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LA ESTÉTICA EN TORNO AL IMAGINARIO MICROSCÓPICO. 
TRADUCCIÓN Y VISUALIZACIÓN EN LA NUEVA FIGURA DEL 
ARTISTA Y CIENTÍFICO 
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Los procesos del Arte nos desvelan tradicionalmente un imaginario que, aun concebido desde 
los diferentes lenguajes icónicos –resultantes de cada canon y corriente-, reúne un nexo común 
que ha caracterizado la Historia de las construcciones visuales: el enfoque escalar 
macroscópico. Pero este referente dimensional, inherente al ser humano y al rango epistémico 
que éste alcanza, se revoluciona cuando lanzamos la mirada a otras escalas ajenas a nuestro ojo, 
como la microscópica o nanométrica. 
El uso de los artefactos cognitivos y de la tecnología de visualización, ha inaugurado un nuevo e 
inédito catálogo de formas que, espontáneamente bajo los procesos estocásticos de la materia, o 
con la intervención humana añadida, exhibe la rica morfología de la naturaleza e inaugura una 
nueva estética, denominada “de lo invisible”. En el sondeo de estas estructuras y micropaisajes, 
géneros artísticos como el Nanoarte no sólo inciden en el empleo humanístico de nuevas 
tecnologías, o en el análisis acerca de interesantes códigos numéricos que son traducidos a 
cualidades visuales para hacerlos ver, sino que trasladan su hondo papel al de experiencia 
metasensorial, con el potencial de remover una de las nociones más antiguas y olvidadas, pero 
también más futurista y omnipresente: la cosmovisión o concepción global que nos construimos, 
a raíz y a propósito de los distintos canales cognitivos, acerca de la realidad que ideamos, 
visualizamos y representamos sobre nuestro esquema imaginístico. 

 
La creatividad es un rasgo ineludible del pensamiento humano; un medio, una herramienta 
natural, que nuestro cerebro sabe y quiere utilizar para canalizar todas aquellas disposiciones del 
intelecto: artes plásticas, visualidad, ideas y teorías científicas, diseño de estrategias 
tecnológicas, postulados filosóficos, cosmovisiones, lenguajes… Pues para resolver un 
problema, hay que ser creativo; hay que saber convertirlo y amoldarlo a nuestras estructuras; 
ergo es imprescindible utilizar la imagen (el canal de la visualidad) para hacer aquel objeto de 
pensamiento más transmisible, comunicable, empatizable y versátil. Esto hace que el objeto 
porblematizado adquiera funcionalidad u operabilidad. 
La visualidad implica la destilación de una estética como reclamo atractivo a la mirada de los 
sujetos expectantes. El territorio de la imagen se perfila impositivo y necesario para nuestra 
fisiología perceptiva (Zeki, 2005). Por ello, la creatividad resulta funcional; un medio natural en 
el proceso de construcción, lectura y comprensión de la physis que nos circunda y en que 
habitamos. 
Este enfoque construccionista de la realidad y el conocimiento (la cuestión de la episteme sobre 
la physis) atribuye a la imagen un valor de nexo común a cuantas disciplinas humanas se 
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precien a conocer la materia que nos funda y constituye. El triángulo intelectual que, casi 
atemporalmente, exhibe la condición humana (Arte, Filosofía y Ciencia) nos explica por vías 
naturales el acontecimiento de la interdisciplinariedad, comprendida como una necesidad 
natural del propio sistema cognitivo comportado. 
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La realidad es objeto del conocimiento humano al mismo tiempo que es objeto de proyección, y 
lugar, del conocimiento humano. La entidad real se despliega como escenario donde suceden 
todos los fenómenos, incluyendo el mismo fenómeno cognitivo acerca de ellos mismos. Pues no 
podemos más que conocer la realidad en el lugar ontológico de la realidad la cual, en este 
sentido, adquiere simultánea e indisociablemente los roles de objeto y circunstancia (propio 
objeto y lugar del objeto). 
La conclusión medular de este enfoque positivista es que todo conocimiento de la physis se 
gesta y desarrolla endógenamente; se autocontiene en el modelo de un solo escenario posible. Y 
en su cauce, se condicionan las formas deber, entender e interpretar el mundo aplicándose a 
todas sus escalas (el macromundo y el micromundo). 
El sistema construccionista apela a un comportamiento de lo real en que sus distintos elementos 
se hallan en continua interacción, siendo todo discurso una construcción que depende de las 
múltiples variables del escenario dado: facultades del cognoscente, características de la muestra 
observada, y circunstancias de la observación. 
Este modo de construcción discursiva supone el matriarcado de las cosmovisiones imperantes 
en cada momento o contexto histórico. Pues todo discurso, en términos foucaultianos, en 
cualquier área disciplinar, es una compilación cultural donde han influido experiencias humanas 
(Foucault, 2008). Luego la noción de objetividad entendida como “ausencia de participación” se 
evapora para prevalecer únicamente como criterio específico dentro de los métodos disponibles 
de participación humana. La realidad se presenta, en el sistema referido, ya objetivada ante 
nosotros; construida por un orden de objetos que han sido designados como “objetos” antes de 
aparecer en escena el propio sujeto espectador y actor. Y el lenguaje proporciona continuamente 
las objetivaciones necesarias disponiendo aquel orden dentro del cual éstas adquieren sentido 
(Berger y Luckman, 1986). 

