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INTERFAZ

Estas son las instrucciones de funcionamiento de esta interfaz asi como una descripciéon minima sobre el proce
de aquello que, detras de ella, determina su ser. Un recorrido que se inicia casi un afio después de la defensa
tesis, reencontrandonos con ellas para procesarlas individualmente y de forma digital para generar una base de
es doble: de cada tesis se genera un index de todas las palabras, ordenadas segun el nimero de veces que so
y otro, en el que se reescribe el texto sustituyendo cada palabra por su nimero de index correspondiente, hac
de datos sea mas accesible, siendo la Unica referencia a la estructura lineal y original del texto con la que trabz
adelante [a.2] [b.2].

i
aperura: 60
By
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"
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En una segunda fase desarrollamos varios algoritmos para cruzar los dos index [a.1] [b.1] y generar un tercero [c.
palabras compartidas en ambos, calculando ademas, multiples valores sobre su frecuencia a lo largo de cada te
hacia uno u otro...

Continuamos analizando la estructura de cada texto [a.2] [b.2] a través de la nueva base de datos conjunta [c.1], re
una de sus frases/parrafos y afiadiendo informacion sobre la correlacion entre los términos -datos sobre la importa
cada fragmento en relacion a las palabras contenidas...- y de ahi, surgieron [a.2.2] y [b.2.2].

La interfaz es la representacion grafica del index conjunto de palabras [c.1] de acuerdo con los dos Ultimos procesos s
tura de cada texto [a.2.2][b.2.2], de tal modo que el eje horizontal de coordenadas se corresponde con la estructu
textos originales y el vertical con la tendencia hacia cada una de las tesis (arriba [a], abajo [b]). Las palabras, ordenad
con este criterio, son las primeras del index conjunto seguin frecuencia y estan articuladas individualmente dentro de
particulas interactivo. De este modo, el usuario puede moverse a través de ellas y seleccionarlas de forma independie

Seleccionar una palabra hace que las que se correlacionen directamente con ella sean atraidas hacia la misma, al tie
dara sefialado con dos lineas el lugar de maxima importancia dentro de la estructura lineal de las tesis (arriba [a], abajo [
si alguna de estas marcas es seleccionada por el usuario, emergera una ventana en la que se podran leer algunos de los
originales del texto en los que esta contenida; aquellos segmentos evaluados algoritmicamente como de mayor importa

Es posible seleccionar diversas palabras -tantas como el procesamiento del sistema del usuario permita-, lo que genera
campos de atraccion que pueden afectar directa y sincronicamente a las propias palabras seleccionadas, dando lugar a ¢
entre ellas y por tanto, permanezcan en continuo movimiento. Esto se debe a que, en este sistema de particulas, todo
acuerdo a la propia base de datos: el tamafio y la posicién de cada palabra, asi como las simuladas leyes fisicas que rige
imiento e interaccién mutua, tienen una correspondencia con los valores especificos del index, convertidos en fuerzas d
gravitacionales, masas y volumenes, y por ende, donde todo estéa relacionado... Finalmente, no se trata mas que de un
dinamica de la que puedes ser usuario activo, con la posibilidad de navegar y atravesar ambos textos que se convierten en
pudiendo leer entre lineas y palabras.

el Ol gD ég;;aés
s @ 882 AloGR: y r ENGE, 4inde 2800-C ?% fElatibRate: %X a8
dinamica d{a (}] c?é.v Serudl L3|a %ct'\lloac%)n & §88I§ dgag 3 na(\)/s 5 ?{%? 558§3 a'l_?u xg (i Cy
acig ? ?,nmasas vplamenes, Yy por en 040 Bstg Telaciona inalmente n rata
pudlergd% leer eds v pala labras
ivarica de Ta que puedes ser usuario activo, con la posibilidad de navegar y atravesar ambos textos que se
pudiendo leer entre lineas y palabras.
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o La base de datos usada actualmente [c.1] consta de 6,037 palabras. Dado que la representacion de tal
—1 cantidad de informacién resulta imposible por cuestiones de inteligibilidad y esta limitada por las capaci-
P —— R “’ dades de procesamiento de las interacciones del usuario, se establece un limite maximo de 150 términos.
| = No obstante, a pesar de esta lim-
b St B S B B B i itacién, es posible navegar el conjunto
15K (=)
completo de la base de datos, ya que
I O 0 O O " el usuario dispone de una herramienta
disefiada a modo de doble scroll en el
2K - margen izquierdo de la ventana.
Solo tenemos que imaginar un mi-
Ba 1 croscopio a través del cual observar
P LORNTD OB LIPS RO O S i la base de datos. Dependiendo del
ajuste del zoom, se dibujan nitida-
) o mente algunas de las palabras (hasta
PP P B N O R 150), mientras que las que son muy

grandes o muy pequefias perman-

1.
- ecen fuera de foco. El primer scroll
Ik 3K-IK 303K IR 3K IBK e ajusta el zoom, permitiendo moverse
en todo su rango, enfocando desde la
s palabra mayor [0] a la menor [6.036].
S Bl T T Bt Bl B I El segundo, sirve para hacer el ajuste
. fino dentro de este enorme rango,
permitiendo enfocar con precision la
s Tk e TR T B B Pt seccion de la base de datos elegida
45K como objeto de observacion. Por ello,

este scroll dispone ademas de dos

pestafias ajustables, facilitando que el
S usuario pueda seleccionar el tamafio
minimo y maximo de las palabras que
permaneceran enfocadas, es decir, el
rango preciso (entre 1 y 150) dentro
del conjunto de mas de 6K términos.




ncias
F -
flie o
ncias nirl-
joogle :: 3
z 3
3 i
joogle =
diy

piel 1 —
medios

Cantidad de palabras contempla-
das en el rango tomado en consid-
eracion (entre 1y 150).

Valor inicial determinado en
relacion con la resolucion del
navegador y recursos de proces-
amiento del usuario.

150

cantidad

Area de afectacion en tomo al
puntero del ratén. Produce una
fuerza de repulsion que empuja
a las palabras posicionadas en
dicha area, desplazandolas para
despejar un sector de la pantalla
ylo facilitar la seleccion.

Es posible detener y seleccionar
una palabra afectada por esta
fuerza de repulsién, posicionando
el puntero encima de ella, en su
centro. Existe un vortice de fuerza
cero que corresponde al puntero,
por lo que, una vez cualquier pal-
abra deja de estar dentro de esta
area, si no ha sido seleccionada,
retornara a su posicion original.

v

apertura: 227

Numero de vinculos de atraccién
activados por cada palabra se-
leccionada (entre 2 y 10). Define
la cantidad de frases que seran
tomadas en cuenta de la base de
datos en relacién con su puntu-
acién. De forma predefinida éstas
son extraidas de forma alterna de
cada uno de los dos textos anal-
izados. Esta configuracién puede
ser alterada en cualquier momento
seleccionando o deseleccionando
la casilla correspondiente a cada
uno de los textos (Piel - Medios)
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A propdsito del Proyecto Sadaba/Touron (légicas de enlace)

Seré muy breve, pero esta escasez de desarrollo tampoco garantiza su intensidad,
eso son mitos. Como decia el proverbio oriental “ya se vera”.

No tuve la fortuna de conocer la tesis doctoral de Patricia Sadaba. Si tuve la suerte
de formar parte del tribunal de la tesis de Ricardo Tourdn. No creo que el proyecto
que aqui se presenta bajo el titulo provisional Accesos_v0.3 necesite de mi enlace,
tres son multitud cuando hay una pareja por medio y encima esta bien avenida.
Acudo a la llamada mas como observador gruiidn y celoso que como celestino.

Miro el proyecto y me surgen sobre todo tres preguntas que igual les resultan utiles a
pesar de que vengan de un viejo lego en la materia. Y si no les resultan Utiles a ellos,
a mi si, y puede que ese sea el fin ultimo de un proyecto de este tipo en el que se
articulan ensayo y arte, pensamiento y formas visuales, algoritmos y latidos
cardiacos, amor romantico y compromiso social.

La primera pregunta que se me viene a la cabeza es si son dos proyectos en los que
cada uno produce una red compleja con multitud de datos, sus diferentes hubs, etc.
y luego se enlazan entre ellos, o si se trata de dos proyectos absolutamente
heterogéneos que comparten roces y arrastres por en medio.

Quiero decir, jestamos ante la combinacion de dos redes o estamos haciendo rizoma?
A pesar de las diversas interpretaciones podemos pensar de dos maneras el asunto.

Si comparten codigos como los que comunican los sujetos de una misma red (social,
trofica, etc.), entonces se trata de una meta red de nodos compartidos, y como muy
bien nos ilustré Manuel Castell en su La era de la informacion, Vol I, La Sociedad red,
ambos proyectos aqui unidos o reunidos quedan sometidos a un metacodigo que
fuerza que ambos hablen un mismo idioma, compartan jerga, etc. Estariamos ante un
n+1. Todo bajo una misma piel (1), todo recorrido por el mismo animo (1), todo
sujeto a una misma moral (1).

Si no es asi, y podemos imaginar que se trata de dos proyectos heterogéneos que no
comparten codigo pero que se presentan con la voluntad ;simbidtica? de trascender
sus propios lenguajes y observaciones, entonces es probable que estemos en una
formula mas rizomatica, un n-1. No existe metalenguaje, no existe metacddigo’, y
bien vendria decir que entonces como entre la avispa y la orquidea del Rizoma de
Deleuze y Guattari, el roce hace el carino. Se arrastra algo entre dos y algo surge en
medio, por en medio que tirara de ellos hacia una tercera entidad desconocida, un
atractor extrano, una bifurcacion inesperada que ninguno de los proyectos podia
prever. En principio, una moral por venir, pero habria que comprobarlo.

