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Resumen: Este articulo propone una articulacién filoséfica entre la ontologia del
arte de Martin Heidegger y la filosoffa del paisaje de Georg Simmel para pensar el
estatuto estético del paisaje generado por inteligencia artificial. En Heidegger, la obra
de arte es el lugar donde acontece la verdad como desocultamiento. Tal acontecer se
sostiene en una pugna constitutiva entre mundo, horizonte histérico de sentido que
orienta lo significativo y, tierra, dimension de reserva que confiere espesor al
aparecer. En Simmel, el paisaje surge cuando la mirada cultural enmarca la infinitud
de la naturaleza y la configura en una totalidad petrceptiva; el paisaje es una forma y,
a la vez, una operacion cultural de unificacion que preserva un resto de multiplicidad.
La hip6tesis central del articulo sugiere que, en el arte de IA, esta doble estructura de
apertura y reserva se mantiene, aunque desplazada hacia una fenomenologia
desmaterializada.

Para fundamentar esta tesis se introduce la categoria de “espesor perceptivo”: una
experiencia de densidad sensible que emerge cuando el mundo se abre como
reconocimiento cultural y, al mismo tiempo, algo resiste en la percepciéon. En la
pintura tradicional, esa resistencia se anuda a la materialidad (pigmento, gesto,
sopotte); en las imagenes algoritmicas, la resistencia adopta la forma de una ilusién
de naturalidad que se ofrece y se retira al mismo tiempo. El espectador reconoce
motivos y gramadticas del paisaje heredadas por la historia del arte, pero percibe la
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pérdida de suelo, el desanclaje de una naturaleza sin pertenencia. El espesor, asi
entendido, deja de depender de la materia y pasa a concentrarse en la friccién entre
memoria cultural y calculo técnico.

El estudio de caso de Landscape Paintings (2014-2017) de Quayola permite verificar
este desplazamiento. La serie se construye a partir de registros audiovisuales y
procedimientos algoritmicos que sintetizan colot, luz y estructura en imagenes que
oscilan entre lo reconocible y lo abstracto. Se produce una apertura de mundo por
evocacion de la tradicién paisajistica (composicién atmosférica, horizontes, ritmos
cromaticos) y, simultineamente, un espesor que aparece COmMO  fresto
fenomenoldgico:  transiciones demasiado perfectas, vibraciones luminicas,
regularidades que generan extrafiamiento. Ese resto opera como tierra en sentido
heideggeriano, aunque ya no se apoye en materialidad visible. Lo que salta al frente
es la verdad de una mediacion técnica que funda experiencia: el paisaje persiste como
categoria de verdad, ahora traducida al régimen algoritmico.

De este modo, el articulo sostiene que el paisaje de IA no clausura el marco
heideggeriano ni el simmeliano; més bien los reubica. Mundo y tierra contindan en
pugna, pero el espesor que los vincula se vuelve perceptivo antes que material. El
resultado es una poética del reconocimiento y la pérdida: la belleza aparece cuando
la memoria del paisaje se enfrenta a su propia desmaterializacion y el espectador se
afirma en la densidad de ese intervalo.

Palabras clave: Heidegger; Simmel; paisaje algoritmico; Espesor Perceptivo;
Quayola.

Abstract: This article proposes a philosophical articulation between Martin
Heidegger’s ontology of art and Georg Simmel’s philosophy of landscape to reassess
the aesthetic status of Al-generated landscape. In Heidegger, the artwork is the site
where truth occurs as unconcealment. Such occurrence rests on a constitutive strife
between world, the historical horizon of meaning that orients significance and, earth,
the dimension of reserve that lends depthness to appearance. In Simmel, landscape
emerges when cultural perception frames the infinitude of nature and configures it
as a perceptual whole; landscape is both a form and a cultural operation of unification
that preserves a remainder of multiplicity. The article’s central claim is that, in Al art,
this dual structure of opening and reserve persists, yet it is displaced toward a
dematerialized phenomenology.
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To conclude this claim, the article introduces the category of perceptual depthness:
a felt density that arises when world opens as cultural recognition and something
simultaneously resists within perception. In traditional painting, resistance adheres
to materiality (pigment, gesture, support). In algorithmic images, resistance takes the
form of an illusion of naturalness that both offers itself and withdraws. The viewer
recognizes inherited motives and grammars of landscape from art history, while
sensing the loss of ground, the unmooring of a nature without belonging. Perceptual
depthness thus ceases to rely on matter and concentrates in the friction between
cultural memory and technical computation.

The case study of Quayola’s Landscape Paintings (2014-2017) substantiates this shift.
The series builds on audiovisual captures and algorithmic procedures that synthesize
color, light, and structure into images hovering between recognizability and
abstraction. A world is opened through the evocation of the landscape tradition
(atmospheric composition, horizons, chromatic rhythms) while depthness appears
as a phenomenological remainder: overly perfect transitions, luminous tremors,
regularities that induce estrangement. This remainder functions as earth in the
Heideggerian sense, although no longer grounded in visible materiality. What comes
to the fore is the truth of a technical mediation that founds experience: landscape
persists as a category of truth, now translated into the algorithmic regime.

Accordingly, the article argues that Al landscape neither cancels nor repeats
Heidegger’s and Simmel’s frameworks; rather, it relocates them. World and earth
remain in strife, yet the depthness binding them becomes petceptual rather than
material. The outcome is a poetics of recognition and loss: beauty arises when the
memory of landscape confronts its own dematerialization and the viewer steadies
themselves in the density of that interval.

Keywords: Heidegger; Simmel; algorithmic landscape; Perceptual Depth; Quayola.