 
Tal premisa esclarece que el conocimiento sobre cualquier escala de la materia se disponga 
dentro de los márgenes de los sistemas de representación (visual) dominantes en cada época. 
Por lo que conocemos o visualizamos un escenario en la medida en que ese mismo escenario 
nos condiciona y permite ejercer esta actividad epistémica. Por ejemplo, el mismo modo en que 
la materia nos permite fabricar las tecnologías microscópicas para transmitirla en el canal visual, 
ya influye y condiciona directamente en cómo el hombre pueda, en efecto, visualizarla y, por 
ende, continuar imaginando en base a ella. Es, por esto, que el diseño tecnológico marcará las 
sendas de los futuros imaginarios sobre los que edifiquemos las próximas teorías intelectuales. 
Asimismo, se ven influidas todas aquellas cualidades visuales que, en microscopía, definen el 
paisaje de un imaginario específico, valorado tanto por científicos como artistas, estetas, 
divulgadores y público. Resulta, en consecuencia, una imagen de tipología holística que 
comprende un lenguaje unificador, contextualizada en el sistema interdisciplinar ACT (Arte, 
Ciencia y Tecnología). 

 
La herramienta de la metáfora es un paradigma especial en dicho sistema construccionista. La 
metáfora, igualmente empleada en un discurso textual o gráfico-visual, se entiende como un 
amplio instrumento que el hombre esgrime para esquematizar o visualizar mentalmente el 
ideario creativo que cultiva y formula. Ya sea una teoría matemática, un diagrama dibujado, o 
una escultura a organizar materialmente en el espacio; la metáfora siempre confluye en cumplir 
la presencia de un “esquema imaginístico” (Bustos, 2008). 
Esta condición imaginística responde a una estructura abstracta que, mediante proyecciones 
metafóricas, aporta significado a una representación visual. Arte y ciencia comparten, en efecto, 
el mismo canal visual con la representación de la imagen. Aunque esta capacidad engendra un 
conjunto de imágenes de diferente orientación práctica, uso y objeto aplicativo, es común a 
todas las representaciones visuales su naturaleza interpretativa del mundo físico. Por lo que la 
funcionalidad de la imagen queda abierta al uso que ésta experimente tras su obtención, desde 
una posición subyacente en que rige su esencia geográfica por encima de la anécdota 
disciplinar. 
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Partiendo del contexto positivista en que se desarrollan las premisas y actividades que se 
extienden, habita la idea fundamental de que tanto el ser humano como el resto de la materia 
disponible adonde éste lanza su mirada cognitiva, se componen de las mismas sustancias 
elementales: denominadas cuantos o corpúsculos (las estandarizadas partículas subatómicas). 
Por ello, se puede afirmar que la materia es autótrofa en cuanto un estado altamente complejo de 
la misma (el cerebro del homo sapiens s.) conoce el resto de estados, más simples o complejos, 
de la misma (estrellas de neutrinos, células, planetas, moléculas, átomos, quarks, plantas, virus, 
bacterias…). 
En este mapa, el hombre es una mera combinación con una diferente escala temporal de 
perdurabilidad que aquélla correspondiente a los elementos más simples y por lo general 
efímeros (aunque en ocasiones de vastísima vida estable) que, combinados, lo constituyen; 
formándose confinamientos de quarks, orbitales atómicos, colonias de células, tejidos 
especializados, etc. 
Esto explica la implicación filosófica, la sensibilidad, que atribuimos a una imagen 
microescalar, porque dicha representación es un retrato de una parte, una zona o un momento, 
anterior o posterior, a nuestro propio ser y existir. Visualizar la materia es también una actividad 
imprescindible para que, en nuestros artefactos culturales esenciales (el Arte, la Filosofía y la 
Ciencia), construyamos una idea más manejable y operable del mapa de la naturaleza, de 
nuestra cosmovisión y de nuestra situación dentro de dicho mapa. 