La segunda pregunta que se me viene a la mente es si andamos suficientemente
precavidos ante el llamado solucionismo tecnoldgico y sus locuras (véase Morozov).
Mi animo no es el de agorero, pero ando siempre con precauciones de viejo que ha
visto demasiados arrepentidos dando la vuelta a mitad del camino cuando cayeron
del caballo paulino al darse cuenta subita de que no todos los caminos se alejan de
Roma. Del comunismo al postcomunismo; de la magia de internet a las criticas mas
feroces de sus intromisiones; de la emocion del big data a los miedos a la secta de

1 Aunque, disculpen la autocita, esto lo pongo también en duda en mi librito titulado El
rizoma y la esponja. Ed. Melusina, 2018.



los numerati y el control desde las Big Tech; de los artistas etnografos al ombligo del
neocolonialismo. Y no es tanto que uno pueda errar y cambiar de sendero, cuanto
que se quiere sacar provecho tanto del camino de ida como del de vuelta. Subieron a
la ola del comunismo y no se quieren bajar del contracomunismo; se subieron al arte
relacional y ahora andan a partir un piidn con nuevos contrapluralismos. Quizas no es
pregunta esto que aqui trago sino miedo, quizas prudencia, ante la fascinacion y el
desengano. Ni artistas de vanguardia ni de retaguardia, artistas simplemente de
guardia, al acecho de bobadas que toman el poder por unos afos y caen después bajo
el peso de la obsolescencia también programada en los diversos mainstream
artisticos y sociales. Espero que se me entienda y no se me malinterprete como
habitualmente. Lo dejo ahi, como pregunta que esta pareja de muchos me anima a
hacerme.

Y, acabo, ya entorpeci lo suficiente. La uUltima pregunta tiene que ver con el llamado
Juego de la vida, de Conway. Hay algo en Accesos que me lo ha recordado, y eso es
bueno, no aparenta determinismo. Unas veces se acercan palabras y otras se alejan,
floating point, las reglas de la vida como las del carino son inefables; no sé si como
en la inteligencia artificial, como en las redes neuronales, el peso de un “te quiero”
es decimal y no binario. Te quiero un 23 %, o un 78,4 %, “pero que sepas que te
quiero”. Historias de amor y conocimiento que han de abrirse a las perturbaciones
inopinadas que nos vienen del afuera, del contexto; y como respuesta las relativas
autoorganizaciones de los sistemas que se transforman o bien para adaptarse y
meramente sobrevivir en la jungla, o bien para evolucionar y convertir las amenazas
del exterior en otra cosa y tener la audacia de cambiar de vida. Parece que queda
Love story por delante, metamos y saquemos reglas, probemos, observemos; y, muy
animados, retomando el proverbio chino obtenido de un block buster
norteamericano... “ya se vera”.

Besos (como disculpas) y abrazos (como paréntesis).
VRAI AMOUR NESE CHANGE

Joaquin Ivars



"B2IU0.I123|3
uagewul 3 pepijeal 8/3ua 032114u0d |3 A soniesausd

S01x21 ‘opIuos A uadewwul ap [eal odwaly US BILOJIUIS B
‘lensinoipne auew.ojiad e uelojdxs sojasAold sowiyn sng

‘(1281 'BuljuQIUBIqUIY ‘PUNOSOIDIN
‘swiielny ‘'ydiowouay »jLi3owoan ‘e8n4 ‘'spioday piezeH
‘19U~ dx3) quniQ ‘zileun|p aLWIe[ OWOI OIpne Blljgnd

"gnjaejuawWadxy ‘eJou0s-u| :s0303A01d "021W0y o0 |3 /s0I]
awes|e/ A odisawoq ‘odeds3 a|qoQ ‘ejeqey e Uee||IA
‘AyJelioy seusfen :ua odnise|d ofeqesi Ns ope||oliesap eH
‘olpne ap uondnpo.d A |e3dip o3pIn 3p uoIdIpa

‘g€ uopeWIUR A OpR|2pPOW ‘gaM 0UaSIp ‘0131e3] |9 Bled
SBIIUIS? Sau0lddaA0.ld ua ajuswleuolsajo.id opefeqes; BH

'91qI| 9/BM1J0S |9p Josuda( ‘jeal odwian ua

sauoiiahold A jepiinle eipuadiaiul ‘0disl) Zeylaiul ‘0louos
31Je |9p Ssodwed so| Ul SauoeSIISaNUI 3 'SOAI}IRIAU
SouJojud 3p ojjoltesap A ouasip |3 eioye esindwi ‘[eySip
OpIUOS |2 A 03pIA 3 '€ UoDBWIUR B] 3p odWed |3 ud
0Jauold 'ouasiq A sauy se|jag ap SOIpnisa so| ua sajedip
SeI30joua] SeABNU SB| 3P U0IINPOJIUI B B OpINGLIIU0) BH
"G661 9PpSaP DN SaMY Se||2g ap peljnded B| U 10S3}0.d

old

3unm
‘'ssauwlopuel aneIauad ‘924n0s uado ‘Jeulio :splomAay

's1oRJILE

[e21uy23] puIyaq J3syt Suirenuisul sieadde 31 y3nouaje ‘Ayaiua
S)1 Ul peaJ 9q Janau Ue) 1xa] 3] 'S3ZIS PUB SUOIIN|0S3I
JuaJaip 3ulpul} ‘7ewloy 3yl Jo Adenbape ayj ul swa|qo.d
Suipuiy 31 93um 03 uiAly 133 ay3 y3noJy3 sao3 3uissadold ul
uanldm weltdoud y 's3deduod asayy uo juspuadsp Ajduons
SWI9as My "Wl 3y Jo AwasAjod a3 ul 9|3uiuuiaiul 1ey;
s1d@2u0) aJle s)Wi| pue spiepuels ‘Jeulioy} JO N0 ‘UOIUSAUOD
B S Jewlo) ‘A108a1ed [elJauiwod B Se 1eulioy 'suoisuawip
[eLI9]BW S)I Ul 1RO "SUOIIRI0UUOI pUe S3sn ‘s3uiueaw

Ag uoiyenap e 33eRIul 03 Pasn Si1ewJoy Jo 3dasuod ay|

1ensqy

©IN3113S9 ‘pepaliojeaje
‘onelauas a1Je ‘043ige 081pod ‘o3RI BRI SBIGR|R

'S021U9] S01IBJI1IE SO| SeJ} dSsopuenuisul

923lede anbune ‘04393uI 95493| 9pand BIUNU 03x31 |3 ‘SOUBLWIR)
A sauo1aN|0Sa. SPIUISIP OpURJIILOIUS ‘0)RLLIOS [9p UQIDBNIpR
B| U9 SBW?|qo.Jd OpUBRIIUOIUS ‘0}4IgIIISD P OpPUBIRI} 01X3] |3
941023. 3uISSaJ0.1d Ud 0311253 eweldoldd un 'so1daiuod so1sa
9p djuaipuadap ajuswalian) 3aJed a1Je |3 'ouILLID] |9p
BIWISI|0d B| U URIZaWaJ3ua 3s anb so1dasuod uos sayiw)

A salepupisa ‘0jeWLIO} 3P BI3NS ‘UQIIUSAUOI OWIOI 03RO
‘|e2Jawod eL0833e) 0W0I 01eWIo) ‘S3[eLId)RLL SaUOISUdWIP
SNS U3 0]BW.I0 'SauoidrIouuod A sosn ‘sauoiddade Jod

BALISP BUN Jeiul eled opezi|iin S9 0jewlio} ap 03daiuod |3

uswinsay

ZIHYYNNIN JINTY(

Pl JRUIOS] 1O JRUUICH J0f I °Z

12



F: L 1 - Fo - For - Form - Formea Fs F-ogF_o—r
nat: £ Forndino - Frorp -1 Formg - Fga® = T o°
Format - Formag®.n - Forma - Fegpralb -

- Formato
F:XXKFOXFORKXFORMKXFORMAXFORMATX FORMATO

_l \CC(?SOS JAIME MUNARRIZ ORTIZ
| \
Form - Forma_r-: X 7
“1Ferm, —-Fpgga- -
n - Forma - Feemab|
armato Lo




de pr‘esentac:tcln d
tos dmbitos. tarttc*

El término “formato™ se refiere tanto al laj\
sus dimensionds reples, como a la forma de
primera acepcipn del término incluye un rango
al mural; mientras fjue en su segundo signifjcac
anguales (con ¢rientacion vertical y horizontal)
irregulares.En este lcontenido se trabajara sdlo ¢

Al observar I co'nposicipon de obras plakticd
que existe entre la fornma del espacio-visual'en ¢
los elementos representados en su interior Asi,

imagen siguen jun terto orden y coherencia.
basico, de dl]ﬁiLalSJ}e la composicion visual.
- via http://w Iscuelaclma_com formatd
|

html

Fo
Format

soporte emr que esta plasma

ste ultimo significado.
s es importante subraya

se recomienda por ident

Fa

de formatos que va de 4
o podemos hablar de foyma
. cuadrados, circulares, d

13_ Asi, la

miniatura
IJS rect-

valgdos e

la felacion

[ue estd plasmada y el acomodode—

ificarel eje

Véase también [editar)

» Matematicas y arte'4
« Obras de creacién de mayor tamafio!?

palg

« Medidas universales de bastidores ob &) £b63 50 i 00

« Historia de la composicién pictérica'®

?aa-eismaxtr;&u

kijlﬁll.]ir.-lﬂaTnEATEB

fnamnagys

IBLNV-01

=l B":" D

w

“ﬁ;‘-iﬁ.}:m A

a]

