplandecientes.

-Esponjas. Valiéndome de imdgenes de éstas para interpretar caracteristicas fisicas que amplian un estudio de formas orgdnicas tales

como los osiculos y espiculas que son formas de ldminas, ruedas, espinas, hebillas y cruces que estdn presentes en el cuerpo de la

esponja.
-Medusas, corales y anémonas. Apoydndome en las transparencias visuales que sus estructuras revelan.

-Moluscos (pulpos, calamares y caracoles). Trabajando con formas de ventosas, tentdculos y apéndices flexibles.
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-Artrépodos. Basindome tnicamente en crustdceos, acentuando y exagerando estructuras de antenas, ojos pedunculados y caparazones

con protuberancias.

Pretendo que mi propuesta permita establecer un sistema de identidades y un orden de las diferencias del terreno de la

bioluminiscencia en mi pintura, llevando a cabo la exploracién bajo un matiz de irrealidad.

1I1.3.2
Propuesta técnica y proceso de trabajo

El desarrollo cientifico, tecnolégico e industrial tiene correspondencia con la blsqueda de téenicas y marteriales, la insercidén de
dichos avances en el dmbito artstice fertiliza el terreno de la pldstica haciendo que el material y la téenica refuerzen el significado de la
obra. Hoy la posibilidad técnica en la pintura se dilata, ¢l artista toma multiples recursos, volviéndose los medios y soportes utilizados
incuantificables. "Bioluminiscencia” es un proyecto que transita en una configuracién pictérica donde el material hace ser a la

prop uesta.

La intencionalidad de este trabajo es inseparable de la propuesta del material, la materialidad es un lenguaje que va de la mano
con la razén de la obra, optando por una técnica mixta y recalcando que dentro de las aspiraciones del presente proyecto estuvo el dar
cabida al uso de materiales industriales, escenogrificos, cosméticos, publicitarios, entre cualquier otro material sintético que me
permitiera construir un urdimbre fluorescente y fosforescente en mis composiciones pictéricas: Acrilico, Hilo, esmalte de una, vesaltador
de texto, liston, pintura inflable para tela, pompones, telus, polve luminiscente, calcomanias, diamantina, plisticos, estambres, material de

senalizacion pdblica, tintas sevigrdficas, dleos y esmaltes acvilicos en aerosol forman parte de los materiales que integran mi pintura.

No considero que la bisqueda se establece en el lienzo a partir de que se pinta, ésta viene desde que existe una seleccién por el
material. Las intenciones, actitudes y conceptos acogen a la obra, los materiales que incorporo en mi pintura en primera instancia estan

planteando intencién y actitud, enmarcando una temdtica.

No me afecta la temporalidad del objeto, no me angustia saber que los materiales con los que trabajo tendrdn un dempo de
vida corto o que sean inestables, lo que me interesa es la gama de efectos inmediatos de luminiscencia que se puedan detonar generados
por los recursos técnicos utilizados. Contemplo que los pigmentos fluorescentes y fosforescentes carecen de una estabilidad fija, el
enfrentamiento que tienen con la luz es particular ya que emiten radiacién clectromagnética con una longitud de onda diferente a la

recibida, aunque contienen resinas que los hacen mds estables a las temperaturas y a la iluminacién, pero desconozeo y cuestiono en la
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practica pictérica su perdurabilidad, mi objetivo se aparta de asegurar ¢l tiempo de vida de mi obra, estoy consciente que la saturacién
de los colores que utilizo ¢s alterable, de hecho en el proceso de factura de la obra hay momentos en los que es mds factible insertar estos
materiales porque en ocasiones se puede cortar su efecto luminiscente, pero una vez terminada la pieza lo que persigo es que perduren
los colores fluorescentes y sus fendmenos luminicos en la puesta en escena del proyecto en conjunto. Algunos de los pigmentos con los
que pinto se usan en la industria ¥ éstos llevan una vida mds expuesta (se utilizan en letreros situados en la calle o bien en ropa que
pasard por productos quimicos y lavadas), lo que los hace bastantes resistentes a las agresiones del ambiente; quiero esclarecer que este
estudio predemina en mi trayecto ahora, concibiendo cada una de las piezas como un estudio pictérico momentdneo y cuyo alcance se
manifieste en mi procese de trabajo haciendo mds integral un estudio del color, trato de explorar terrenos cromdticos para mi
desconocidos, por ello anulo una preocupacién por su perdurabilidad como pintura artistica, que seguramente serd bastante larga pues
las inclemencias del entorno son menores, la problemadtica mas bien residié en los disolventes, asunto que a través de la exploracién fui

controlando.

Busqué jugar con una exageraciéon de efectos luminosos otorgados por el material para que el plano pragmdiico de la obra
adquiriera mayor fuerza; una manera de enriquecer la luminiscencia de los pigmentos fosforescentes es canalizando iluminacién directa
para acentuar posteriormente el efecto de postluminiscencia cuando se encuentre la obra en la oscuridad; es importante sefalar que la
luz amarilla modifica considerablemente la percepeién de los colores fluorescentes, ne se perciben como tal; entonces las dos series

centran atencién en los efectos transformadores del ambicnte y la iluminacién.