 
La condición o el diferencial multiescalar no sólo influyen en la estética destilada de unos 
paisajes, sino en su propio universo interno. A cada escala corresponde su propio repertorio de 
propiedades y fenómenos. En cada escala se producen unos acontecimientos diferentes. Es 
ineludible que existen lo muy pequeño (del orden de nanómetros) y lo muy grande (del orden de 
megaparsecs o años-luz), y que nuestra propia escala (a la que pertenecemos, y en la que somos) 
es ya una condición sine qua non que limita, marca y filtra cuál, cómo y cuánto va a ser nuestro 
conocimiento posible acerca de la materia microscópica. Esto explica que la imagen 
representadora de otras escalas ajenas posea un relativo grado de traducción e interpretación 
visual. Porque, ¿realmente se ha logrado acceder a dicho imaginario microscópico, o sólo hemos 
logrado diseñar un imaginario macroscópico (visible) que nos traduce e interpreta aquella 
presunta microrrealidad? La respuesta es de vital importancia para entender si hablamos de un 
imaginario, captado, o creado, y determinar el grado de creatividad involucrada en el 
procesamiento y obtención de un imaginario que después será tratado con valoraciones o fines 
artísticos. 
La condición o el diferencial multiescalar también afecta a discernir aquellos rangos en los que 
“vemos” las cosas con o sin ayuda instrumental en que intermedien tecnologías o artefactos 
visuales que filtren, traduzcan o interpreten la realidad material. 
Debido a que las coordenadas físicas son indisociablemente espacio-temporales (no espaciales 
únicamente, ya que todo desplazamiento espacial supone un coste temporal), podemos afirmar 
que el rango epistemológico humano es desde 1 milímetro y fracción de segundo hasta cientos 
de metros y cientos de segundos. Fuera de este rango o alcance, cualquier escala de la materia 
escapa a nuestro alcance natural, no pudiendo ser observada directamente. Y precisamente, 
fuera de ese rango se crece la Ciencia, más allá del empirismo directo primitivo, más allá de las 
posibles falacias de los sentidos. Pues lo que se extralimita de ese rango escalar sólo puede ser 
conocido socialmente a través de medios e instrumentos traductores. El empirismo directo es 
individual y solitario. La traducción es colectiva, porque se constituye y edifica en acorde con 
unos convencionalismos que articulan ese corpus u objeto cultural convenido al que llamamos 
“disciplina científica” (en términos foucultianos). Es, por ello, la visualidad microscópica, una 
experiencia social o colectiva. 

 
Bajo el postulado de Ramón Guardans, todo organismo se relaciona, comunica y conoce a 
través de señales epistémicas que se propagan por distintos medios hacia escalas, regiones o 
zonas remotas fuera de nuestro alcance dimensional (Guardans, 2009). 
El autor español establece un mapa o gráfico necesario para distinguir el comportamiento de una 
realidad altamente compleja para su conocimiento. Existen muchos procesos que acontecen y 