Introducciéon

Este estudio propone una lectura ontoldgica del arte digital contemporaneo
a partir del cruce entre E/ origen de la obra de arte de Martin Heidegger y la
filosofia del paisaje de Georg Simmel. En Heidegger, la obra acontece como
verdad en acto, un desocultamiento que se sostiene en la tension entre #zundo;
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entendido como horizonte de sentido compartido y, Zerra, concebida como
una reserva que da espesor a lo visible (Heidegger, 2002). Si bien esta
articulaciéon enfatiza el caracter ontolégico del aparecer, Simmel ofrece un
complemento decisivo para comprender su dimensién perceptiva. En su
analisis, el paisaje emerge cuando la mirada cultural organiza la multiplicidad
en una totalidad perceptiva, donde forma y fondo coexisten en equilibrio
dinamico (Simmel, 2013). De este modo, ambas perspectivas convergen en
una tesis comun: el arte instituye modos de aparecer que orientan una

comunidad historica.

La irrupcion del arte generado por inteligencia artificial reubica esa
tension. Sistemas algoritmicos producen imagenes que reactivan repertorios
culturales mientras operan mediante calculos opacos a la percepcion
(Manovich, 2018). La experiencia ya no se apoya en pigmento o trazo, pero
conserva una fricciéon sensible. En el caso del paisaje como género pictérico
en su forma digital, lo familiar convive con la ajenidad técnica de su génesis.
Para nombrar esta condicioén propongo la nocién de espesor perceptivo: una
densidad fenomenolégica que se experimenta cuando la apertura de mundo
queda trenzada con una reserva que no es material, sino perceptible como
limite, desfase o exceso dentro de la imagen (Donnarumma, 2023).

La serie Landscape Paintings de Jacopo Quayola ofrece un caso
ejemplar. Sus paisajes algoritmicos convocan la memoria pictorica del género
y, a la vez, hacen sentir la fricciéon entre calculo y percepcion. En ese
rozamiento, la pugna heideggeriana se actualiza: el mundo se abre en la
evocacion cultural del paisaje; la tierra se insiniia como resto perceptivo que
impide la clausura de la transparencia. El objetivo del articulo es, primero,
precisar la relacion mundo-—tierra y la configuraciéon forma—fondo en sus
fuentes filosoficas; segundo, mostrar cémo Landscape Paintings permite
formalizar el espesor perceptivo como categoria estética para pensar el paisaje
en la era algoritmica; y, tercero, argumentar que esta categoria describe la
continuidad del arte como ambito de verdad en condiciones de

desmaterializacidon técnica.
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Heidegger: verdad, mundo y tierra en la obra

La intervencion de Heidegger en estética parte de una sospecha; hablar de
arte como asunto de gusto o contemplaciéon empobrece aquello decisivo que
acontece en la obra. En E/ origen de la obra de arte, desplaza el eje desde la
subjetividad estética hacia la ontologfa del aparecer. En la obra, irrumpe la
verdad como desocultamiento. Este desplazamiento no elimina la experiencia
sensible; le otorga fundamento al situarla en el terreno donde algo llega a
mostrarse como lo que es. De ah{ que la pregunta por el origen de la obra no
indague genealogias biograficas ni contextos sociales, sino el punto desde el
cual una obra es obra: el poner-en-obra en tuncién de su acontecer (Heidegger,
2002).

Una parte sustancial de la discusion sobre estética y filosofia del arte
en Heidegger, ha mostrado que esta reorientacion no constituye una estética
negativa, sino una critica de la estética moderna en favor de la fecundidad
ontolégica del arte (Thomson, 2012). En esa clave, la obra no adorna un
mundo previo, sino que abre mundo, instituye modos de relevancia y otorga
contornos historicos a lo significativo (Young, 2001). El gesto heideggeriano
exige, por tanto, una lectura de la obra como acontecimiento de verdad, y no
como simple representacion. Esta tesis inaugura el campo en el que sus
nociones de mundo y tierra cobran precisiéon, pues ambas nombran
dimensiones del aparecer que se entrelazan en la obra y generan la tension del
aparecer de verdad sin reducirse a materias o ideas separadas (Thomson,
2012; Young, 2001).

El primer paso del ensayo explora el caracter de cosa (Dinghaftigkeit).
Heidegger no se conforma con declarar que la obra tiene materialidad;
investiga cOmo ese elemento de cosa sostiene el aparecer. Frente a dos atajos;
entendiendo cosa como suma de sensaciones o como portadora de
propiedades utiles, propone pensar la cosa como aquello que resiste y, al
resistir, permite que algo se muestre con estabilidad (Heidegger, 2002). Este
analisis abre un acceso a la distinciéon entre utiles (equipamiento que se
consume en el uso) y obra (aquello en lo que el aparecer se instala y se hace

perdurable).
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Comentadores han subrayado que aqui asoma el transito desde ser-a-
la-mano y estar-a-la-mano de Ser y tiempo hacia una fenomenologia del soportar
que hace posible la escena del desocultamiento. En términos sistematicos,
Heidegger prepara el terreno para mostrar que la verdad no se agota en
correspondencias proposicionales: exige un ambito donde lo significativo
obtenga figura y persista. Asi, se comprende que el origen del arte sea
entendido como posibilidad de instauracion, es decir, aquello desde lo cual
emergen artista y obra en copertenencia, antes que entidades autosuficientes
(Heidegger, 2002).