Procuré mezclar lo menos posible los colores, trabajindolos puros en sus diferentes modalidades de presentacién y en el caso de
los pigmentos fosforescentes el alejarlos de una mezcla con abundante agua generd efectos mds contundentes de luminiscencia. El
motivo por ¢l cual incrementé el uso del acrilico en comparacién con el éleo se debe a que hay mayor nimere de marcas de acrilicos

que manejan esta gama, explorande para indagar diversos resultados de saturacién.

Existen dos lineas de exploracién labradas en este proyecto, confluyentes de inicio a fin, la diferencia estriba en el espacio en el
que acontecen, una sucede en un sentido material, en un soporte ¥ la otra linea se realiza en la intencidn, produciendo una materia en
controversia que da origen a la presente travesia: teérica y de produccic’)n. La primera linea corresponde a la enunciacién de un motive
causante de una plataforma conceptual enmarcada por un proyecto de produccién, se trata de un desplegado de alusiones al fendmeno
de bioluminiscencia que generan una relacién entre la pintura y este fendmeno orgdnico manifestado por el color; de inicio esta linea
proyecta ¢l sentido de la investigacidén pere se va consolidando a partir de los resultados de la exploracién prdctica, las tramas escritas
vienen siendo el acompafamiento de una bisqueda pictérica, la propia historia de una fase constructiva, una comprensién, reflexién y
memoria de una analogia hacia mi pintura. Tracé la siguiente ruta que abarca contenidos que se van ligando hasta generar una relacién

entre bioluminiscencia y pintura de modo que ambas parcelas pudieran leerse bajo términos equivalentes, siempre dando cabida a lo
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alterable y mudable (dictado en gran medida por la obra pldstica), ruta:
Bioluminiscencia-luminiscencia-luz-fluorescencia-fosforescencia-color-pintura

Los colores que selecciona un pintor desencadenan diferentes efectos cromdticos (difusores o transmisores), la gama cromdtica
de un pintor conforma la paleta del pintor a partir de la cual cada artista engendra, razona y consolida planteamientos pictéricos.
Mantuve una racionalizada organizacién tonal en la paleta, mi intencién fue colocar estos colores en ¢l centro, lo mismo ocurre en ¢l
bastidor, no comienzo a trabajar del blanco sino de una base fluorescente. Busqué una alternancia entre los materiales para posibilitar
un orden sensorial de mezclas &pticas y matéricas, una exploraracién de procesos transparentes-cubrientes para percibir la pintura como

proceso de absorcién ¥y secrecién.

La seleccién del color imperante en cada pieza sustituye la elaboracién de un boceto, no existe boceto dibujade para ninguno
de los cuadros, la obra se detona a partir de un color elegido y un motivo seleccionado; una serie de imdgenes han sido recopiladas de
cada especie pero no se trabaja con una en especifico, persigo que agrupaciones interpreten una especie mas no una imagen de referente;

trabajo mds con ¢l recuerdo ¢ ingenuidad de las formas, figuras inventivas, creando composiciones que brotan de una ficcidn.

El color es la causa de cada pieza, desarrolldndose de manera correlativa en la factura de cada uno; comienzo trabajando con un
color superficial para producir una atmésfera colorante desde el inicio, la superficie monocromdtica se conserva en gran medida y el
color de base produce filtraciones épticas en los colores sobrepuestos. Primero trabajo con pinturas acrilicas, en algunos bastdores el
proceso continua con esmaltes acrilicos en acrosol, etapa en la cual el esmalte acrilico luminiscente en aerosol interviene (en clertas
piczas), contindo trabajando con acrilicos de diferentes marcas para generar diferencias visuales de matiz entre colores similares ya que
clertas marcas conservan la saturacién inicial de la pintura y la luminosidad, generando contrastes visuales entre colores iguales. Prosigue
la fase en la que materiales de indole industrial, decoracién y textil se introducen, con la peculiaridad de que todos presenten
fluorescencia o fosforescencia, principalmente estos materiales son materiales pegados (hilos y pompones), plumones fluorescentes,
polvos fotoluminiscentes y pintura textil; cada uno de éstos tiene un momento de aplicacién ya que la friccidn entre las superficies
tatadas con diferentes materiales dictamina el orden de aplicacién del producto, primero se lleva a cabo ¢l dibujo con plumones
fluorescentes sobre superficies que en especial el acrilico se conserva mate pues estas dreas absorben la tinta del plumén con mayor
facilidad aunque hay que remarcar varias veces el trazo para recuperar la saturacién; posteriormente viene el momento en el que pego
diversos materiales, ¢l pegado de éstos lo realizo con sellador ya que mantiene transparencia y produce brille en la superficie aplicada,
brillo que se confunde con el barniz brillante a base de resinas acrilicas el cual aplico en toda la superficie de la obra (si hay alguna parte

que tdene dibujos con tintas de plumén en estas dreas no aplico sellador para no levantar la tinta). La tercera fase consiste en la
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aplicacién de los polvos fotoluminiscentes, previamente mezclados con barnices serigrificos o selladores acrilicos, fase en la que doy

cabida a jeringas como sustituto del pincel.