5  

discurren simultáneamente en diferentes escalas o zonas, y los cuales están estrechamente 
relacionados entre sí. Pero las señales cognitivas (lanzadas, por un telescopio a una lejana 
galaxia, o por un microscopio a un inaudito mundo cuántico) se desplazan a través de las 
coordenadas espacio-temporales con una velocidad limitada; pues dado que las cosas no están 
conectadas instantáneamente, sino que tardan un tiempo de conexión, la propagación de una 
señal epistémica será factor ineludible en la naturaleza de nuestro conocimiento acerca de la 
Physis. 
Los mapas de esas otras estructuras son metáforas construidas con medios o artefactos visuales 
cuando podemos lanzar la mirada curiosa a lo microscópico o a lo telescópico, y hacerla 
retornar (esa mirada epistémica) de nuevo a nuestro rango o zona. Así, visualizamos eventos 
como el decaimiento de un mesón, el crecimiento de una flor, la tectónica de placas que dará 
origen a una orografía, o la muerte de una vieja estrella. Continuamente, construimos imágenes 
(que son metáforas y narrativas) para visualizar estos hechos. Para en la distancia “hacerlos 
ver”; que no “verlos”. 
Esta navegación por escalas remotas a la percepción humana, surca obedeciendo a unas señales 
epistémicas que requieren de operaciones colectivas: equipos o comunidades científicas 
preparadas. También nosotros enviamos naturalmente señales a rangos remotos, como ondas de 
sonido o códigos genéticos que cumplen millones de años en la transferencia y transducción de 
la información. 

 
En el caso de la microscopía, o de la realidad nanométrica, las señales epistémicas (que 
conectan distintas escalas) comprenden varias subpartes en que diseccionar su complejidad, 
funcionan en varios soportes, y cumplen una clara función de a veces transducción entre un 
punto emisor (como una nanopartícula) y un punto receptor (como el ojo humano). Pero entre 
ambos términos existen múltiples filtros que van transformando la naturaleza de la información: 
el electrón que arranca esa información la hace rebotar hacia el haz del microscopio que, 
previamente programado, la enviará a un software complementario que la traduzca, que la 
represente transformándola en imagen. 
Así obtenemos una imagen óptica de un fenómeno no óptico, formando en la pantalla-mente la 
visión de un concepto que originalmente adviene abstracto, y que se concretiza en un lienzo 
virtual donde aplicaciones informáticas “decidirán” sus cualidades visuales: la resolución, el 
color, el brillo, el contraste, la composición por encuadre, etc. Y aquí, al término de dicho 
proceso, vuelve el interrogante; ¿es una imagen captada, o creada? 

 
En esta circunstancia especial nace el concepto o figura del “artista climático” frente al ya 
clásico o tradicional “artista paisajista” (Malina, 2009). Mientras que el artista paisajista 
representa o reproduce lo sensorial, siendo su arte fruto de un acto empírico, el artista climático 
sensorializa la interfaz misma de unos actos mediatizados o instrumentalizados por la tecnología 
que un artefacto visual desarrolla. Esta nueva figura asume la fórmula de la traducción y de la 
posterior sensorialización del código ya traducido. Dicho rol se permite cuando la actividad 
creativa emana de otras actividades interdependientes en el sistema ACT (Arte, Ciencia y 
Tecnología). El ámbito de la interrelación le privilegia a manejar una realidad operable sólo 
mediante interfaces o artefactos visuales que, no representan, sino filtran, traducen e interpretan 
dicha realidad objetual y fenomenológica. 

 
Centrándonos en el caso de la Nanografía, describimos que el artefacto visual AFM 
(microscopio de fuerza atómica) funciona gracias a un chip con forma de pequeña palanca, 
denominada cantiléver, en cuyo extremo se encuentra una punta o sonda nanométrica también 
que detecta o registra el relieve, la topografía, de la muestra situada sobre un portamuestras 
localizado bajo dicha sonda ubicada en el cantiléver. Para realizar el registro del relieve de la 
muestra no se mueve la sonda, sino la propia muestra, la cual es movida por un piezo eléctrico 
de cuyo voltaje, sensibilidad y precisión depende lo bien o mal, lo fiel o movido, que sea 
registrado el relieve de la muestra. Una vez efectuado el registro topográfico, el software 
complementario que acompaña el artefacto AFM realiza la siguiente operación de traducción y 
representación, transformando unos datos numéricos sobre el relieve en datos cromáticos 