Sobre ese trasfondo, mundo (We/) nombra el conjunto articulado de
referencias, fines y valores donde algo cuenta como valor. El mundo no suma
objetos; delimita un horizonte histérico de inteligibilidad que confiere sentido
a las cosas y orienta la praxis de una comunidad. Entonces, una obra abre
mundo en la medida en que concentra y proyecta una configuraciéon de
significaciéon que, al volverse sensible, ilumina a un nosotros histérico
(Heidegger, 2002).

La literatura especializada ha insistido en esta funcion instituyente: la
obra condensa un saber tacito compartido y lo retorna a la comunidad para
su autocomprension a través de la obra (Thomson, 2012). En términos
hermenéuticos, la obra no ilustra un trasfondo previo; le da fisonomia,
intensifica su perfil y lo lanza a futuro como posibilidad de comprension. De
ahi que ejemplos como el templo griego no interesen por su iconografia, sino
por el modo en que configuran un campo de sentido donde dioses, mortales,
festividades y orden del lugar se determinan mutuamente (Heidegger, 2002).
Esta lectura, clasica en los estudios heideggerianos, ha sido articulada con
detalle en debates de estética analitica y fenomenoldgica, que subrayan la
funcién de la obra en la explicitacién publica de un mundo.

La tierra (Erde), en cambio, no equivale a materia bruta ni a un
deposito de recursos. Por su parte, la tierra designa la dimension del aparecer
que se reserva, se guarda y, al hacerlo, sostiene el mostrarse. Esta tierra
nombra lo que, al cerrarse, preserva su esencial retraimiento y confiere a lo
patente un espesor que lo sustrae a la transparencia total (Heidegger, 2002).
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La recepcion académica ha mostrado que esta categoria introduce una
semantica de la opacidad constitutiva: la experiencia de verdad incluye
siempre sombra, resto, exceso que no se deja domesticar sin pérdida
(Colapinto, 2005; Thomson, 2012). Pensada desde la obra de arte, tierra es el
modo en que el material (piedra, color, palabra, entre otros), se mantiene
activo como resistencia y, por eso, nunca se agota en la funcién
representativa. Dejar ser la tierra significa permitir que ese retraimiento
acontezca en la obra como densidad sensible, como gravedad que guarda lo
no dicho. Con ello, la verdad acontece como desocultamiento que exige lo
velado como condicién de posibilidad, y la obra es el lugar privilegiado para
experimentar esa co-implicacion de luz y resguardo (Colapinto, 2005;
Heidegger, 2002).

Mundo y tierra no forman dos capas yuxtapuestas. Su relacion es
polémica y cooriginaria. Heidegger sostiene que es una relacion de pugna
(Streit) lo que define la esencia de la obra. Mundo busca abrir caminos y
perfilar figuras de sentido; mientras tanto, la tierra retrae y preserva lo que le
pertenece a su tiempo, lo que desborda toda determinacién fuera de su propio
contexto. Asi, la obra sostiene la friccion, la hace visible y fecunda. Por esto,
la experiencia ontoldgica en la obra de arte, se da como equilibrio inestable
entre claridad orientadora y resistencia que afirma limites (Heidegger, 2002).
Esta lectura permite comprender por qué el arte no se agota en mensajes
descifrables, aquello que la obra pone al frente siempre vuelve a remitirse a
una reserva que lo sostiene. La pugna es, entonces, la forma fenomenolégica
del desocultar que, al acontecer, vuelve patente su propia dependencia de lo
que permanece en sombra. De ahi su valor critico frente a estéticas de la
transparencia y frente a instrumentaciones técnoldgicas que persiguen
visibilidad sin resto (Thomson, 2012).

Desde aqui se esclarece el sentido de verdad implicado. Verdad ya no
es adecuacién entre juicio y cosa; es el acontecer del desocultamiento que
instituye un ambito donde algo puede comparecer como lo que es. Este
acontecer tiene estructura cuadruple: requiere un poner proyectivo (el obrar

del artista), un instalar material (el trabajo de la cosa), un preservar por parte
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de quienes acogen la obra, y una historia que se reconfigura al irrumpir esa
figura en el tiempo (Heidegger, 2002).

En esta clave, la obra no dice una verdad externa; deja que verdad
acontezca como escena compartida. Buena parte de la discusion en la filosofia
del arte ha mostrado que este concepto de verdad evita psicologismos del
gusto y semanticas puramente proposicionales, al tiempo que explica la fuerza
exhibicional del arte para configurar horizontes publicos. El resultado es un
concepto robusto de experiencia ontolégica y como consecuencia,
experimentar una obra de arte, es participar de un abrirse historico de
significados que reubican practicas, creencias y cuerpos. La obra deviene, asf,
un foco de redistribucién de relevancias, y su verdad consiste en ese
redistribuir, no en decir algo sobre un mundo ya fijado.

Este marco se consolida cuando Heidegger analiza la funcion
ejemplar de obras como el templo griego o los zapatos de Van Gogh. El
interés de estos ejemplos no reside en adjudicarles contenidos simbolicos,
sino en exhibir como la obra hace lugar. En el templo, el emplazamiento
determina un ambito de practicas y creencias; en la pintura, la trama cromatica
y el gesto pictorico intensifican un mundo campesino que se deja entrever a
partir de rastros (Heidegger, 2002). Incluso las controversias historiograficas
han servido para precisar la tesis: lo discutible de una atribucién concreta no
invalida la idea de que la obra abre un campo de referencia en el que usos,
fines y valoraciones se reordenan (Harries, 2009). En este punto, la critica
contemporanea ha subrayado la relevancia de la fiabilidad (Zuverlissigkei?) de
los materiales: la obra confia en la resistencia de sus elementos para sostener
el aparecer, y esa confianza delimita el régimen de experiencia que habilita
(Colapinto, 2005). Asi se entiende que la materialidad no se consuma ni
desaparezca: deviene suelo que hace posible el despliegue del mundo. En esta
codeterminacion, el sentido de verdad recupera su espesor y el arte su
potencia instituyente (Colapinto, 2005; Harries, 2009).