La primera parte del proyecto se desarrollé en el Taller de Experimentacién pldstica del maestro Javier Anzures Torres, ctapa en
la cual el pintar se vuelve un proceso inmediato de trabajo, cuestién que incité una indagacién de un estilo pictérico. Esta fase da como

resultado el mosaico formado por apuntes que comienzan como el primer acercamiento al planteamiento del problema.

II1.3.3

Andlisis del mosaice "Bioluminiscencia®

El titulo del mosaico es un indicador decisivo que traslada a un asunto inmerso en materia cientifica, especiﬁcamente en una
ciencia que trata de los seres vivos (debido a la palabra Bis), hablamos asi de la Biologia, esta ciencia involucra dos estudios:
Morfolégico, estudio que trata de la forma de los seres orgdnicos y de las modificaciones o transformaciones que experimenta y
Fisiolégice, estudio de las funciones de los seres orgdnicos. La palabra bioluminiscencia entonces nos detona una parcela de
conocimiente a enfrentar en cada una de las piezas que conforman el mosaico y que en conjunto analizaré. El didlogo Arte-Biologia
también se manifiesta en la composicién ya que el hecho de que las piezas tengan un orden nos remite al concepto de clasificacién,
indispensable en la taxonomia, ciencia que ordena una diversidad biolégica formando un sistema de clasificacién. La jerarquizacién en
¢l mosaico obedece mds al motivo seleccionado y dentro de cada campo la jerarquia se genera a partir del color, estableciendo el orden a
través de una cromdtica, la fragmentacién del conjunto realza una composicién regida por el agrupamiento de especies animales,
manteniendo una clasificacién en la que se pueden distinguir rasgos caracteristicos de cada uno de los motivos, cada fila sustenta un

asunto.

El tema originé la construccién de un mosaico que oscila alrededor de 40 piezas, divididas en grupos verticales, cada fila tiene
motivos especificos: Minerales, bacterias, plantas, hongos, equinodermos, crustdecos, cefalépodos, peces e insectos; cada uno de estos
motivos produce siete impresiones; la lectura de los referentes no se plantea de modo individual sino en conjunto, es asi que a través de
observar el mosaico nos aproximamos a formas que construyen motivos estudiades en la biologia. Se comprende la pieza como un
conjunto o repertorio de especies animales y vegetales bioluminiscentes, un abanico proveniente de la biclogfa que produce un

intertexto visual aglutinado a partir del color, desprendiéndose dos fenémenos luminicos.

La fluorescencia es un sello de identidad del mosaico, cualidad distintiva que remite a un ambiente psicodélico, ¢l conjunto
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configura un conglomerado inscrito en una representacién de un campo (paisaje) con aire de fiecién. Se trata de obra que desborda una

cromdtica que obedece a una dispersidn, la cual genera acumulacién visual.

El concepto de antologia es importante, articuldndose con ¢l mosaico al proyectar la idea de coleceidn, recordando las conocidas
colecclones de mariposas, en este caso es evidente que dicha coleccidén expone una fuente de estudio que no solo se trata de formas
asociadas a determinadas especies animales, sino que hace evidente que esta coleccién también se relaciona con un repertorio de colores

determinados.

El mosaice se exhibe como profiferacién pletsrica de un paisaje construido por formas y esencias bioluminiscentes, siendo asi un
sistema de valores y de modelos cuya materia se comunica a través de la pintura. La obra propone una experiencia de las fuerzas de la

naturaleza a través de una concrecién dindmica del color.

Debido al motivo y montaje de la pieza, ésta remite al concepto de biscenosis, érmino que refiere a una comunidad bidtica, se
tata de especies que coexisten en un espacio determinado y al cual se le conoce como bidtops (espacio que ofrece condiciones
ambientales propicias para la supervivencia de ciertas especies), se entiende que la diocendsis es un conjunto de poblacienes de distintas
especies influenciados por factores fisicos en comiin; en el caso del mosaico el factor fisico bésico es la luminiscencia y se trata de un
conjunto de formas y figuras que aluden a organismos con un cardcter peculiar y distintivo, hablimos asi de un conjunto, agrupacién,

campo y comunidad bioluminiscente.

La picza propone un didlogo naturaleza y artificio, se trata de una mirada a la naturaleza ya ne solo modificada sino wediatizada
o artealizada. Aunque la pieza acarrea la idea de construccién artificial no se observa una postura ccolégica o de sostenibilidad, ademds
de que naturaleza y artificio no los contemple como componentes diferenciables, por el contrario, aparecen desde una percepcidn de
unidad. La relacién naturaleza y construccién ha sido abordada en el land art y earth art, en un contexto mds inmediato la investigacién
genética ha aportado nuevos debates entre naturaleza y construccién o artificio. "Bioluminiscencia” propone aproximarnos a un
paralelismo entre un proceso natural y uno artificial, adquieriendo sentide el concepto de simulacién; de igual manera ¢l mosaico alude
a la tecnologia transgenética, método que modifica las caracteristicas hereditarias de organismos en un sentido predeterminado
mediante la alteracién de su material genético; la tecnologia transgenética ha preducido animales fluorescentes a waves de la GFP
(Green Fluorescent Protein), proceso muy importante para las ciencias biolégicas contempordneas, no solamente se han meodificado
animales para que éstos scan fluorescentes sino que también existen proteinas fluorescentes que permiten ver procesos invisibles como el
desarrollo de neuronas, enfermedades, crecimiento de bacterias, proliferaciones de virus, entre otros, lo cual ha enriquecido procesos
biolégicos y en consecuencia podemos tener acceso a un repertorio de imdgenes insélitas, algunas de las cuales han sido fuente para la