6  

potencialmente visuales. Sobre una retícula espacial, en la pantalla digital, con 3 ejes 
respectivos (“x” o longitud horizontal, “y” o longitud vertical y “z” o altura) se despliega el 
lienzo virtual donde se acumularán las paletas de colores utilizadas por el nanógrafo. En dicha 
representación convencional, cada número original funciona como un píxel de lo que va a ser la 
imagen, y después le atribuye a cada valor numérico (por ejemplo, en rangos de 0 a 140 ó 250) 
un valor cromático correspondiente, haciendo así de la escala matemática una escala de grises o 
degradado cromático a base de una paleta o tono inicial introducido –elegido de entre las paletas 
de color que ofrece el software). Para este proceso, el operativo más utilizado en España es el 
software WSXM de Nanotec Electronica. 
Si, por ejemplo, introducimos el color naranja como referencia inicial o paleta para la altura 
media a topografiar, las alturas menores se visualizarán en tonos amarillos y las alturas mayores 
se visualizarán en tonos marrones. De modo que el punto más bajo tienda al blanco y el punto 
más alto sea el negro (o viceversa, ya que se trata de la ficción elegida en una representación 
gráfica de datos numéricos, y no de una imagen óptica en cualquier caso). Concretamente, la 
inversión permite cambiar el blanco absoluto que se halle saturado por haberse extralimitado la 
escala cromática, corrigiendo o subsanando errores visuales para convertir aquellos tonos en 
matices oscuros que ayuden a contrastar la nanomorfología, cediendo así un protagonismo 
visual y una transparencia que se revelan sobre el fondo del lienzo virtual. La desventaja que 
contrarresta esta acción sobre la imagen, es que tras su inversión se pierden detalles del fondo 
de la imagen que emitían información necesaria para el descubrimiento y análisis científico de 
la materia de la muestra. 
En este proceso descrito tan dinámico, sobre la obtención de la nanoimagen o la 
microfotografía, hay que destacar que toda imagen con técnica AFM se realiza “barriendo” en 
líneas horizontales; por lo que se genera inevitablemente una especie de interfaz visual en el 
sentido vertical de la imagen, produciéndose variaciones de resolución que afectan a la calidad 
según la precisión de dicha interfaz entre un barrido horizontal y el consecutivo. 

 
Sobre el aspecto del color, en Nanografía, la técnica AFM nos ofrece múltiples paletas de 
colores predeterminadas, así como su posibilidad de ser invertidas. Pero también se pueden 
crear paletas personalizadas, e incluso crear gradientes con varios colores iniciales introducidos. 
Esta pluralidad tonal enriquece la visualidad de la imagen, pero en los círculos científicos se 
discute este modo en que se falsea aún más el motivo representado; el relieve hecho paisaje. Es 
importante comentar que en las imágenes nanométricas se puede llegar a saturar la composición 
de modo que algunos elementos pierdan su definición, y las formas se vean reducidas o 
sintetizadas en una comprensión de aglomerados que restan datos. Esto suele producirse, 
generalmente, por agrupación de detalles próximos o muy cercanos dentro de dicha morfología. 

 
La morfología microscópica inaugura una nueva estética (Raimondi, 2007) donde las formas 
están regidas, esencialmente, por la Ley de la Mínima Energía; una condición de la Física de la 
Elasticidad que determina la forma de las cosas, y que describe la suma entre la energía interna 
y la energía de la superficie que interacciona con el entorno en cada punto cuántico. Esto 
comporta, en su naturaleza, una aleatoriedad, un sistema azaroso al que se denomina “proceso 
estocástico” (responsable del catálogo de las formas nanoscópicas). 
Dichos puntos cuánticos pueden ser esféricos, piramidales, trapezoidales, etc. También se 
forman, eventualmente, anillos, volcanes cónicos y otras peculiaridades; casi toda forma 
excepto cuadraturas o cubos que, en esencia, nos recuerdan la inexistencia de aristas esquinadas 
que regirían contra el mínimo coste y esfuerzo energético por parte de la materia. La geometría 
de la naturaleza tiende a omitir estas estructuras que supondrían un rendimiento elevadísimo 
contra la Elasticidad: ni estrellas ni planetas ni órbitas gravitacionales o atómicas ni células ni 
moléculas ni protones se consolidan o establecen en formas puntiagudas por la misma causa. 
Dado que la materia ahorra así elasticidad, la noción aleatoria o fortuita aún se acierta dentro de 
los parámetros de estas leyes y condiciones físicas. Lo fortuito de las formas radica en la 
conducta de “autoensamblaje” que posee la materia. Esto explica el confinamiento de los quarks 
(en vez de su alterado e inestable estado en libertad asintótica), y la aglomeración de los 
hadrones y núcleos, y la formación atómica con orbitales, y la sucesión de moléculas más 
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pesadas, y la evolución –en última instancia- de toda la química hacia la vida (uno de los 
estados más complejos y menos simples a adoptar por la materia). 
Bajo la conducta del autoensamblaje, las formas se generan cuasi espontáneamente dentro de los 
márgenes establecidos por las leyes. Dichas condiciones pueden llegar a ser controlables por el 
científico, permitiendo un restringido pero cierto control y diseño de aquellas formaciones que 
terminarán siendo visualizadas y representadas en el denominado Nanoarte. 