Esta tension, Heidegger, la describe como una proyeccion poética. La
obra abre posibilidades de comprensién que orientan porvenir sobre un suelo
ya recibido (Heidegger, 2002). La investigacion especializada lo ha enfatizado:
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las grandes obras recapitulan un saber tacito de época vy, al exhibirlas, son
repensadas (Thomson, 2012; Young, 2001). De ahi que incluso cuando una
obra pierde vigencia cultual, conserva su capacidad de reabrir lo significativo
en nuevas constelaciones no desaparece, sino que cambia de régimen, como
han defendido lecturas atentas a la continuidad entre ontologia del arte y
temporalidad histérica (Singh, 1990).

En esta perspectiva, el desocultamiento de la obra de arte puede
entenderse como el instalarse de una posibilidad de mundo cuyo aparecer
exige el resguardo de una tierra que ningin concepto agota. La verdad a la
que alude Heidegger es, entonces, una praxis de apertura que instituye figuras
histéricas de sentido sosteniéndose en una reserva irreductible. Esa es la
singular contribucién del arte: fijar, en lo sensible y ontolégico, la tension viva

entre abrir y guardar que mantiene habitable la experiencia comun
(Heidegger, 2002; Thomson, 2012).

Heidegger y la pregunta por el arte en la era algoritmica

El desarrollo del arte generado por inteligencia artificial desaffa los marcos
ontolégicos que sustentaron la reflexion estética durante siglos. Este tipo de
arte, conocido como _Al-generated art, designa producciones visuales, sonoras
o textuales en las que algoritmos de aprendizaje automatico crean o co-crean
resultados a partir de grandes conjuntos de datos. Lejos de constituir un mero
instrumento, la IA interviene en la génesis misma de la obra, modificando la
relacién entre creacion, materialidad y recepcion. Manovich (2018) sefiala que
la estética algoritmica ya no se define por el gesto del artista, sino por una
logica estadistica que reconfigura patrones culturales previos. Donnarumma
(2023) anade que la agencia tecnologica se vuelve constitutiva de la
experiencia artistica contemporanea. Desde este punto de vista el arte
algoritmico no imita la creatividad humana, sino que produce zonas de
indeterminacion entre lo humano y lo maquinico.

Ante este escenario, la pregunta heideggeriana sobre la obra de arte,
adquiere nueva urgencia. Si la obra es el lugar donde la verdad de lo humano
y su relacién con el tiempo y la historia se desocultan y acontecen, ¢qué tipo
de verdad comparece cuando ese acontecer se realiza a través de un proceso
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tecnologico que no posee conciencia, intenciéon ni experiencia del ser? Para
entender esto, el problema no esta centrado en la capacidad creadora de esta
nueva tecnologia, es decir, pensar en concederle una agencia artistica. Incluso,
si asi lo fuera ¢Cémo su modo de operar transforma la estructura del
desocultamiento?, dicho de otro modo, ;Cémo se ve adaptada la pugna entre
mundo y tierra, que hace de la obra un acontecimiento de verdad?

La dificultad para pensar el arte generado por IA desde Heidegger
radica en que el S#eit (la pugna entre mundo y tierra) parece alterado por la
sustitucion del trabajo manual y material por la mediacién algoritmica. El
mundo que se abre en estas obras pertenece al repertorio cultural inscrito en
los datos de entrenamiento, mientras que la tierra ya no remite a un soporte
tangible, sino a un desconocimiento perceptivo propio del instrumento.
Segun Hansen (2020), el arte computacional produce un nuevo régimen
fenomenoldgico donde la experiencia artistica depende de la interaccion entre
percepcion humana y procesos invisibles de calculo. La obra generada por IA
se situa, por tanto, en un umbral en donde el mundo se construye con
imagenes heredadas, pero su tierra, aquello que, mencionamos, resiste y
guarda, se constituye como limite inaccesible, es decir, como friccién entre la
transparencia digital y la densidad sensible. Desde una lectura heideggeriana,
podriamos decir que la pugna persiste, pero se ha desplazado, ;dénde esta?
El arte algoritmico instala un nuevo tipo de tension entre desocultamiento y
reserva, donde la tierra ya no se experimenta en la materia fisica, sino en la
aparicion de un resto perceptivo que impide la clausura del sentido.

Dentro de los géneros pictoricos de la tradicion artistica, este articulo
propone al paisaje como género pictérico por excelencia para analizar el
desplazamiento de la pugna en sentido heideggeriano. El desafio ontolégico
obra de arte generadas con IA consiste en que el artista ya no se sitia en
relacién inmediata con la tierra, sino mediado por una red de procesos
tecnolégicos que operan fuera de su control. En este sentido, la IA radicaliza
la tendencia moderna a convertir el arte en producto de la técnica, pero,
también abre un campo para repensar el caracter originario del arte como
creacion, como ese traer a la presencia lo que aun solo existia como
posibilidad. Floridi (2019) sugiere que la IA debe comprenderse como una
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agencia no intencional capaz de producir efectos informacionales en el
mundo. Trasladado al ambito de lo artistico, esto implica que la obra
algoritmica no representa, sino que reconfigura las condiciones mismas de
aparicion de lo sensible.