claboracién del mosaico, pues a partir de dichas fotografias y videos es que observo formas y luminisidades que me perturban para la
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creacién de cada una de las escenas. Ademds del desarrollo de la tecnologia transgenética que ha intervenide en ¢l imaginario de mi

propuesta, es de gran significacién el desarrollo que en la actualidad hay en la industria de pinturas y pigmentos fotoluminiscentes.

Excentricidad es un término convergente en ¢l mosaico, ¢l conjunto hace alusién a un urdimbre que refiere a un paisaje con aire
de ensonacién, lo cual introduce a una estétca Kitsch, término que se manifesté desde 1860 y que en la primera década del siglo XX
implica una nocién estética, una esencia de la modernidad. El critico de arte estadounidense Clement Greenberg (1909-1994) calificé
el arte kitsch como experiencia sustitutiva y falsa sensacién. Uno de los objetivos del presente proyecto es generar una analogfa entre el
fenémeno de bioluminiscencia y mi pintura, para lo cual formulé la hipétesis: ;Podré encontrar un devenir del fendmeno de
Bioluminiscencia en mi pintura a partir del color, el material y la forma, optande por una propuesta con una visién de ensonacién?,
evidentemente la respuesta redunda en una apreciacién de ficcién que puede ser entendida como una experiencia kitsch, sumando que
los motivos del terreno de la biologia representados en el mosaico estdn wastocados por una mirada inventiva, se frata de una
idealizacion a partr de una experiencia sustittiva, tal como Greenberg lo manifesté. Si hablamos de autoengafo con respecto a la

bioluminiscencia es solo porque abordo la ilusién, dnicamente que dicha ilusién se materializa a través del color.

La razén por la cual la pieza se planteé como mosaico se debe a la relacién con una caju entomoldgica, acentuando una
propuesta de coleccidén; las cajas entomolégicas contienen insectos mMuertos bajo una disposicién estética, éstas se utilizan para estudios
morfolégicos y para la observacién de clertas especies, en este caso el mosaico fue pintado con fines de estudio morfolégico de especies

bioluminiscentes.

La representacion de la bioluminiscencia se impulsa de formas que recuerdan estrellas de mar, erizos, pepinos de mar,
cangrejos, cochinillas, pulpos, calamares, nautilos, luciernagas, hongos, bacterias, medusas, insectos, peces y paisajes, siendo cada uno
de estos e¢jemplos un significante. En algunas obras se perciben personajes y en otras ambientes, cada uno produce un efecto de

amalgama del campo semdntico mencionado.

El elemento pldstico primario de mayor relieve es el color, debide a la saturacién y luminosidad tan estridente, imperando
frente a los recursos de punto, linea, plano y voldmen; la presencia de colores fluorescentes se define como acento y como atmésfera;
cada bastidor del mosaico revela espacios monocromdticos. La mayoria de los elementos de punte y linea son trabajados con pigmentos
fosforescentes ya que permiten una concentracién mayor del material exponiendo zonas uniformes, entre mayor uniformidad y grosor
en la capa de pintura aplicada mayor postluminiscencia tendrd el color fostorescente; el punto se percibe como acento y la linea como

clemento dindmico de las figuras.

Los planos aparecen dentro de las composiciones como recurso de descanso entre zonas saturadas, los contrastes de tratamiento
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se dan entre dreas planas de color y dreas con tratamientos de mancha segmentada o difusa. El volimen es trabajado en la mayoria de las
piezas aunque se trata de un supuesto voltimen en el sentido de que éste no contesta al moedelo real, unicamente es una apreciacién

ilusoria v bastante sencilla, no esta tratade depuradamente.
y p

En cuanto a los elementos secundarios presentes en la obra se tiene que las formas son en su totalidad orgdnicas, con
propiedades ondulantes mds que angulares y las figuras en su mayoria son frontales, carentes de profundidad. Las proporciones de

tamano entre las formas de una misma figura no son tan contrastantes y entre las figuras sucede lo mismo.

Un factor de organizacién muy importante es ¢l riumo, presente en diversas series de delgadas lineas que plantean diferentes

direcciones.