MU

—

ﬁ’ =

Form
Formato

_,-BH?I:H 1l 2

Searches related to f

7 5 £ i
(direccion principal) en que se “lee” la imagen [éste puede ser horizontdl, vertical, —formato rectangular vertic
diagonal, cucular imamldal} A partir de esto s¢ puede conocer si la compopicion  formato eircular
es simetrica o 4smﬁctr1c1 y, asimismo, sabef si los elementos representados ¢n la =
e L ; formato triangular
Ld anterior involucra un primey nivel,

la composicion el formalc

\nﬁan’!ﬂs ayrq% en pgrizorgal).
DHCHZ sﬂvam%q)ﬂauo\ﬁryxx
mot na 2anoios? 1obis sb §oiast 'J%.,;;"n" of 2028324 _
ne, '?UEIBIJD s ;| 9:% ;]_‘v '_
7 S eg Q wisutzegin 6
7
K :}( RaJ;ptﬂw EETHJ%E
s ek g gl o

2alstiplb
e

=

2001 RkaE
i

» Ciclorama
[ 2018001 ]9 02 sw{0 E.grm. 2ad nE"‘ F‘G’JI OUE) 28
[Tt d g 2anpo&nyi) ovifNe ab o 25leinam
— 200ibo2 2 ta UL z-“'s;u]_- asﬂm.ﬂw
&M
= 55 Al _EILEI" U\
v 1 ofs o
l—ﬁ.",- nu :!
= i néo Y v.o




6se

‘ormato obra de arte |

.
_ Wy
:al imagen de formato rrctangular l]orizontal
ficha tecnica de una obra de arte
formatos de lienzo |

) ficha de catalogacion de obrasgde arie

Rl

15



—1 ACCESOS

F: L 1 - Fo - For - Form - Forma - Format - Formato

N

format |

format factory
format json
format xml
format html

format python
format sql
___ formato arte format mac
format date javascript
formato arte format sd card
formato arte visual format windows 40

formato artes graficas
formato arte definicion
formato artex
Y Epook
e formato artes imdustriales
formato arte final
formato artes significado
formato irregular artes visuales

Google Search

EAarmad

EAarmadt

& Armat
ArMmAa

EAHMQE




1850
Ve b L Peen (1o Wnsmr an Lefherbos)

A
g Dpeien Talassion (HOTV)

l)l.!J:.)l
52 Sangars Sidey (1men OF)

A0
NTSCPAL Vides and

321}
o4t Daks Geaphat s

Ao:mﬁxq 189)

] |

A1

594 x 841

U
A2 o A

420 x 594

17



|
_LII_LIWLIELIMLIELIWLIELIILIWLIW

JE/E/E/E/E/E/E/E/ RSB
JE/E/JE/JE/E/E/E/ B/ BT
JE/BE/EJEJE/JE/E/E/E/B
JE/JEJEJE/E/E/E/E/ES/E
JE/JEJE/JE/E/E/E/ES B/
JE/E/JE/JE/JEJE/JE/E/E/B
JE/JEJEJEJESJE/JE/E/BE/E
JE/EJE/JE/JE/E/JE/E/ES/T
JE/EJE/JE/JE/E/E/E/ BB
+B/E/JE/JEJESJE/HBS B R/

-F Foma- FofrormaFto rm FOFRae - F t -
EoFrgqamEQomer@E-ﬁ.%reaornr?bomat -or‘Fmoar‘mato

P AECESOS



.y iV E_F Lk Vv (i V WV Bk v LAV BNy E_

iyl By lagrretadis o=

i ww ol e g 7 e ¢ i 1




g 89 3 3 % 3ipEdie 3§ §ii DL IR

Ad S, §iiyigai3ocecagy 13 RyE: —p

St REEE 33giifiquigtozd OB : iy P

nHinlihhih 29 geat
oo - @ w ¥ w -4 NOP QRS.T

memerea3IN23A8S2RRNRINRRRRAS (WIS eemme st S

m_”.:..... .. KT T T ey, TN =

e T 8 AN A Z R

rsgasTesrrE Rt ERS
"

R
k.S .% =, 8,

A

5 B

|

M M

S0y

&1 . " L] a . A . " ) . . . [} [N ) [ Wm””“ﬁ.-“il m . AHv HHV. ph hu th Frl
D” i ) - v = -.- ‘ _|_| i _.-.. [R" .._‘. ..... .vll.. . nlnl- — . m m . 3 -
| " et [ wan | hen [ ars e i |50 [ | e [ _Hloo-“_cc F 4
8888883% [ A [Jddd-LLLTL 4 [T1]
88883888 EHEREEEE
sgesssss |1°f HHH I
£38838838 |.o] = [ols{l]2I1*1|
mwmmm Wn.. l.ﬂﬂl_necul.-cnl .ini.......m..mm»..mr.“ a _
28888588, [— 3 1| L] efs
mmmmmmnmm,.l.&i AR lul<lald] (352
82888887 Y [o | 3| [-jrlel- -] 3l=lziz(elr Fiel gy
88888R88F | o - lzlallzlzlzlzielzl 2 , _
888883838 [ LTI LRI | E i
sasssias | RERELE AL AEARAN,
38888338 i ARk HEE Hi
EARINETE _

88888328 —fol o ol e __L-.
88888284 =l olo il alslatalatidulol ot
$8883¢38 _
2338822y |77 1 S

B g )
joke 8% %
TR

el HQ;t.

?h-ﬂ-q--r

Vewweom™on

88888%%

WOoOOWODON
Oﬁuﬂluw.xmﬁ

EELLITTT I ituiahic s B0 £ mnamee S I Y S B
cbxin e les Lhasiiiazn scemciabace ntE (M| Bl |
bttt an R HE S ARSI

SpAmuELe e N 1 HHE

Ta302353 ! il Wi

oo
Al

20




|
FoRwTOE L, ¢, LUn o,

+ Materds
YuMag o smaif, I
"’%ﬁsvl‘lmn
a’“"nuﬂ

weltS """li%na:,e..., pilic
mmco, (1 S it b formae
-a"b' e s

5" MATOE fomattos

|
. Wtaafs

L] .‘-‘N “tesorﬁ.\llf

. m'm‘uﬂ

‘ id.*.ml“l-“

redon stabice bfora W ¢,

i

FoRMaOE mrmal. ie e Ob® wBruly

[ N ﬂ.m 2 E
£0n, o e
€0, Qo NEQ
MM‘(A"(“M{

fomo esthiy, osdndar ok |,
208 o BN leestss Cree y wolu:

ondi . gormto estasdesltin!
il fomaty ¢isaline pﬂni‘ radaa

o ndivla T2 8

F it ninara i it

"ok l' k- L1
hagce

W o al ¥ ¥ iy

= “na lues contra 10s Mrgen.s

T OP08 famg de s obt. Mayer,

ki T

llw w.. .~
b oBMercaleSoonn phle 4

Aa

R e 1

— 50314 viu ¢, distineos by

s 8Ce y
"ontﬂ“c. FUN

o gl
= ,m.”@-‘

kEim, clnd 7% Fe. d
m“cuol 1\&]"’ b,mtm

|
—1FORMATOL s e e b ——

it e e Ol 209 i

w - AN
o ko piliel gl g0
0.E: sorma maEl fira

0 modicica el ent@ide El romatOunt
woce s s Ledl v, en distinteS o0

w0, . yeviahas o folmam egal

b o i B s
b mmma Hheato Cristuia e

P MEIL e o Tom v -

tra 1s mr fi
rmato CanblamO, 2 forms, ffmasts dim

2 ntercumm un v o bablld.
- fored Creall bna)|

L who: de mfao.El f:
w0 imOie rlllicclos impoie lindl
» B meptable. B fOMates s i

ot Qe 23 O Fam bl wmmt

\ %

S

Ee'a

"‘--‘,.--sstl.adm.,
i l 5 e - 'S
"E‘C-h-“ih for.to | A6ma (OB Bt nfmmlwmtui.mblnl...
= matisliiades 0§ armatos ES———
do, fontclos fonaes . p nl
JPealicpn ki o > ~
. 4 I-J- o a0 ki
ncomPabinddeLo, f0uatdipo, 1 TEONg 1"‘&3{ - a mte | enats infolaes, Fo.atos Uaf.
. Oueqny
o = el | 0@ FOuAOd f0nsto et ‘-h
L--l‘ mt0, l‘m o R
formato isPone w0t o | pep— ﬂtﬂ ‘define os"Aﬁu iy .l.l e
€5, mpOne M. bly_ o 3, e “,“'5""'- lo;Liegra Medius: Gan
i Ay P, mm e, peqeiio, plistico, domiés
ol -'-*me | aim.f 0.E1 fOrMuto no e.tauece b 0
d_.upmmam..,ue.,.. . !u‘ Pt wafica e codmin i fumat .‘.'
Mitos exquses: = prregre | . 0 chiletn it buidea v 0 dlanst
| | | | |
pad |
X <

e amha}

el s i
w A
el co

mEl fira
1@rido E1 rormatOnd
Buween distinteS o

ot ] fol'Mam e2al

L
reato CPiStaia o

i
12 forms, fimasts skt
I orm 0l Pl

:ﬂh Jnm.ﬁl ?

kcloes impae lim
ble.E: FOMate on |

(U BT s T

21



ont fontA, fontB, fontC, fontD;
T Xy ¥3
ing[] texth;

ing wordA;

g linea, lineB;
tHiniParser txtdly

counth = B
E 53
g linea, lineB;
id setup() TxtHiniParser txtdl;
ar a3
{608, 688, PID); index = 85

b ground (255) 3 T countA = B;
framefare(25); =Tring 83

@l = new TatMindf

fontA = loadF

font8 = loadFont

fontC stze{608, 688, 7

background (255} ;
framefare(25);

textFont(fontC, 128)

xmB; tutll = TxtMiniParser (* for
y=32; fontA = LoadFonc( rii-Bo
worda = font8 = loadFont( vali
LlineA = fontC = loadFont("Candars-Bold-&
lineB = *"; fontD = loadFont onsolas-Bald
textFont{fontC, 128);
x=0;
id araw() { y=32;
1i@); wordA