 
Los dos métodos existentes para controlar el surgimiento de estas formas son, básicamente, dos: 

 
El modo “top-down” (arriba-abajo); consiste en hacer crecer las formas esculpiéndolas como si 
se tratase de un cincel. Por ejemplo, es el caso de la Nanolitografía, caracterizada por una alta 
intervención o dislocación sobre la materia original, alterándola en sus formas. 

 
Y el modo “down-top” (abajo-arriba); por el contrario, describe un crecimiento más espontáneo 
de aquellas formas que derivan del autoensamblaje, introduciéndoseles a posteriori unas series 
de parámetros controlados. 

 
Las morfologías que exhiben las imágenes suelen resumir paralelismos con los objetos visibles 
en la escala humana o macroscópica, desembocando en cosmovisiones que están estrechamente 
influidas por la metáfora y el símil cotidianos. Abunda la diversidad de cosmovisiones en virtud 
de la escala específica que el sujeto maneje en su labor: así, los físicos tienden a incidir en el 
carácter regular, simétrico y geométrico de la materia, mientras que los biólogos y patólogos se 
inclinan por advertir un mundo caótico e irregular al que sus imágenes microscópicas ópticas 
apelan. No obstante, en general, se reconoce la concepción de un sistema auto-organizado. 

 
Acerca de la iconicidad, resulta llamativo el gran consenso en la consideración concreta y 
figurativa de unas imágenes que el público profano tildaría de abstractas; explicándose esta 
noción conforme el sujeto desarrolla un conocimiento pormenorizado y exhaustivo del hecho 
que admira ante el visor de sus artefactos. 
Tal y como apunta el científico y nanoartista Víctor Puntes; el nanoarte es una experiencia 
metasensorial, más allá de los sentidos, que nos emociona porque no nos sitúa frente a la 
naturaleza, sino que sitúa la naturaleza, la materia, dentro de nosotros mismos, atribuyéndonos 
las claves de un paisaje intangible, invisible e inaudito pero demostrable a través de la 
traducción a nuestras terminales sensoriales. Sus claves son los datos por descodificar, los 
números o signos, que descubren unas realidades evocadas (Puntes, 2008). 
Y es que las formas autoensambladas llevan codificadas, en su forma final, la esencia de las 
unidades discretas que son las partículas constituyentes. Por ello, los nanopaisajes son tan 
diferentes a o que ordinariamente acostumbramos a ver. Hacer metáfora con el microscopio 
ayuda a vivenciar algo extraño y esquivo. Se destila una estética propia a raíz de la frustración 
de tantos hallazgos, inútiles científicamente, pero sugerentes desde el conducto de esa interfaz 
sensorial que es el microscopio; intérprete del mundo que extralimita nuestros sentidos. Pues, 
como afirmaba el físico Richard Feynman, “lo pequeño es un mundo muy grande”. Esta 
intersección de, ya no disciplinas, sino sensibilidades, se manifiesta con clara contundencia. El 
físico Patricio Díaz Pazos expresa: “La pasión por las ciencias, como la pasión por las artes, 
nace de un mismo impulso; captar la belleza del mundo en una visión propia”. 
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