II1.3.4

Andlisis de "Paisajes bioluminiscentes- jardines utépicos”

Cada una de las cuatro piezas plantea la exuberancia y lo pletérico en una naturaleza, asentando esta abundancia a través de lo
penetrante y estridente que son los colores utilizados. El jardin como oasis y el paisaje como constructo son dos concepciones que se
presentan, estructurados por una variedad de figuras y formas que apuntan a percibirlas como organismos, criaturas, sustancias y
materia con una irradiacién cromdtica; se suplanta la idea de que cada pieza corresponde a una representacién de un jardin

bioluminiscente, un paraiso biolédgico que ha sido edificado por una mirada artistica, siende fragmentos de una naturaleza inventiva.

Cada escena representa una zona de terreno en la que se plantan formas que recuerdan especies vegetales de ecosistemas
dispares, aparecen ﬁguras con aspecto de animales, toda esta fauna v flora comparte caracteristicas de luminiscencia. Cada composicién
es un vergel que reune un panorama de abundancia y alienacién, ¢l asunte de cada obra lo enuncian diferentes organismos que integran
ambientes resonantes y chillones. Formas encontradas en minerales, animales y vegetales reviven figuras que son parte de un entorno
dominado poer la fluorescencia y la fosforescencia; el principal contenide es una biediversidad de seres luminiscentes en hdbitats que
simulan un imaginario de jardines silvestres, parajes que no sabemos ubicacién. Paisajes creados para el goce estético de dos fendmenos

luminicos.
La diafanidad del tema permite al espectador adentrar en la obra como experiencia sensorial y cognitiva. El esplendor de la

paleta cromadtica usada permite un acercamiento a la pintura como experiencia de los sentidos, ejercicio que se manifiesta al percibir la

obra sin iluminacién, proyectando las formas maltiples desplazamientos debido a los pigmentos luminiscentes usados.
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Las formas brotan de manera azarosa construyendo ambientes hibridos. La diversidad de la flora representada convierte la

€scena en un paisaje extravagante quie conlleva la sensacién de mania, sensacién que se incrementa por los colores utilizados.

El entorne inmediato que se viene a la mente al contemplar las escenas es un entorno de alucinacién, un espacio saturado por
clementos y por la cromdtica; los siguientes espacios han sido una fuente del imaginario representado: arrecifes de coral, acuarios, jardin
botdnico, cajas Ward y paludarios; siendo asf que el referente principal (tanto visual como tedrico) son los jardines mdgicos, los jardines
mdgicos han sido objeto de atraccién desde que el hombre ordena la naturaleza para deleitar su mirada, plantando especies llamativas
que generaran atraccién y provocacién en el observador. La idea del jardin como espacio en el que se siembran ornamentos es una base

para estos cuadros, aderezando a través de la saturacién y luminosidad de la atmésfera.

La serie acentua una estética kitsch, pues lo kitsch al ser redentor de fantasias me permite plantear una armonia del delirio, de
un delirio en el que una mixtura de formas vegetales y animales construyen un paisaje con halos. La obra expone un estilo en el que la

itopia es un concepto fundamental, rememorando dicha estética.

Se trata de una suntuosidad del paisaje, que tiene dentro de sus referentes imdgenes digitales. Diversas estéticas han contribuido
al imaginario plantcado en mi pintura, una referencia es la estética vertida en los paisajes de las peliculas del director japonés Hayao
Miyazaki (1941), en donde los paisajes de sus peliculas son construcciones imaginarias muchas veces habitados por seres
bioluminiscentes; otra estética que ha sido detonadora para mi obra es la peérica de lo sublime que hize de los fendmenos naturales
objeto de atraceién en el siglo XVIII, siendo un gran estimulo la imaginacién poética de la ciencia de Gaston Bachelard, que refleja una
estética sensual de la naturaleza en la que deforma las imdgenes suministradas por la percepcidn para poder cambiarlas y asi poder

centrarse en la accién imaginante.

Queda claro que la fluorescencia y fosforescencia son la razén de ser de la obra, la bioluminiscencia es el pretexte que se vuelve

fundamento y se devela a partir del color y la forma.
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De la serie "Paisajes bioluminiscentes- jardines utépicos”. Mixta s/ tela . 120 x 150 cm. 2013
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De la serie "Paisajes bioluminiscentes- jardines utépicos”. Mixta s/ tela. 120 x 150 cm. 2013
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De la serie "Paisajes bioluminiscentes- jardines utopicos”. Mixta s/ tela . 120 x 150 cm. 2013
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De la serie "Paisajes bioluminiscentes- jardines utopicos”. Mixta s/ tela. 120 x 150 cm. 2013
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Serie "Paisajes bioluminiscentes, jardines utépicos” sinilaminacién (primer minuto después de apagar la fuent e de luz)

80



CONCLUSION

Bioluminiscencia es el resultado de una bidsqueda plastica, orientada por un estudio del color en cuanto manifestacién
luminica y basada en una exploracién de materiales fotoluminiscentes. De esta forma, este proceso de trabajo cristalizé en una obra

con dos caracteristicas luminiscentes: fluorescencia y fosforescencia.

Comencé mi proyecto con la idea de que el fendmeno natural de la bioluminiscencia fuera un puente que me permitiera
transitar desde acercamientos previos en mi pintura con colores fluorescentes {(los cuales atin no explotaba totalmente como recursos),
hacia la exploracién de nuevas formas orgdnicas, asi como de materiales sobre los cuales queria profundizar, come pigmentos y

aerosoles fotoluminiscentes.