Linea =
lines =

a = tauBl.getChar{);
s= stria);
counth = tat@l.getlCe }

TutMiniParser {
12[] textél;

TxeM

/ Te
}

letr

TutMiniParser {

ing[] textdl;
nT count = B;
t countChar =8;

iniParser (st _FileName) {
¥zl = loadStrings(_fileName);

getChar() {

letr = ' '3

g lin = textBl[count];
= lin.charAz{countChar);

countChar ++;

if

1
if

(countChar linea

= Llin.length() )} { fin de

H countChar = 8;

count ++;
print (*

linea="+count+"

"

{count >= textdl.le
count = B;

print{" o

return{lecr};

print {countA+" }
print (&)} ved
{random{188) > 8¢
changefont(); a = tatll.getChar(); re gexCount() {
} = stria); return {count);
typels, ®, y, int{r; COUNtA = txt@l.getCount(); 1
rint {count L L ¥
I
id changefont(){ chans=fontll; / \ \ |
nt dice=int{ran 7 TR I
ceh (dice){ }tyue\s‘ Ky ¥y, int{random(1G, 48)})); type(String _s, Xy Snt Ly,
e _ T ascent, descent, Tw;
case 8: I \ xat x8, xl, y@, yl;
textFont(fontA. 1 nE s="vy
break; void changefont(){ =]
ase 1: nt dice=int{random(4)); textSize(_siz);
on ch (dice}{ s=_5;
se B: w@=
textFont(fontA, 128); ™ extwidth(s);
i xl=xB+Tw;
I--r---,. yl=_y;
1: ascent = tAscent();
ont(fontB, 128); descent = textDescent();
yl=yB+descent;
128); text(s, %, ¥);
} stroke(8, 48);
line(x8, y8, x1, yB8);
128); \ line(x8, y8-32, x1, y8-32); // half
break; line(x8, y@-descent, xl, y@+descent)
@[ Language Settings Tools  Macr] line(x8, yB-ascent, x1, y@-ascent);
} Encode in ANST o fne(xl)
x=int{xl);
} ©  EncodeinUTES &l
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Encode in UTF-8-BOM

Encode in UCS-2 BE BOM

Encode in UCS-2 LE BOM
Character sets 3

Convert to AMSI
Convert to UTF-B
Convert to UTF-8-BOM
Convert to UCS-2 BE BOM
Convert to UCS-2 LE BOM

float dice = random(100);
if (dice>96){
y=int(y@+descent);

lse

if (dice»89){
y=int{y@-descent);
1

if (x> width) {

y= int(y + descent = 6);
if (y»height) {

siz) {
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Memento Mori Mothafucka: fugacidad y
permanencia de la imagen en el sistema red

YOLO es un acrdénimo para la frase “solo
se vive una vez” (You Only Live Once),

un hashtag muy popular en la cultura de
internet. Es un llamamiento para disfrutar

la vida, aunque pueda implicar riesgos,

que se suele emplear para llamar la
atencién sobre eventos excitantes o para
excusar comportamientos temerarios o
irresponsables. En el afno 2011 el rapero
canadiense Drake incluy6 el acrénimo en el
estribillo de su cancién The Motto (El lema),
lo que contribuy6 a que se popularizase.
Convertido en un fenédmeno viral gracias

al éxito de Drake, #YOLO se transformé

en una aspiracion y una guia para los
comportamientos de mucha gente alrededor
del mundo, siendo comun verla como
etiqueta en todo tipo de publicaciones en
las distintas plataformas de intercambio de
archivos y redes sociales.

INGTUIETITE TN En la red podemos encontrar gran
BECAUSETHES BICHT B YRR LAST I cantidad de documentos sobre #YOLO
que son replicados y compartidos de forma

multitudinaria difundiéndose por todo
internet. Cuando algun tipo de contenido,
del que generalmente podemos encontrar
alojado en servidores abiertos de libre
acceso, circula generando diferentes
respuestas y variaciones, se suele utilizar
el término meme para nombrarlo. La
palabra meme naci6 para explicar como

las ideas evolucionan y se propagan
produciendo la difusion de la cultura en
nuestra sociedad. Introducida por Richard
Dawkins en su libro El gen egoista (1976),
la palabra meme tenia el propoésito de
establecer una relacion de semejanza entre
la manera en que la cultura y la informacion
genética son trasmitidas. Segun Dawkins
los memes son unidades de informacién
equivalentes a los genes y que al igual que
éstos pueden ser facilmente replicados y
trasmitidos de un individuo a otro.




El término meme se usaba en

origen Unicamente en relacion a la
evolucién cultural, pero al aplicar el
término a la cultura que surgi6 del

uso de las nuevas tecnologias de la
informacion y la comunicacioén, se
modificd sensiblemente su significado,
estableciéndose una distincion entre
meme y meme de internet. Los
memes de internet son igualmente
unidades de informacién que, al ser
puestos en circulacion por los usuarios
de la red, son compartidos y modifica-
dos una innumerable cantidad de
veces adaptandose a diferentes fines.
Funcionan como activadores de un
proceso compartido que genera en
muchas ocasiones largas sucesiones
de réplicas y transformaciones al ser
trasmitidos de unos a otros usuarios.

MEMENTO MORI'

MEMEMENTO MORHL!!!

IAN WORD F

En el folclore digital, #YOLO
comuUnmente es abordado como una
actualizacion del memento mori, una
expresion en latin que es traducida
como “recuerda que moriras”. Esta
frase que en los memes aparece
sustituida literalmente por el hashtag
#YOLO, es un recordatorio de que

el destino que nos aguarda a cada
uno de los humanos no es otro que

la inevitable muerte. Originario de

la antigua Roma donde existia la
costumbre de que un esclavo recitara
la expresion situado justo detras del
general en su desfile triunfal durante
las celebraciones por las victorias
militares, para que asi éste no
olvidara las limitaciones propias de su
condicién humana.

OR %
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En el espacio del arte el memento
mori es una cuestion sobre la que
se ha pensado a lo largo de los
anos, y en algunos periodos de
forma muy intensa. Dentro del
ambito de la imagen pictorica, su
importancia ha sido en ocasiones
especialmente significativa
llegandose a producir una gran
cantidad de obras sobre esta
tematica. En la I6gica del desglose
de las practicas artisticas en
categorias, aquellas imagenes que
tratan sobre el memento mori seran
consideradas un subgénero con sus
caracteristicas propias y recibiran
el nombre de vanitas. Las vani-
tas son imagenes que destacan
por la manera en que aparecen
recargadas desde un punto de
vista simbdlico y estrechamente
vinculadas a una profunda
religiosidad.

26

Vanitas es la palabra en latin
utilizada para referir vanidad,
entendida no como arrogancia
u orgullo, sino en el sentido de
algo vacuo e insignificante. La
vanitas hace referencia a un pro-
verbio biblico que aparece en el
libro del Eclesiastés'.

Se trata de una frase que se
repite recurrentemente a lo largo
del texto, “vanitas vanitatum,
omnia vanitas”, cuya traduccion
es “vanidad de vanidades, todo
es vanidad”. Es un aviso sobre
la fugacidad de los placeres
mundanos y lo superfluo de
éstos frente a la muerte, pues
nada pueden hacer para evitar
que ésta tenga lugar. Nada es
perdurable mas alla de dios, el
almay los valores de la religion,
que por el contrario, serian
inmortales.

1.El libro del Eclesiastés forma parte del
Antiguo Testamento y pertenece a un grupo
de textos dedicados a las ensefanzas,
denominados “Los Sapienciales”. Recibe su
nombre por la forma en la que hacen una
serie de reflexiones durante todo el libro a
través de la figura del Eclesiastés, que es la
palabra griega para referirse a predicador, o
alguien que dirige una asamblea. Trata en un
tono pesimista y sombrio sobre la inutilidad
de buscar la felicidad en las cosas del mun-
do. El predicador cuenta como ningun placer
mundano que ha experimentado ha sido ca-
paz de dar un sentido significante a su vida,
e invita a valorar los bienes que dios pone a
nuestro alcance como lo Unico importante. La
conclusion, es que la Unica forma de dotar de
sentido a nuestra existencia es aceptando su
finitud y lo indtil de vivirla alejado de dios y lo
que su sabia providencia disponga para cada
uno de nosotros.



Muchas de estas vanitas fueron realizadas bajo lo que José Luis Brea denomina el régimen
técnico de la imagen materia, que durante siglos fue la Unica forma efectiva disponible para
regular las condiciones técnicas mediante las que las imagenes podian ser elaboradas.
Este régimen se caracteriza por la manera en que las imagenes son producidas inscritas

y adheridas a un soporte material, de ahi su nombre. La imagen materia es producida
“encadenada e indisolublemente unida a su objeto-soporte, haciendo suya esa vida inerte e
incambiante que acaso es mas propia de lo mineral” (Brea, 2010, p.11).

Existe una contradiccion en la manera
en que las vanitas realizadas bajo

este régimen de produccion quieren
aleccionarnos sobre lo efimero de

la vida, cuando ellas mismas se ven
exentas de los estragos del paso del
tiempo en su condicion intemporal.
Como imégenes adheridas a la

pesada materia, hacen suyas las
caracteristicas propias de las entidades
inorganicas permaneciendo impasibles
y persistentes frente a un mundo que
se desvanece implacablemente. Para
ellas el tiempo se ha detenido, por lo
que se articulan para nosotros como
promesas de duracién, ya que no sufren
el desgaste ni el deterioro gradual de
sus condiciones como si ocurre con la
sustancia organica. En caso de sufrirlo,
pueden ademas ser reparadas y
reintegradas si asi fuera necesario.