Heidegger podria reconocer en este gesto una forma inédita del
desocultamiento del mundo, ya que, el horizonte de sentido acontece a través
de mediaciones tecnoldgicas que, al operar sin conciencia, evidencian el poder
instaurador de la tecnologfa. En este sentido podriamos establecer que la
categoria de mundo se mantiene a pesar de que ahora la IA forma parte del
dinamismo de la obra. El peligro esta en que, dada las condiciones de
funcionamiento de la herramienta, la produccion artistica podria ser una obra
sin resistencia. Es decir, sin el resguardo de la tierra en sentido heideggeriano.
De ahf la importancia de buscar, dentro del arte de IA, los lugares donde la
obra aun conserva la pugna. Encontrar ese lugar donde algo se guarda, se
resiste y, en ese resguardarse, otorga profundidad ontologica a la imagen.

Georg Simmel y la aproximacion al paisaje algoritmico

El pensamiento de Georg Simmel sobre el paisaje ofrece una via
complementaria para comprender como la experiencia ontologica de la obra
de arte conserva su espesor incluso cuando la materialidad tradicional de la
obra se desvanece. En Filosofia del Paisaje (2013), Simmel define el paisaje
como una configuracion perceptiva en la que la naturaleza deja de ser una
continuidad inabarcable para volverse totalidad significativa. Este acto de
configuracién es una operaciéon cultural, un proceso mediante el cual la
mirada organiza lo disperso en forma coherente. Lo decisivo no es lo natural
en si, sino el modo en que lo natural sensible se vuelve visible como mundo.
Este ejercicio de mediacion expresado por Simmel es la que permite trasladar
la filosoffa simmeliana hacia una lectura contemporanea, en la que el paisaje
generado por inteligencia artificial ya no esta sostenido por pigmentos ni por
el gesto del artista, pero sigue siendo una forma de tension entre apertura y

pérdida.

En la filosoffa simmeliana, el paisaje es una forma de unidad que
nunca anula la multiplicidad que la compone. Cada paisaje encierra la
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presencia simultanea de orden y exceso. La mirada, como instrumento, logra
aprehender un fragmento del mundo como totalidad, pero esa totalidad
mantiene en reserva lo que excede su forma. Frisby (1992) senala que el
pensamiento de Simmel no aspira a la clausura sino a la coexistencia dinamica
entre forma y vida. Esta coexistencia anticipa lo que podemos entender como
el espesor perceptivo.

El concepto de Rabmung (enmarcamiento) de Simmel ayuda a
comprender esta nueva condicion. El paisaje es un recorte cultural que
delimita un fragmento del mundo para hacerlo visible. Esta operacion de
enmarcar (material o perceptiva) no solo organiza la visioén, sino que crea la
ilusién de una totalidad armonica. Harrington (2004) destaca que este
enmarque es siempre una forma de mediacion: el paisaje es cultural incluso
cuando parece natural. En el arte generado por inteligencia artificial, esa
mediacién adopta un nuevo rostro: el marco ya no es el lienzo o la ventana,
sino la interfaz digital, la visualizacion estadistica, el sistema que traduce datos
en imagen. La operacion cultural que antes realizaba el ojo del artista ahora la
ejecuta el algoritmo, pero el efecto sigue siendo el mismo: la constitucién de
una totalidad perceptiva que nos sitia frente a lo familiar. Este
reconocimiento cultural (ese mundo que se abre ante nosotros) conserva la
potencia de la verdad en la obra de arte, aunque su soporte ya no sea la materia

sino la memoria.

Como fue mencionado anteriormente, en Heidegger, la obra acontece
como pugna entre mundo y tierra: el mundo se abre como horizonte
histérico, mientras que la tierra se resguarda como fondo que se retira. Esta
tensién es el corazon del arte como desocultamiento. Pero cuando nos
enfrentamos a un paisaje generado por IA, esta estructura se desestabiliza. El
mundo aun comparece: el espectador reconoce la memoria cultural del
paisaje, las convenciones pictéricas que evocan una historia visual
compartida. Lo que falta, o se transforma radicalmente, es la tierra. Ya no hay
pigmento, trazo ni materia visible. Tampoco hay rastro del artista, pues la IA,
como sefnala Donnarumma, es una agencia que no deja huella, es una

produccion sin cuerpo (2023). La pregunta se impone: ¢qué es lo que resiste
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cuando no hay materia? ;Qué constituye ahora el espesor de la experiencia
estética?

Lo que resiste en estas obras es la ilusion de lo natural. Esa ilusion
opera como una nueva tierra, no en sentido material, sino fenomenolégico.
La imagen de paisaje generada por IA nos atrae por su familiaridad, por la
evocaciéon de un mundo que parece accesible y habitable. Pero esa
familiaridad es ilusoria: el paisaje no pertenece a ningun lugar, no tiene suelo,
ni atmosfera, ni tiempo. Se trata de una naturaleza descontextualizada,
reconstruida por procedimientos estadisticos. Segun plantea Hansen (2020),
la estética digital suspende la materialidad del mundo como referencia y la
sustituye por la presencia de lo calculado. El espectador, al contemplar este
paisaje, experimenta simultineamente cercanfa y extraflamiento: es
convocado por un mundo reconocible y, a la vez, confrontado con su
pérdida. Ese desgarro entre la promesa de lo natural y la conciencia de su
desaparicion es lo que da forma al espesor perceptivo contemporaneo.