Una razén que me llevé a tomar este camino, fue ¢l hecho de que mis antecedentes pictdricos han sido delimitados por temas
que involucran a la naturaleza como el escenario del cual desprendo mis preocupaciones y motivos, resaltados en abstraccién. Hasta la
fecha, esta inclinacién temdrica sigue siendo fuente inagotable para continuar saciando mis pulsiones, por lo tanto, la eleccién de la
bioluminiscencia como tema en mi proyecto muestra esa extensién de intereses que viene persistiendo en mi pintura, permitiéndome

continuar con mi reflexién sobre el devenir de los colores en cuanto formas y figuras.

El principal motivo de mi proyecto residié en detonar la bisqueda de un nuevo enfrentamiento con el color, que derivara en
una paleta cromdtica, como variable a partr de la cual obtener nuevos modos de resolver mi obra. La via para wansitar en dicha
blsqueda, fue la exploracién de formas orgdnicas encontradas en vegetales y animales bioluminiscentes. Esto me llevé hacia la
scleccidn de colores fluorescentes como centro de mi nueva paleta cromdtca. A su vez, la utilizacién de estos colores me invité a
buscar nuevas soluciones trabajadas en la composicién y resolucién del espacio, a partir de la condicién provocativa de los mismos. Es

importante destacar que esta decisién dio un giro no solo en la cromdtica, sino en el estile de la obra.

La confrontacién con el color a partir del tema de la bioluminiscencia y la conformacién de mi nueva paleta cromdtica, me
fueron acercando cada vez mds a materiales luminiscentes. De inicio mi experiencia en la pintura con este tipo de mareriales era
escasa, sin embargo, conforme me ful adentrando en su udlizacién, comencé a reconocerlos a través de un proceso de
experimentacién basado en la alteracién ¢ interaccién de tres factores: medio y solvente utilizado, volumen de material y momento de

aplicacién en relacién a las capas plasticas que anteceden y proceden. La prdctica me permitié dominar estas variables y asi
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potencializar estos fenémenos luminicos en la obra. Estos coleres y plgmentos son mds transparentes que otros con los que venia
trabajando, pues carecen de una propiedad cubriente sélida, como recurso, opté por incluir elementos o figuras tratados a partir de la

transparencia, enriqueciendo los planos de profundidad de las composiciones.

Ahora bien, mi proyecto se fortalecié con el taller de Experimentacion plistica a cargo del maestro Javier Anzires, taller que
me motivé a trabajar con materiales ajenos a la pintura artistica; durante este taller, mi método de trabajo estuvo basado en un
vaciamiento inmediato a partir de la abundante produccién de piezas de pequefio formato, las cuales fueron conformando un
mosaico; este ejercicio de acumulacién fue importante para desenvolverme en el resto de mi produccién y alejarme de una mesura
cromdtica. De igual manera, el taller de Serigrafia fue un espacio que me acercd a otro tipo de pigmentos fotoluminiscentes,
realizando ¢jercicios con los que exploré polvos y diferentes medios, siempre manteniendo una preocupacién por acrecentar efectos
postluminiscentes; en este sentido, la serigrafia amplié mis recursos pictéricos. También, durante la estancia de investigacién que lleve
a cabo en la Facultad de Bellas Artes de Granada, Universidad de Granada en Espana, insisti en esta experimentacién de materiales,
incorporaﬂdo diversas marcas de pigmentos, ademds de fortalecer mi investigacién martérica al acercarme a proyectos de tesis

doctorales que dan cabida a cuestiones foteluminiscentes de ciertos pigmentos.

Otro asunto importante, es el hecho de que las pinturas fluorescentes y fosforescentes, al tener un enfrentamiento con la luz
diferente al de cualquier otro color (debide al cambio de longitud de onda que presentan visualmente), conllevan un tiempo de vida
dificil de precisar. Desconozco la durabilidad del material exacta en un cuadro, sin embargo esta situacién no mengué, ni obstaculizé
mi interés por utilizarlos. Mi proyecto da cabida a lo efimere de los colores y pigmentos, concibo mi obra como investigacién y no

COmo algo que se agota al terminar una pieza. Se trata de pintura que respira, se desgasta ¥ s consume.

En cuanto al tema de la luz, pude lograr que mi obra se perciba y sostenga bajo diversas fuentes de iluminacién. Vivenciar
estas pinturas en diferentes presentaciones de luz implicéd que cada pleza tuviera tres facetas de lectura. Se trata de tres estados, tres
atmésferas, tres situaciones del mismo paisaje-jardin. Un sentido lo domina la fluorescencia (iluminacién natural), el otro la
fosforescencia (eliminande toda fuente de iluminacién) que deriva en una postluminiscencia, mientras ¢l tercero se conforma por una
aleacién de ambas (bajo iluminacién ultravioleta, foco de luz negra). Las tres presentaciones conservan igual razén, significacién y

trayectoria.