Igualmente, en muchas ocasiones las
vanitas han tomado la forma de lo que

se conoce comunmente como naturaleza
muerta. Esta denominacion hace referencia
generalmente a un género pictérico
dedicado a la representacion de objetos

y cosas de la cotidianidad. En origen
naturaleza muerta era una forma de
referirse a estas pinturas de una manera
despectiva, por centrarse en objetos que
carecen de dignidad al estar desprovistos
de alma. Diversos objetos y alimentos

son los elementos centrales en estas
pinturas, en las que también es comudn que
aparezcan restos humanos, como calaveras
0 huesos, que sirven para enunciar una
reflexion en torno a la temporalidad y la idea
de la muerte.

Histéricamente se han empleado otros términos para denominar especificamente a las
naturalezas muertas. Uno de ellos es el término inglés still-life, derivado de la palabra
holandesa still-leben, que hace énfasis en el caracter temporal de estas imagenes. Este
término se traduce generalmente como “naturaleza inmovil” por el estado inanimado en
que se encuentran los objetos representados, pero también puede ser traducido como
“vida detenida en un instante”. A diferencia del término naturaleza muerta, still-life hace
hincapié en la temporalidad de lo representado y también en la forma en que el tiempo de
la representacion parece haberse detenido. Esta parada del tiempo genera la paradoja
segun la cual “para representar el paso del tiempo (tiempo representado) es necesario
bloquear el tiempo de la representacion” (Calabrese, 1993, p. 21).
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Ellas y lo que en ellas esta representado permanece
congelado dejando de transcurrir mientras que el
tiempo continta su devenir imparable. Lejos de dar
testimonio de lo pasajero y transitorio de la existencia
y del proceso que dia a dia nos acerca hacia el final,
estas imagenes en realidad responden a nuestro deseo
de permanencia y al rechazo a que morir sea nuestro
ultimo destino. La vida parece prolongarse convertida
en imagen gracias a la forma en que éstas capturan
y retienen el momento extrayéndolo del curso de los
acontecimientos. En estas imagenes la duracion de
un instante se extiende en el tiempo anulando su
temporalidad, haciendo que pueda volver a ocurrir
fuera de su tiempo propio.

* k%

No ocurre de la misma manera ni con los memes, ni
con las imagenes obtenidas mediante dispositivos
electronicos. Las imagenes fruto de los procesos

de informatizacién, son convertidas en conjuntos de
pixeles que a su vez son codificados en combinaciones
de digitos ordenados y secuenciados para ser
almacenados en paquetes de datos. A diferencia

de las imagenes que asumen para si mismas las
propiedades de la materia en la que toman cuerpo, al
ser tra-ducidas a secuencias ordenadas de numeros,
estas imagenes necesitan ser interpretadas por algun
dispositivo electronico para que podamos visualizarlas.
Este requerimiento las hace inestables al estar su
apariencia final determinada y mediada por el software
y el hardware de los aparatos que usamos para
decodificarlas.

La manera en que la imagen se hara visible en

la pantalla dependera de la configuracion que
establece el funcionamiento del instrumento que
empleemos para leer la informacion de la que esta
formada. Igualmente, las capacidades materiales de
los componentes fisicos que constituyen nuestros
dispositivos, influirdn en la manera en que la
informacion se expondra ante nosotros. Cada vez que
accedemos a los datos almacenados que contiene

un archivo, éstos se formalizaran condicionados por
estos aspectos sin tener porqué hacerlo de la misma
-8 forma que lo hicieron

la dltima vez. Convertidas en lineas de cddigo, estas
imagenes no tienen la capacidad de mostrarse siempre
igual, ya que su apariencia varia al depender de como los
valores que se le han asignado para su codificacion son
leidos y puestos a nuestra disposicion.

Como datos digitales, las imagenes ahora se desprenden
de la materia quedando liberadas definitivamente de

las limitaciones de estar siempre vinculadas a un Unico
elemento fisico. Al ser tratadas informéaticamente se

van a desmaterializar y dividir en diferentes unidades

que posteriormente vuelven a unirse y recombinarse,
dejando de ser un ente Unico e inalterable. Traducidas a
sucesiones de unos y ceros resulta facil acceder a ellas
gracias al desarrollo de herramientas informaticas de
edicion que permiten manipularlas variando la disposicion
de sus datos. Al ser pura informacion, la totalidad de sus
elementos pueden ser alterados, haciendo que las veamos
como algo susceptible de estar siempre inmerso en un
continuo proceso de edicion y faciimente modificables.

Mediante la digitalizacion, las imagenes también van

a ser duplicadas, intercambiadas y almacenadas en
multiples sitios al mismo tiempo. El uso de tecnologias
computacionales permite que las imagenes sean captadas,
reproducidas y almacenadas de forma practicamente
ilimitada, pudiendo existir multitud de copias idénticas
del mismo archivo en distintos lugares a la vez. Debido

a la proliferacion de todo tipo de dispositivos de gestion
y reproduccioén de la informacion, es posible clonar

y transferir secuencias de datos con gran facilidad,
permitiendo a las imagenes ser multiplicadas y
compartidas como nunca antes lo habian sido. Esta es la
potencia de ubicuidad de la imagen referida por Brea.

Potenciadas por las dindmicas de la red, un espacio
principalmente pensado para el intercambio y la circulacion
de conjuntos organizados de datos, y la configuracion

de internet como lugar construido para la interaccion
constante entre usuarios, las imagenes se van dispersar
en todas direcciones incrementando su movilidad e
incentivando su continua puesta en circulacion.



Al alcance de todo el mundo y con la capacidad de
aparecer en cualquier pantalla, son un elemento
indispensable en las comunicaciones online, viéndose
inmersas en todo tipo de procesos en los que son
compartidas sin restriccion alguna.

La circulacién de imagenes en la red, habitualmente
las inscribe en extensas cadenas de mensajes en las
que son replicadas y adaptadas segun lo requieren

los usuarios que participan de la conversacion. Faciles
de alterar y editar “rara es la imagen que antes de su
comparticién en la red no sufre algun tipo de ajuste

0 modificacion, sea ésta la aplicacion de algun filtro
fotografico o efecto de transformacién” (Martin Prada,
2018, p. 105). Esta condicion popular y maleable hace
que participen en todo tipo de intercambios abiertos en
los que van a ser susceptibles de sufrir incesantemente
todo tipo de ajustes para responder y adaptarse a los
mas diversos fines.

Ademas de estar expuestas a las acciones a las que
los usuarios de la red las someten, las imagenes
electrénicas se ven afectadas por la variacion de

sus cualidades. Este proceso de variacion sirve, de

acuerdo con Martin Prada (2018), para adecuarse a

las infraestructuras tecnoldgicas donde se insertan al

estar sometidas a cambios de contexto y plataforma
constantes:

[...] los procesos de transformacion de imagenes no
s6lo dependen de nuestra eleccion de determinados
algoritmos (filtros, efectos diversos, etc.), sino que son
ejecutados por las propias aplicaciones sociales de
manera automatica, comprimiéndolas, incorporandolas
en plantillas predisefiadas, componiendo con

ellas espacios para la interaccion o el comentario,
ajustéandolas a determinadas disposiciones de
previsualizacién, etc. (p.106)

Incapaces por todas estas razones de mantener
sus propiedades de manera estable y duradera, su
existencia esta marcada significativamente por la

fugacidad. Alejadas de la condicibn material que
permite a las imagenes persistir y permanecer en

el tiempo, ahora “solo estan en el mundo yéndose,
desapareciendo” (Brea, 2010, p. 67). Las imagenes
electronicas no tienen su permanencia garantizada, ya
que aparecen para desaparecer al momento sin dejar
ni rastro de su inestable presencia en la pantalla. Esta
condicion transitoria de las imagenes electronicas lejos
de hacerlas mas idéneas para reflejar lo efimero de
nuestro paso por el mundo, las hace paradéjicamente
incapaces de ello.

Con ellas no adquirimos conciencia de que la muerte
tarde o temprano nos alcanza a todos, porque ellas no
son algo que haya devenido diferente con el paso del
tiempo, ellas son la pura diferencia. Su elaboracion tiene
lugar en el mismo momento en que se hacen visibles
para nosotros, “las imagenes digitalizadas no existen

a menos que como usuarios les demos cierto “aqui y
ahora” (Groys, 2016, p. 163). Imbuidas completamente
de tiempo presente, no forman parte de un timeline que
las ordene y secuencie linealmente adhiriéndolas a otras
imagenes pasadas mediante un vinculo de continuidad.
No muestran el cambio que en el devenir el tiempo
pudiera causar en ellas ni es nuestra desaparicion lo
que reflejan, sino la suya propia.

Pese a estar continuamente en fuga, las imagenes
electronicas son recopiladas y almacenadas mediante
el desarrollo de técnicas y métodos pensados para
garantizar la preservacion de la informacién digital.
Las grandes compafiias de internet, como Google,
Facebook, Amazon, etc., han construido masivos
centros de almacenamiento capaces de procesar y
hacer acopio del ingente volumen de informacion que
producen sus servidores cada dia. Los inmateriales
datos digitales pueden ser alterados y eliminados con
gran facilidad, pero también pueden ser confi-nados en
bases de datos de una forma bastante eficaz.
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Al aceptar la politica de privacidad de las empresas,
éstas obtienen permiso para hacer uso de nuestras
imagenes y de toda la informacion que hagamos
publica pudiendo incluso compartirlas unilateralmente
con terceros. Los contenidos e imagenes que
generamos en distintas plataformas y entornos online,
siguen alojados hasta que los eliminemos de nuestro
perfil de usuario, pero incluso en este caso, Unicamente
parte de la informacion es eliminada. Ademas de

toda la informaciéon que revelamos voluntariamente,
producimos otra que no es publica ni visible y que
compone un perfil oculto que nunca podra ser borrado
completamente. Nuestras interacciones, el tiempo que
estuvimos online, las aplicaciones que utilizamos, la
publicidad que consumimos, los lugares en los que
hemos estado, etc., quedan registrados y puestos a
buen recaudo. Podemos eliminar el contenido completo
de nuestra cuenta, pero seguira que-dando un registro
del rastro que nuestra actividad ha ido dejando durante
el tiempo que hemos estado activos. Estos datos a los
que no tenemos acceso y que estan completamente
fuera de nuestro control, son atesorados y manejados
libremente por las empresas.