El espesor perceptivo, en este contexto, no depende de la resistencia
fisica de la materia, sino del modo en que la percepcion reconoce la fractura
entre apariencia y acontecimiento. Alli donde el trazo pictérico revelaba la
friccion perceptiva entre gesto y soporte, la imagen algoritmica revela la
tension entre memoria y calculo. Lo que se retrae, es decir, aquello que serfa
la tierra en sentido heideggeriano, no es ya lo material, sino la condiciéon de
lo real su pertenencia a un mundo compartido. El arte algoritmico mantiene
viva la pugna entre mundo y tierra en la forma de una nostalgia perceptiva.
El mundo se abre en la evocacion cultural del paisaje, mientras que la tierra
se retira en el simulacro de su pérdida. El espectador experimenta el
desocultamiento como melancolia: la verdad que acontece es la conciencia de
un mundo que persiste solo como imagen.

Esta interpretacién permite reconsiderar la vigencia del pensamiento
de Simmel y Heidegger en la filosofia del arte contemporanea. En ambos
casos, la experiencia estética se funda en una relacién de tension entre forma
y fondo, entre mundo y tierra, pero hoy esa tensiéon se juega en un terreno
desmaterializado. El paisaje algotitmico, como sugiere Manovich (2018), trae
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a la presencia el imaginario del paisaje romantico y lo traduce en lenguaje de
datos. Esta traduccion no destruye la experiencia frente a la obra, sino que la
transforma: el espesor perceptivo ya no proviene de la materia, sino de la
distancia entre lo calculado y lo vivido, entre la ilusién de lo natural y su
imposibilidad. En este desplazamiento se encuentra la nueva tierra del arte
digital: una resistencia que no es fisica, sino perceptiva, una reserva de
significado que se oculta en la familiaridad misma de la imagen.

La relacion entre Simmel y Heidegger permite comprender este
fenémeno con mayor profundidad. En Simmel, el paisaje mantiene su
vitalidad gracias a la tension entre unidad y multiplicidad. En Heidegger, la
obra sostiene su verdad en la pugna entre apertura y reserva. En el arte de IA,
ambas tensiones convergen: la unidad perceptiva del paisaje se abre como
mundo, mientras que su pérdida de contexto, su naturaleza desanclada,
artificial, actia como tierra que resiste. El espesor perceptivo, concepto
inspirado en el peso de la memoria, es, por tanto, la forma contemporanea de
la pugna heideggeriana. Es la experiencia sensible de la verdad en una época
en que la materia se ha vuelto invisible y la huella del artista se ha disuelto. Lo
que salta al frente no es ya el trazo o el pigmento, sino la memoria de lo

natural convertida en simulacro.

Este desplazamiento tiene implicaciones hermenéuticas decisivas. Si
en Heidegger la obra de arte abre un mundo en el que una comunidad se
reconoce histéricamente, el arte algoritmico abre un mundo de
reconocimiento sin pertenencia. La imagen generada por IA conserva la
estructura de sentido (el horizonte cultural del paisaje), pero carece del suelo
histérico que la sustentaba. ILa verdad que se pone en obra es la del desarraigo:
un mundo sin tierra. En esa pérdida, se revela algo esencial, 1a persistencia de
la experiencia estética como anhelo de espesor. El espectador busca en la
imagen una densidad que ya no esta en la materia, sino en el gesto de
reconocimiento. La tierra se vuelve recuerdo; su resistencia consiste en
recordarnos que lo natural, tal como lo concebfamos, ha sido desplazado por

la tecnologia.
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El espesor perceptivo, entonces, es la categoria que permite pensar la
continuidad entre la estética del paisaje y la ontologfa del arte en la era digital.
Designa la experiencia en la que la verdad acontece no por la presencia fisica
de la obra, sino por la conciencia de su pérdida. Es el residuo perceptivo de
la tierra en la imagen desmaterializada, el resto sensible que mantiene viva la
pugna entre mundo y ocultamiento. Desde esta perspectiva, el paisaje
generado por IA no representa una ruptura con la tradicidn, sino su
metamorfosis: el arte sigue siendo el ambito donde lo visible se enfrenta a su
fondo invisible, donde la memoria de lo natural se resiste a desaparecer
completamente en la transparencia de la técnica.

Landscape Paintings — Quayola

Jacopo Quayola (Roma, 1982) se ha consolidado como una de las figuras mas
relevantes del arte contemporaneo que explora las intersecciones entre
tecnologia, memoria visual y estética clasica. Su obra se inscribe en un linaje
de artistas que, lejos de concebir la inteligencia artificial como herramienta
instrumental, la entienden como medio ontolégico de exploraciéon de la
imagen. En este sentido, Quayola no produce imagenes digitales que imiten
el arte tradicional, sino que se sitia dentro de una genealogia de pensamiento
visual que interroga las condiciones mismas de lo pictorico. Este enfoque
sitda su practica en el corazon del debate filoséfico contemporaneo sobre la
agencia estética de la inteligencia artificial.

Quayola se formé en Londres, donde desarrollé un interés por las
tensiones entre arte e ingenierfa, y comenzé a trabajar con algoritmos
generativos, proyecciones inmersivas y sistemas de datos. Su obra, que abarca
video, instalacion, escultura y software, se caracteriza por explorar los limites
entre representaciéon y abstraccion, entre el orden geométrico y el caos
perceptual. En este sentido, Quayola reinterpreta los géneros historicos de la
pintura (el retrato, el paisaje, la naturaleza muerta) como sistemas de
observacion y calculo. Su serie Landscape Paintings (2014-2017) representa el
punto culminante de esta busqueda: un proyecto que, bajo la apariencia de
continuidad con la tradicién pictérica, reformula la experiencia del paisaje en
clave algoritmica.
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Landscape Paintings consiste en una serie de imagenes generadas a partir
de grabaciones de video en alta definicién de paisajes reales (bosques,
montafias, valles) que luego son procesadas mediante programas de analisis y
sintesis visual. El algoritmo traduce los datos cromaticos, luminicos y
espaciales en formas geométricas que, al acumularse, generan una imagen
fluctuante, entre lo reconocible y lo abstracto. El resultado son
composiciones que evocan a Turner o Cézanne, pero en las que la materia
pictorica ha sido reemplazada por campos de color pixelado y planos
fractales. Su interés radica en revisitar la idea tradicional de paisaje a través
del lenguaje de la computaciéon en donde el proceso de ver es repensado
debido a los algoritmos. La pintura se convierte asi en evento de percepcion
y calculo, donde la maquina asume el papel de mediadora entre percepcion y
el mundo.