Los colores y marteriales fluorescentes y fosforescentes urilizados en mi trabajo, son comunes en la industria, fabricados
principalmente para senalizaciones. Para mi, son colores que evocan utensilios de pldstico, telas sintéticas o productos de fébrica. Esta
situacién fue abriendo una nueva ventana durante mi propio quehacer, al situar el tema de lo artificial en mi pintura. En este sentido,

¢l pensar una naturaleza fluorescente me llevé a visualizarla como si fuera un escenario distante, sin embargo, como ya comenté, en
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mi propia investigacién exploré cémo la fluorescencia y la fosforescencia se presentan de manera biolégica, en cuanto fendmeno
natural acaecido en organismos, incluso como intervencién cientifica en los procesos de modificacién genética. De esta forma, a
través de esta aparente paradoja, me percaté que el binomie naturaleza-artificio se convertia en un detonante para ¢l nuevo estilo que

estaba desarrollando.

Una primera manera de abordar este binomio, fue a partir de la transicién hacia una expresién que conjugara mi pulsién por
lo abstracto con una lectura figurativa, lo cual puede apreciarse en la manera en que desprendi el color a partir del propio fendmeno
bioluminiscente, supeditando las formas a su esencia luminica, volviendo porosas las fronteras entre abstraccién y figuracién. Por lo

que en la obra propuesta, es ¢l color mismo quien da origen a los sujetos y formas.

Otra solucién la encontré al desplegar un recorrido que fuera del paisaje al jardin, ida y vuelta, marcado bajo una ensofacién
acudtica fluorescente y fosforescente. Por lo regular, el paisaje evoca una naturaleza real, situada mds alld de la mirada que lo crea; el
jardin al contrario, cenlleva una evocacién casi instantdnea de la artificialidad de su naruraleza. La presencia de lo artificial me
permitié una manipulacién de las formas a partir de elementos provenientes de la ficcién, y al mismo tempo, traducir su densidad
luminica y de color en saturacién. De esta forma, la transfiguracién de ambos conceptos en una concepcién pictérica de la
bioluminiscencia, me brindé los componentes y estructiras necesarias para extenderme de manera fluida, hacia una mirada inventiva

que replanteara la relacién entre lo natural y lo artificial, entre realidad y fantasia.

Una dltima cuestion que quisiera mencionar, es cémo a partir de las soluciones comentadas anteriormente, el estilo en que
devinicron éstas manticne clertos ecos de la estética kitsch. Primero, la fluorescencia y la fosforescencia acentian las caracteristicas
extravagantes de los sujetos que construyen el ambiente (seres invertebrados, vegetales modificados, etc.). A su vez, las formas buscan
emular una naturaleza, pero a partir de los efectos luminiscentes, por lo que ésta se encuentra presente, pero como excitacién visual,
como cristalizacién metaférica de la misma. Al dejar atrds la forma, por el predominio de la artficialidad de sus colores, pero al
mismo tiempo remidr a ella a través de lo biolégico del fendmeno luminiscente, esta segunda naturaleza provoca un sentimiento de
afloranza, elemento central para el kitsch. Ademds, este efecto de anoranza también se refuerza con el efectismo y espectacularidad del
propio contraste de brillar en la oscuridad, entre lo que acontece y lo que desaparece en la propia obra. Una dltima evocacién de

afloranza estd presente en el mismo carderer efimero de los materiales, como prefiguracién de lo adin no perdido.

Antes de concluir, quicro agregar que mi proceso creativo se vie afectado por el lugar en el que se desarrollé la parte pricrica,
concluyendo que mi obra coexiste con el entorno del que surgié y donde se consolidé dicho proyecto: me refiero a los alrededores de
la Academia de San Carlos, en el Centro Histérico de la Ciudad de México. Este ambiente, cargado de una atmésfera saturada por el

color, proveniente de un sin fin de objetos contenidos en almacenes mercantiles y puestos ambulantes, fue de gran influencia visual,
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con sus conternos abarrotades de colores y texturas, los cuales generaron una inquietud por trabajar en mi pintura espacios saturados,
que persigtien sin embargo una armonia a partir de la disonancia, generando asi, el deseo por pintar paisajes-jardines cargados en sus

elementos primarios y secundarios.

Por lo anterior, debo decir que la obra pldstica que conforma esta tesis la percibo integramente como el producto de una
relacién entre las calles aledanas a la Academia, repletas de una vastedad de objetos llamativos, cuyas cualidades de color y textura
proliferan en un imaginario pictérico que aflora espacios ocupados por formas y figuras que se explayan a través del color, que en este
caso determine imperante los fluorescentes. El resultado entonces me ha asombrado, pues definitivamente esta pintura es producto de
mi transitar por los comercios que rodean la Academia, reconociendo la inmensa influencia de ésta como espacio envuelto por una

saturacién, donde la estridencia de los colores fluorescentes y fosforescentes también anida.