Por estas razones, han nacido proyectos sin animo
de lucro en la red enfocados en facilitar la posibilidad
de eliminar nuestros perfiles de las redes sociales.
Aplicaciones como Seppukood’y Web 2.0 Suicide
Machine’fueron disefiadas para que quien lo quiera
pueda cometer suicidio con sus cuentas de usuario
para terminar con sus alter egos virtuales. Las cuentas
no pueden ser borradas completamente y en realidad
lo que proponen es una metéfora y una forma de
automatizar la eliminacion de todo nuestro contenido
privado de una forma rapida y eficaz. Se trata de un
acto simbdlico para alertarnos sobre como nuestra
privacidad es explotada por las empresas con el Unico
proposito de ser vendida como producto.
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Facebook demandé a las compafias responsables
de estas aplicaciones con el fin de impedir su
funcionamiento, y mediante acciones legales,
consigui6 que éstas fueran bloqueadas y cesaran los
suicidios asistidos mediante las mismas. Facebook
aleg6 que los suicidios dafan su imagen y su

valor como red social, asi que no se detuvo hasta
conseguir bloquear el acceso de sus usuarios a
Seppukooy Web 2.0 Suicide Machine.

De la misma forma, el artista Cory Archangel,

como parte del lanzamiento del nUmero uno de la
revista The Beliver, anunciaba mediante una nota

en su pagina web que iba a suicidar su cuenta

de Friendster. Friendster era un popular sitio web
dedicado a las redes sociales que después fue
redisefiado para convertirse en una plataforma online
de juegos. En Friendster era posible comunicarse

y mantener contacto con otros usuarios, asi como
compartir todo tipo de contenido, fotos, videos,
mensajes y comentarios. Cory Archangel en su nota
decia que las razones para borrar su cuenta era que
ya no podia soportarlo mas. El suicidio, calificado
por el artista como una internet performance, fue
retrasmitido en la red y formé parte de una serie de
charlas y conferencias impartidas por otras personas.

2. Seppukoo recibe su nombre del ritual mediante el cual cometian
suicidio los samurais. El seppuku (corte del vientre) formaba parte del
bushido (el camino del guerrero), el cédigo ético que regia los actos
de los samurais al que estos entregaban su vida. Antes que caer en
manos de sus enemigos, los samurais preferian cometer suicidio
para morir manteniendo intacto su honor.

3.Seppukoo: http://www.seppukoo.com
Web 2.0 Suicide Machine: http://suicidemachine.org



Més alla de que la informacion y las imagenes
que publicamos online quede atrapada

y consignada para la posteridad en los
monumentales bancos de datos, ademas

en la propia logica de la digitalizacion esta
implicito que las imagenes, al ser transmitidas,
se convierten en impulsos eléctricos que

son enviados en forma de ondas para

su recepcion. Nuestras comunicaciones
inalambricas se propagan por el espacio al ser
emitidas, de forma que “densos clusteres de
ondas electromagnéticas abandonan nuestro
planeta cada segundo. Nuestras cartas y
fotos, comunicaciones intimas y oficiales,
emisiones televisivas y mensajes de texto se
distancian de la Tierra en anillos” (Steyerl,
2014, p. 167). Las imagenes y todo aquello
que empleamos para interactuar online viaja
por el espacio exterior y seguira haciéndolo
mucho tiempo después de que nosotros
hayamos dejado de existir.

Pese a su condicion efimera, la informacion
digital nos sobrevive, ya sea alojada en
grandes servidores o viajando rumbo al

espacio profundo, lo que genera en nosotros
la sensacion de que todo aquello que subimos
a la red estara siempre disponible. En nuestra
percepcion, internet se ha convertido en un
espacio atemporal en el que son archivadas
todas las experiencias de nuestra vida y de
las vidas de los otros, que funciona a modo de
memoria universal en la que absolutamente
todo queda registrado. Nuestra actividad
online, nuestros perfiles en redes sociales,
nuestras busquedas, paginas personales,

lo que escribimos, las imagenes que
compartimos, a pesar de estar formados por
conjuntos de datos efimeros, parecen poder
existir por siempre.

YODO IS MY MOTTO
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En este contexto, las imagenes se han
convertido para nosotros en peligrosos
dispositivos de captura debido a su
persistencia. Aprisionadas por el entorno
mediatico que han generado las grandes
corporaciones, las imagenes nos envuelven
de forma amenazadora. Susceptibles de ser
utilizadas en nuestra contra, han terminado
por establecer una zona de representacion
que ha hecho posible la aparicién de un
territorio visual en el que resulta arriesgado
adentrarse. En este terreno, lejos de
encontrar respuesta a nuestro deseo de
permanencia, estamos constantemente
expuestos y bajo amenaza. Cualquier detalle
vergonzante de nuestra vida, cualquier error
o descuido, un desnudo, una conversacion
comprometedora, puede quedar a la vista de
todo el mundo en contra de nuestra voluntad.

Recientemente se ha popularizado en las
redes sociales un challenge (reto) que

se ha convertido en tendencia en sitios
como Facebook, Instagram o Twitter y que
consiste en que los usuarios comparten
fotos personales con diez afios de
diferencia. Las redes sociales se inundaron
de selfies de los usuarios bajo el hashtag

#10yearschallenge (el reto de
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los 10 afios), en los que se ve como eran hace
diez afos y como son ahora. Rapidamente
hubo gente que llamé la atencioén sobre cémo,
bajo la apariencia de algo ludico o banal, estos
datos pueden ser utilizados para entrenar

los algoritmos de reconocimiento facial. Mas
alla de que realmente la finalidad de este reto
sea ensefiar a los algoritmos a reconocer la
progresion de la edad en nuestros rasgos,
algunos expertos en tecnologia han hecho un
llamamiento para reconsiderar la manera en
que compartimos nuestros datos personales sin
ningun tipo de reserva. Mediante este tipo de
fendbmenos virales, las empresas incentivarian
a sus usuarios para que compartan informaciéon
personal de forma despreocupada, pudiendo
conseguir asi grandes conjuntos de datos bien
etiquetados y ordenados.
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También han sido numerosas las quejas que ha
recibido Google por uno de las funciones que
ofrece su aplicaciéon Google Maps. Dentro de
esta aplicacion se encuentra Google Street View,
que permite a los usuarios navegar y explorar

el mundo a través de imagenes tomadas a pie
de calle. Google Street View ofrece imagenes
panoramicas en 360° de ciudades y areas
rurales a lo largo de todo el mundo. Desde el
primer momento la implantacion de Google
Street View fue problemética y gener6 malestar
en la gente principalmente por cuestiones de
privacidad. En el afio 2008, Google tomé la
decisién de difuminar los rostros y matriculas que
aparecian en sus imagenes. Esta medida fue
tomada como forma de sortear la legislacion de
en algunos paises en los que es ilegal la difusion
de imagenes tomadas sin consentimiento.

En Alemania, el malestar de la gente que
entendia que Google Street View comprometia
su seguridad y privacidad, llevé al gobierno a
crear una ley para regular este tipo de servicios.
Esta ley obliga a Google a eliminar una imagen
en la que aparezca un coche, persona o casa Si
alguien lo solicita. Mas de 250.000 mil personas
en Alemania pidieron que borrara las imagenes
de las casas donde viven. Ante la presion del
gobierno, Google decidi6 abandonar el pro-
grama Street View en el pais. Google Street
View ha tenido problemas no solo en Alemania.
En la mayoria de los casos los problemas estan
relacionados con la recopilacién accidental de
datos personales y la violacion de leyes de
privacidad. Hoy en dia cualquier persona puede
solicitar de forma sencilla a Google que su casa
sea desenfocada.



El espacio de la representacion se ha
convertido un lugar comprometido, en el
que quedamos a merced de los medios
corporativos. A este entorno de suspicacia
hacia la representacion en imagenes,
también ha contribuido la implementacién
de las redes sociales y la proliferacion

de todo tipo de aparatos equipados con
camaras fotograficas. Ambos fenébmenos
han servido para generar un entorno de
vigilancia y de control mutuo, en el que
hasta el mas minimo detalle de nuestras
vidas puede ser visto por los otros. Asi,
“por si la vigilancia institucional fuera
poco, las personas se vigilan ahora
rutinariamente las unas a las otras tomando
incontables fotografias y publicandolas
casi en tiempo real” (Steyerl, 2014, p.
173). Todo lo que hacemos es sometido

a un continuo examen, mediante el cual
cualquiera puede indagar y obtener in-
formacion comprometedora sobre nosotros
facilmente, pues nosotros mismos nos
hemos encargado de facilitarla.

4.Snapchat es una aplicacion de mensajeria efimera para teléfonos
inteligentes desarrollada por la empresa Snap. Inc. en el afio 2011.
la aplicacion permite hacer videos y fotografias que pueden ser facil-
mente editadas a través de una serie de filtros puestos a disposicion
de los usuarios a través de la propia aplicacion. Lo que diferencia
Snapchat de otras aplicaciones de mensajeria instantanea similares
es la duracién de los contenidos que se comparten a travées de ella.
Las fotos y videos generados con Snapchat solo son accesibles
durante un tiempo limitado y después desaparecen.