Desde la perspectiva de la teoria del arte, Landscape Paintings es una
reflexién sobre la posibilidad misma del paisaje como categoria estética en la
era tecnologica. Si, como planteaba Simmel (2013), el paisaje surge cuando la
naturaleza es aprehendida como totalidad unificada por la mirada, entonces
el gesto algoritmico de Quayola repite esa operaciéon en otro plano: el
algoritmo observa, segmenta y recompone la naturaleza en una forma total.
El paisaje es nuevamente resultado de una mediacién cultural, pero ahora la
mediacion es pensada artificialmente.

En palabras de Manovich (2018), este tipo de obras marcan la
transicion hacia un estadio postfotogrifico donde las imagenes no documentan
el mundo, sino que lo simulan a partir de datos, incluso acercandose mas al
pensamiento pictérico que al fotografico. Quayola no pinta un bosque:
programa un sistema para que la maquina imagine uno. Sin embargo, la
experiencia estética sigue presente. El espectador percibe una unidad que se
abre como mundo, es decir, un horizonte de sentido que remite a la memoria
cultural del paisaje y simultineamente experimenta el extraflamiento de

enfrentarse a una naturaleza sin suelo, generada por calculo.

Este desplazamiento resuena con la lectura heideggeriana del arte
como acontecimiento de verdad. En E/ origen de la obra de arte, Heidegger
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(2002) define la obra como el lugar donde la verdad del ser acontece en la
pugna entre mundo y tierra. En los paisajes de Quayola, el mundo comparece
en la evocacion cultural de la pintura paisajistica: los tonos dorados de un
atardecer, la composiciéon atmosférica, la luz difusa que remite a Turner. La
tierra, en cambio, ya no esta en la materia del pigmento ni en la huella del
trazo; se manifiesta como espesor perceptivo. En estas imagenes, el
espectador siente una profundidad que no proviene del espacio representado,
sino del desajuste entre la ilusién de lo natural y la evidencia de lo artificial.
Alli se produce la pugna: el mundo abre su horizonte simbélico, pero la tierra,
convertida en ilusién que se retrae, resiste, recordando que esa naturaleza es
una proyeccién descontextualizada.

El concepto de espesor perceptivo permite describir esta experiencia
sin recurrir a categorfas materiales. En lugar de una tierra fisica, encontramos
una tierra fenomenolodgica: una reserva de opacidad dentro de la transparencia
digital. Como sefiala Donnarumma (2023), el arte algoritmico obtiene su
fuerza estética en los puntos donde la representacién falla, donde el sistema
revela sus propios limites como parte de la imagen. En Landscape Paintings,
esos limites aparecen en las transiciones imprecisas, en las zonas donde el
algoritmo se aproxima demasiado a la perfeccion y genera una sensacion de
irrealidad. El espectador percibe esta falla no como defecto, sino como
profundidad. Lo que resiste, lo que hace de suelo, es la imposibilidad de una
naturaleza completamente representada. La verdad que salta al frente no es la
del paisaje como copia del mundo, sino la del paisaje como signo de su
pérdida.

Desde la filosoffa del paisaje de Simmel, esta operaciéon puede
entenderse como una nueva forma de enmarcamiento (Rabmung). El
algoritmo actia como mirada cultural que selecciona fragmentos del mundo
y los organiza en figura, pero el marco ya no delimita fisicamente un campo
de visién, sino que produce su propio horizonte virtual. Segiin Harrington
(2004), el paisaje moderno expresaba la capacidad de la cultura para convertir
lo indeterminado en totalidad. En Quayola, esa capacidad se automatiza: la
cultura se inscribe en el cédigo, y el cédigo reinterpreta el mundo. Sin
embargo, el efecto estético permanece, porque la mirada humana sigue siendo
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convocada a integrar lo multiple en unidad. El espectador, al recorrer la
superficie pixelada, experimenta un movimiento de reconocimiento y
pérdida: el paisaje se abre como mundo, pero su espesor se percibe en la
ausencia del gesto humano que lo habrfa producido. La maquina configura,
pero el sentido emerge en la mirada que busca el rastro de lo humano.

Esta dialéctica entre presencia y ausencia vincula directamente a
Quayola con la hermenéutica heideggeriana. Heidegger (2002) sefiala que la
verdad no es una propiedad de los entes, sino un acontecer de
desocultamiento (aletheia). En Landscape Paintings, el desocultamiento ocurre
precisamente en la tensién entre el calculo técnico y la experiencia sensible.
Lo que se revela no es el paisaje en si, sino la condicién contemporanea de
nuestra relaciéon con la imagen: el hecho de que lo visible se ha vuelto
producto de sistemas que exceden nuestra percepcion. Como sugiere Parikka
(2015), el arte digital se visualiza en el funcionamiento material de la cultura
algoritmica, transformando la estética en una arqueologia de la vision. La
verdad que se pone en obra en Quayola no es la de la naturaleza, sino la de la
mediacion técnica como forma de mundo.