En mi contemplacién hacia la obra encuentro que cada cuadro enuncia un fragmento de naturaleza inventiva, es claro el
énfasis en la accién imaginante. "Paisajes bioluminiscentes- jardines utépicos" son pinturas que revelan una analogia, ambientes que
reunen un panorama de abundancia, alienacién y alucinacién. En conclusién quiero recalcar que mi proyecto se consuma al
confirmar en la obra la existencia de un paisajismo artificial que se fusiona con la idea del jardin de fantasia, siendo por sobre todas las

cosas ¢l color el primer mévil de esta aundsfera de ficcidn.
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RELACION DE IMAGENES

CAPITULOI

Al

Fotografia de caracoles marinos y gusano bioluminiscente

Recuperada de www.correodelorinco.gob.ve

B.I

"Chromosaturation”

Instalacién en la exposicién "Circumstance and ambiguity of colour " en el CAFA Art Museum, Beijing
marzo 9- 10 abril 2013

Cl

"Chromosaturation”

Instalacién en la exposicién "Light show" en Hayward Gallery, Londres
enero 30-28 abril 2013

D.I

Pip & Pop

"Bing bong, big bang"

Azicar, arena, pigmentos, objetos, pegamento, plastilina, plantas artificiales, limpia pipas, alambre, cuentas, poliestireno
Instalacién en Kunstverein Ludwigsburg, Alemania

2011

E.I

Pip & Pop

"We miss you magic land "

Técnica mixta

Instalacién en Gallery of Modern Art, Brisbane Australia

2011-2012

Fl

Chiho Aoshima

"Hot spring"

Fotografia a color s/ aluminio

102 x 102 cm.

2002
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CAPITULO IT

All

Dan Flavin

"Sin titulo” {a Barnett Newman para conmemorar el simple problema del rojo, amarillo y azul)
luz fluorescente amarilla, azul y roja

altura 244 em. alo largo de la esquina

Instalacién en la National Gallery of Art, Washington.
Fotografia de Billy Jim, New York

1970

B.II

James Turrell

Intalacién en Colomé Museo James Turrell, Argentina
C.II

James Turrell

Instalacién en Gagosian Gallery, Londres

octubre 13- 10 diciembre 2010

D.II

Eduarde Kac

"GFP Bunny"

Alba, el conejo fluorescente

Fote: Crystelle Fontaine

2000

E.II

Eduardo Kac

"The cight day, a transgenic artwork”

Institute for studies in the arts, Arizona State University, Tempe
2001

F.II

Jacqueline Humphries

Vista de instalacién
2005
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G.II (C/U)

Jacqueline Humphries

Sin titule

Mixta s/panel

132.08x 152.4 cm.

2005

H.II

Lynda Benglis

"Phantom"

Espuma de poliuretane con pigmentos fosforescentes
259.08x 1066.8 x 243.84 cm.

1971

LII

Jun Takita

"Garden of dishes"

Materiales mixtos

Instalacién en Passage de Rez, Paris 2001
Instalacién en Glassbox, Paris, 2000

J.1I

Jun Takita

"Artificial bioluminescence"

Tubo de plexiglds, hojas verdes, luciferina, luciferasa, ATP, agua, azdcar, oxigeno
15x 2 cm.

1994

K.II

Jun Takita

"Bioluminescent garden”

Boceto proyecto

2002

L.II

Jun Takita

"As far as the creases”

Algas acudticas, agua, resina, réplica del cerebro del artista en resina
13 cm.

2007

87



M.II

Jun Takita

"Light only light"

Musgo modificado genéticamente, luciferina, réplica del cerebro del artista en resina, gel
23x17x 18 cm.

2010

N.II

Jun Takita

"Light only light"

Musgo modificado genéticamente, luciferina, réplica del cerebro del artista en resina, gel
23x 17 x 18 cm.

Tiempo de exposicién de la fotografia: 1 hora

ASA 12800

2010

N.II

Fotografia de medusa Aequorea Victoria

Recuperada de hrtp://faculty. washington.edu/cemills/Aequorea.html

tomada en laboratorios Friday Harbor en Washington, copyright Claudia E. Mills 1999.
O.11

Fotografia de coral Discosoma

Recuperada de htep://www arrecifedecoral com/news/tag/discosomas/

P.II

Fotomicrografias digitales de cerebro transgenético de ratén, intervenido con brainbow
Recuperadas de htep://raptinawe. tumblr.com/post/4127428031 1/image-taken-from-a-transgenic-brainbow-mouse
temadas de Tamily Weissman, Jeff Lichtman, and Jeshua Sanes (2007)

Q.11

Ernst Haeckel

Placa #2 Thalamphora en Kunstformen der Natur

R.II

Timothy Horn

"Villa Medusa" (4 vistas)

fibra 4prica, tubos de cobre, silicén, goma,

274.32 cm. de didmetro

2006
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CAPITULO III

AL

De la serie: Procesos de floracién
“Sin titulo"

Oleo sf tela

140 x 160 cm.

2008

B.III

De la serie: Discurrir de los estados
"Deicnizacién, nebulosa I1"

Mixta s/ tela

180 x 180 cm.

2011

C.III

De la serie: Discurrir de los estados
"Deionizacidn, nebulosa T"

Mixta s/ tela

160 x 120 cm.

2011
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