M;MENTII MORI
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Esta autonomia y atemporalidad de las
imagenes y contenidos digitales nos asusta.
Enredadas en los entresijos de los grandes
complejos de las corporaciones y capaces
también de concebir incontables vidas
paralelas, las imagenes vagan por internet
con total independencia. Continuamente
compartidas, viven sus propias vidas
escapando de nuestro control, pareciendo
multiplicarse y distribuirse de forma
completamente autbnoma. Esta sensaciéon
de que las imagenes tienen capacidad de
autogobierno e independencia con respecto
al paso del tiempo, nos inquieta hasta el
punto que se han llegado a desarrollar
aplicaciones con la capacidad de crear
contenidos efimeros. Aplicaciones como
Snapchat® cuyo lema es “jla forma mas
rapida de compartir un momento!”, permiten
que todo aquello que es compartido a
través de ella solo sea accesible durante

un tiempo determinado, tras lo cual
desaparece y es borrado de los servidores
sin dejar mas rastro que los metadatos
generados en el proceso.
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La aparicidon en internet de imagenes acompanadas del
#Yolo no refiere Unicamente el enfrentar la existencia
como si cada dia fuera el Gltimo, sino también una
forma de romper el cerco de lo eterno y la inmortalidad
como algo que nos atrapa. #Yolo es una suerte de
filosofia que marca la toma de decision de muchas
personas, siendo algunas veces utilizado para justificar
los comportamientos mas imprudentes. Pese a esto,
también podria ser una forma de enfrentar la manera
en que la representacion se ha convertido en una
actividad cuyas consecuencias hoy en dia nos parecen
imprevisibles.

Al convertirse en un terreno compartido, la

imagen escapa a nuestro dominio amplificandose
enormemente al transitar por las redes digitales. Si

en otro tiempo la representacion en imagenes fue
considerada un privilegio, ahora nos resulta un terreno
amenazador. Estas son las razones por las que en
este momento estamos mas interesados en las nuevas
posibilidades de la imagen que nos permiten tomar
parte en su produccion de forma colectiva. #Yolo
puede ser una manera de abordar la representacion
despreocupadamente sin prestar mayor atencion por lo
adecuada que ésta pueda ser.
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Same same but different

El dispositivo visual que se presenta aborda una serie
de probleméticas relacionadas con los cambios que las
nuevas tecnologias han traido al campo de la imagen, a
sus condiciones de produccién y recepcién. De esta for-
ma, se plantean una serie de cuestiones como la origi-
nalidad, la autoria, la unicidad, la multiplicidad o la copia,
y la vigencia de estos conceptos hoy en dia. Remitién-
donos a los escritos de José Luis Brea, hemos asistido
a lo largo de la historia, a las tres eras de la imagen: la
imagen materia (pictérica), la imagen-movimiento (cine)
y, por ultimo, la e-imagen (electrbnica), caracteristica del
momento actual !

Desde la época romantica, la originalidad ha sido un
concepto asociado de forma inseparable al de obra de
arte. El acto creador del artista era algo inimitable, y el
resultado Unico e irrepetible. Hablamos aqui de un valor
simbolico asociado a su valor de culto. Sin embargo, con
la llegada de los medios de reproduccion, estas cuestio-
nes ligadas al objeto, si no dejaron de tener sentido, al
menos lo transformaron, y deben hacernos replantear
nuestra mirada sobre ellos. Desde la aparicion de las
reproducciones fotograficas, la Historia del Arte se ha
dedicado més al andlisis visual de imagenes que al estu-
dio de objetos presentes, determinando en gran medida
nuestra relacion con el arte.

Con su reproduccion, la obra dej6 de estar envuelta
por esa unicidad que la caracterizaba en el pasado, y
el objeto artistico se descontextualizd, separandolo de
la tradicién en la que, hasta entonces, se inscribia. Su
aura, de la que habla Benjaminz, se vio dafiada, ganan-
do en cambio potencial progresista en su intento de
acabar con la idea del genio artistico y romper asi las
barreras entre productores y espectadores. En la teoria
de Benjamin, a pesar de haber sido escrita a princip-
ios del siglo pasado, podemos encontrar puntos validos
para explicar el contexto actual de la reproduccion de la
obra de arte. Sin embargo, es cierto que Benjamin in-
scribia sus ideas en una sociedad industrial, y tenemos
que tener en cuenta que en la era Post-Internet® en la
que nos encontramos ya no hablamos de productores
y espectadores, sino de prosumidores y usuarios, y de
que las caracteristicas que envuelven la produccion de
imagenes son ya muy diferentes.

La revolucién digital en la que nos encontramos inmer-
sos ha producido cambios importantes en dichas técni-
cas. Ya no estamos hablando de los primeros medios,
aun analégicos, donde las imagenes tenian un soporte
estable (enciclopedias, catalogos, etc.), sino que las

imagenes digitales se caracterizan por su ubicuidad,
presentandose en nuestros dispositivos de manera ma-
siva e inmediata —el escenario de las 1000 pantallas,
en palabras de Brea—, y desapareciendo con la misma
facilidad. La desmaterializacion de los medios de pro-
duccién genera una homogeneizacion en el acceso a la
informacion y, en cierta manera, ha convertido el arte en
un objeto de consumo. Este flujo inabarcable de conteni-
do visual provoca una sobresaturacion de imagenes (la
promiscuidad de la imagen, segin Susan Buck-Morss?),
una hiperreproductibilidad que hace que asistamos al fin
de la obra como singularidad y del receptor como indi-
viduo. Antes, el encuentro entre el espectador y la obra
se producia en un espacio y tiempo concretos; ahora ya
no hablamos de obra y espectador, sino de imagen vy re-
ceptor. Hemos asistido, por tanto, a un cambio epistémi-
CO cuyas consecuencias van mas alla de la técnica y
los modos de recepcion: se han modificado habitos, for-
mas de pensamiento y de percepcion, y la imagen es
algo diferente, nos habla desde otra posicion y nos dice
cosas distintas. El tiempo pasado se convierte en algo
asequible como producto de masas, y la imagen se de-
mocratiza. Guthrie Lonergan (2010) define este momen-
to cultural como “aquel en el que la fotografia del objeto
artistico esta mas difundida y ha sido vista mas veces
gue el propio objeto en si”®.

1BREA, J.L. (2010). Las Tres Eras de la Imagen. Madrid: Akal/ Estu-
dios Visuales

2BENJAMIN, W. (1936). La obra de arte en la época de su reproduct-
ibilidad técnica. México, D.F.: Ed. Itaca, (ed. 2003).

3El término Post Internet Art fue acunado por primera vez por Marisa
Olson, Gene McHugh, y Artie Vierkant, cobrando fuerza a principios
de los 2000. Este término hace referencia a las practicas artisticas
surgidas tras la expansion de Internet y los nuevos medios, analizan-
do sus efectos sobre la cultura y la estética. Es sucesor de las prim-
eras practicas de Net Art que surgieron en los 90, diferenciandose
de éstas en que ya no se trata tanto de los efectos de Internet sobre
la naturaleza del objeto artistico (pues no tiene por qué servirse de
las nuevas tecnologias para producir la obra) sino sobre sus modos
de recepcion y su presencia social. Vierkant define el Post Internet
como el resultado del momento contemporaneo caracterizado por la
autoria ubicua, el desarrollo de la atencién como moneda de cambio,
el colapso del espacio fisico en la cultura de redes y la infinita repro-
ductibilidad y mutabilidad de los materiales digitales.
4BUCK-MORSS, S. (2004). “Estudios visuales e imaginacion global”.
Antipoda: Revista de Antropologia y Arqueologia, ISSN-e 1900-5407,
N°. 9, (ed. 2009). p.35.

5Vid. LONERGAN, G., cfr. VIERKANT, A. (2010) “The Image Object
Post-Internet” [Articulo en linea] [Fecha de consulta: 27/01/19]: http://
jstchillin.org/artie/pdf/The_Image_Object_Post-Internet_us.pdf
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Uno de los artistas contemporaneos cuyo trabajo versa
sobre estas cuestiones es Oliver Laric. Laric explora la
naturaleza de las imagenes y los objetos en el mundo
digital. Sus trabajos plantean un conflicto entre los ac-
tuales modos de produccion y la tradicional jerarquia de
las imagenes, el aura de la obra original, proponiendo
asi una nueva direccién en la produccion de imagenes,
utilizando el remix, la repeticion y la copia entre otras
estrategias para apropiarse de los originales en la era
de la produccién digital, poniendo en cuestion los con-
ceptos que hasta ahora habian sido centrales en el arte
tradicional, como el de autoria. Laric defiende que toda
produccion es una reproduccién y que la reproduccion
técnica de una obra no acaba con el aura de ésta, sino
que paradojicamente, la aumenta®

Para ejemplificar estas cuestiones, se ha creado un dis-
positivo visual en el que se compara la Venus de Cnido
en dos formas de reproduccion: la enciclopedia Summa
Artis y el buscador de Google Imagenes. El estatismo
de la primera imagen en contraposicion con el caudal de
imagenes que encontramos en la web, nos hace reflex-
ionar acerca del medio a través del cual accedemos a
la obra en su reproduccion, y las implicaciones que este
medio tiene sobre nuestra forma de acercarnos a ella.
Hoy en dia, cuando queremos acceder a una obra en
su imagen, nos remitimos al buscador de Google como
el recurso mas rapido y sencillo, en sustitucion de otros
métodos de busqueda mas tradicionales como puedan
ser la enciclopedia, y cuyos contenidos podemos pre-
suponer mas fiables que los que encontramos en la red.
Tenemos que ser conscientes de que en este proceso,
muchas de las caracteristicas de la obra que creemos
implicitas en la imagen, se pierden. ¢Cual de todos los
resultados es el mas cercano al original? Ya no sabemos
(o quiza no nos interesa) la respuesta. La web provoca
gue ninguna imagen este por encima de las demas, to-
das forman un mapa colectivo creado por la multiplici-
dad de usuarios.