El paisaje algoritmico, al igual que la obra heideggeriana, no busca
resolver la pugna entre apertura y resistencia, sino sostenerla. En este sentido,
Landscape Paintings puede interpretarse como una actualizacién de la estructura
de mundo y tierra en el ambito digital. El mundo es el horizonte simbélico
que la obra hereda de la historia del arte; la tierra es la resistencia perceptiva
que emerge del proceso técnico. La verdad acontece en la friccién entre
ambos: en el reconocimiento simultaneo de lo cultural y lo inhumano, de lo
sensible y lo calculado. Esta experiencia redefine la relaciéon entre arte y
técnica. La tecnologia, que para Heidegger (1977) era una forma de
desocultamiento instrumental, en Quayola se convierte en medio poético: un

modo de revelar la tensiéon entre memoria y simulacro.

El espesor perceptivo se consolida aqui como una categoria estética
que describe la condicién contemporanea del paisaje digital. En el arte
generado por inteligencia artificial, el espectador se enfrenta a imagenes que
ya se saben mediadas, producidas por sistemas que asumen la multiplicidad
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de lo posible. Existe una predisposicioén cultural a reconocer esta mediacion
como parte del acontecimiento estético: lo digital no oculta su ajenidad, sino
que la convierte en superficie de contemplacién. Sin embargo, en el motivo
pictorico del paisaje ocurre algo distinto. Su autonomia histoérica dentro del
arte lo presenta como un lugar seguro, familiar, un territorio donde la mirada
encuentra estabilidad incluso en medio del caos.

Cuando ese paisaje se descontextualiza y se desmaterializa en su forma
algoritmica, se desestabiliza también el suelo sobre el que se apoya la
experiencia estética: la tierra heideggeriana deja de ofrecer resistencia tangible.
Lo que permanece es una sensacioén de densidad, un espesor perceptivo que
opera como ultimo punto de anclaje del espectador ante la inmaterialidad del
mundo digital. Esa capa de profundidad no es ilusiéon 6ptica, sino conciencia
de un nuevo tiempo histérico: un tiempo en el que el arte y la humanidad se
reconocen a si mismos como parte de un proceso continuo de mediaciéon. En
Quayola, esta experiencia no destruye la emocién estética, sino que la
amplifica, porque la belleza del paisaje digital radica en esa fragilidad
perceptiva donde lo real y lo tecnoldgico se confunden, dejando al espectador
suspendido en la frontera entre memoria y calculo.

Asi, la importancia filoséfica de Quayola radica, entonces, en que su
trabajo no ilustra la teorfa, sino que la prolonga. Sus paisajes no son
experimentos formales, sino meditaciones visuales sobre la naturaleza de la
verdad en el arte contemporaneo. Al reemplazar el trazo por el calculo, no
elimina la presencia de la tierra, sino que la traslada al terreno perceptivo: la
tierra se vuelve extrafiamiento en la experiencia, el lugar donde la vision
tropieza con lo que no puede comprender. En ese tropiezo se juega el sentido
del arte en la era de la inteligencia artificial. El paisaje, liberado del pigmento
y del soporte, sigue siendo el escenario donde mundo y tierra se enfrentan.

Conclusiones

El recorrido heideggeriano y simmeliano permite comprender que el paisaje
de IA conserva la estructura esencial de la experiencia de la filosoffa del arte:
apertura de mundo y resistencia de un fondo que preserva. La diferencia no
reside en la desaparicion de la pugna, sino en su desplazamiento. Allf donde
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la tierra se hacfa sentir como materialidad, ahora comparece como espesor
perceptivo: una densidad fenomenoldgica que surge de la friccion entre
memoria cultural y calculo técnico. Esta reubicacion no empobrece la verdad
del arte; le otorga un nuevo régimen de aparicion. En Landscape Paintings,
Quayola encarna esa mutacion al convocar la tradicion paisajistica y exponer,
a la vez, su desanclaje algoritmico. Lo que acontece es una verdad de la
mediacion: el arte funda experiencia cuando sostiene la tensioén entre lo que
se abre y lo que se retira, incluso sin huella material.

De esta manera, proponer el espesor perceptivo como categoria
estética contemporanea permite pensar la continuidad del paisaje mas alla del
soporte. El paisaje de IA no se limita a simular naturaleza; instala un campo
hermenéutico donde la experiencia estética emerge del intervalo entre
reconocimiento y pérdida. En ese intervalo se juega una promesa para la
teorfa del arte: comprender la técnica como condiciéon de verdad y no solo
como instrumento de representacion.

Asimismo, reconocer el espesor perceptivo como desplazamiento de
la tierra heideggeriana abre una via para comprender cémo el arte digital
reconfigura la relaciéon entre lo visible y su trasfondo. La imagen algoritmica,
al desmaterializar el soporte, no elimina la resistencia, sino que la redistribuye:
lo que antes se alojaba en el pigmento o el trazo ahora se aloja en la conciencia
de una distancia, en la insinuacién de una ausencia que estructura la
percepcion. Esta dimension fenomenolégica demuestra que la experiencia
estética contemporanea exige un nuevo vocabulario critico capaz de captar la
especificidad de la mediacién técnica. En este sentido, el paisaje de IA no
inaugura una ruptura con la tradicién, sino que prolonga su pregunta
fundamental: como permitir que el mundo se abra sin suprimir aquello que
lo sostiene. Comprender esa tension redefine la tarea de la estética en la era
digital y sitta al espesor perceptivo como una categoria clave para pensar el
arte en un tiempo dominado por el calculo.
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