Mientras que en la enciclopedia encontramos un texto
acompafiado de dos Unicas imagenes, cuando introduci-
mos los términos de busqueda en Google, vemos que
los resultados son muy heterogéneos y que a medida
que vamos avanzando cada vez tienen menos relaciéon
con la obra en cuestion. Partiendo de un solo objeto real,
fisico, se llega a multiples variaciones.

La eleccion de la obra, la Venus de Cnido, propone
una reiteracion en ese juego entre copia/original/vari-

acion que envuelve toda la propuesta. Este icono del
arte griego, obra de Praxiteles datada en torno al 330
a. C., se perdio en el siglo V de nuestra era. Su fama
hizo que se realizaran infinidad de copias y versiones de
la misma. Durante el Imperio Romano se llevé a cabo
una auténtica industria de reproduccién de las escul-
turas griegas (cuando el comercio de los originales se
agoto), la mayor empresa de imitacidén de toda la histo-
ria del arte de Occidente. Ademas, estas imitaciones no
eran exactas, pues muchas veces los artistas que las
llevaban a cabo afiadian sus propias licencias, o0 modi-
ficaban ciertos detalles en funcion de las caracteristicas
del material, del destino de la copia o de la voluntad del
comprador. Estos artifices llegaban incluso a firmarlas.
Como vemos, se trata de copias originales.

El concepto de tradicién clasica que nos ha llegado es,
en realidad, una construccion de los teéricos del Neocla-
sicismo’. Encabezados por Winckelmann, los teoricos
ilustrados establecieron como modelo a seguir en el arte
la belleza sublime de las esculturas clasicas griegas.
Hay que tener en cuenta que por entonces ya se sabia
que los modelos con los que se contaba para estudiar el
arte griego eran, en realidad, copias de época romana
0 posterior.

Desde finales del siglo XVIlI se conocian las diferen-
cias de aspecto entre los bronces originales y los blan-
cos marmoles romanos. Y muchos teoéricos, entre ellos
Winckelmann, llegaron a ensalzar la imitacion frente al
original. Por lo tanto, vemos que toda la construccion
del canon estético del clasicismo que sostiene el resto
de corrientes del arte occidental, se sustenta sobre un
sistema en el que original y copia se sitian en un mis-
mo nivel, incluso llegando ésta Ultima a superarlo. Una
version de la Googleizacions de la era Post Internet ya
en el Siglo de las Luces. Y, asi, nuestra concepcion del
clasicismo griego que nace de toda la teoria jerarquica
de la Historia del Arte como disciplina, puede ser sus-
ceptible de un enfoque diferente.

8Una de sus obras que exploran este campo es Versions (2009-
2012): https://vimeo.com/tag:oliver+laric

7Es en esta época cuando podemos considerar el nacimiento de la
Historia del Arte y la Arqueologia como disciplinas modernas.
8Término acufiado por: FERNANDEZ POLANCO, A. (2009) “Pensar
con iméagenes: Historia y memoria en la época de la Googleizacion”.
[Articulo en linea] [Fecha de consulta: 18/12/18]
http://www.academia.edu/2101007/_Pensar_con_im%C3%A-
1genes_historia_y_memoria_en_la_%C3%A9poca_de_la_google-
izaci%C3%B3n_

La autora utiliza este término para denominar el proceso de transfor-
macion profunda, estética y epistémica que nos ha conducido a un
mundo-imagen globalizado caracterizado por la circulaciéon de formas
inmateriales.



Este video se acompafa de un audio que reproduce
el texto de Wikipedia sobre la Venus de Cnido,
concretamente el fragmento que habla sobre las copias
realizadas a partir de ésta.

Todo ello pretende hacer reflexionar al espectador
sobre la disolucion de las categorias visuales en
un mundo caracterizado por el constante flujo de
informacion, y la importancia de la interfaz a través de
la cual accedemos a ella.
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https://es.wikipedia.org/wiki/Afrodita_de_Cnido#Copias

Afrodita de Cnido

[...]

Copias

La Afrodita de Cnido ha sido una de las esculturas mas reproducidas de la Antigliedad, por lo que una idea general de la estatua puede deducirse por
las descripciones y réplicas que han sobrevivido. Se conocen unas 200 representaciones de la figura, entre copias mas o menos fragmentadas, estatui-
llas de mérmol, bronce, plata, vidrio y terracota; monedas y relieves, todas ellas reproducciones de la estatua mejor documentada de la obra de Praxi-
teles. Se reagrupan generalmente en dos grandes familias: el tipo «inquieton, donde la diosa, sorprendida, trata de esconderse, y el tipo «sereno», con
un gesto conflado y con aplomo, donde parece mas bien que muestra su sexo en vez de ocultarlo. Del primer tipo las mejores copias son la Afrodita
Braschi y la Venus de Belvedere. Se considera que la Venus Colonna, una copia romana conservada en los Museos Vaticanos, es la mejor del segundo
tipo v, aunque no igualaria la refinada belleza del original, seria la que mds se le acercaria. En el siglo IV a. C,, las imagenes de las diosas se volvieron
mas humanizadas, aunque no mostraban sus debilidades. La Venus de Belvedere es una representacion helenistica de la figura, mds terrenal, erotiza-
da y profana. Sin embargo otros expertos, que basan sus argumentos en las representaciones de la estatua en las monedas de Cnido, consideran que
la Venus del Belvedere y otras de este tipo serian las que mas se acercarian al original de Praxiteles.

En 1969, la arquedloga Iris Love pensd que habia encontrado los unicos restos que habrian perdurado de la estatua original, y que actualmente estin
aJmacenados en el Museo Britanico. La opinion que prevalece hoy en dia entre los arquedlogos es que el fragmento en cuestion no es de la Afrodita
de Cnido sino de otra estatua.

La siguiente lista sefala las principales copias:

. Afrodita de Cnido llamada la Venus Colonna, una copia romana localizada en el Museo Pio-Clementino que forma parte de la coleccion de
los Museos Vaticanos en la Ciudad del Vaticano. Estd considerada como una de las mejores copias romanas.

. Venus de Belvedere, obra encontrada y regalada al papa Paulo 111, y posteriormente moldeada en bronce a demanda del rey Francisco I de
Francia. Actualmente se halla en el Museo Pio-Clementino, Vaticano (Inv. 4260).

. Alfrodita Braschi, otra de las mejores copias de esta escultura, ubicada en la Gliptoteca de Munich.

. Afrodita de Cnido (Ludovisi), Museo del Palacio Altemps, Roma. El torso y muslos son una copia romana, mientras que la cabeza, brazos,
piernas y el drapeado fueron restaurados posteriormente.

. Cabeza Kaufmann ca. 150 a. C. (nim. 3518). Hallada en Trales, adquirida a la coleccion C. M. Kaufmann de Berlin y conservada en el Mu-
seo del Louvre (Paris), se considera una reproduccion romana muy fiel de la cabeza de la escultura original.

B Cabeza de Afrodita de Cnido, (ntum. 421) copia romana del siglo Il a. C., Museo del Louvre.

. Cabeza de Afrodita (nium. 561) copia romana, siglo I11 a. C., Museo del Louvre.

. Afrodita de Cnido o Venus puadica, copia del siglo ITa. C., Museo del Prado.

. Cabeza de Afrodita de Cnido, Museo Arqueoldgico de Olimpia.

. Cabeza de Afrodita de Cnido, Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas.

. Cabeza de Afrodita de Cnido, copia romana en el Museo del Prado, Madrid.

. En Villa Adriana, cerca de Tivoli, (Italia), hay una recreacion del siglo I1 del templo de Cnido con fragmentos de una réplica de la Afrodita

en el centro.
Ademis de la existencia de varias y valiosas copias de la escultura original también se conservan muchas variaciones de la misma:

. Venus Borghese, copia romana del siglo I1. Pertenecia originalmente a la coleccion Borghese y actualmente se encuentra en el Museo del
Louvre tras su adquisicion por parte de Napoledn.

. Venus Capitolina, ubicada en los Museos Capitolinos, Roma.

. Venus de Arlés, actualmente en el Museo del Louvre, Paris.

. Venus de Médici, Galeria Uthzi, Florencia.

. Venus Barberini, copia similar a la Venus de Médici con anadidos del siglo XVTII, inicialmente perteneciente a la familia Barberini.

. Venus Esquilina, Museos Capitolinos, Roma.

. Venus del tipo Venus Esquilina, Museo del Louvre.

. Afrodita agachada, entre las que destacan dos copias, una en el Louvre y otra en el Museo Britanico de Londres.

. Venus Calipigia o de las bellas nalgas, Museo Arqueoldgico Nacional de Napoles.

. Venus Victrix o Venus victoriosa, Galeria Uffizi, Florencia.

. Venus Urania, Galeria Uffizi, Florencia.

. Venus Townley, copia romana descubierta por Gavin Hamilton en Ostia, (Ttalia) en 1775 y adquirida por el anticuario Charles Townley para

su coleccion. Fue realizada en mdarmol de Paros a tamanio reducido. El escultor inglés Joseph Nollekens restaurd los brazos a finales del siglo XVIIL
Actualmente se halla en el Museo Britanico.

. Venus Mazarino, denominada asi por haber pertenecido al cardenal Mazarino y que actualmente se conserva en el Museo J. Paul Getty.
. Venus Felix o Venus Feliz, Museos Vaticanos, otra posible variacion del tipo.
. Afrodita, Pan y Eros, conjunto escultérico con las figuras anadidas de Pan y Cupido, Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas.

La obra maestra de Praxiteles inspiro posteriormente a muchos otros escultores, entre ellos al autor de la Venus de Milo.
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Nuevos conceptos para un cambio del
formato humano

DATERIA: La dateria son entidades metabdlicas
info-orgéanicas, se trata de un neologismo surgido
de las palabras materia, datos y bacterias, y esta
capacitada para vivir en la Tierra cuando esta no
posea profundidad ni volumen y su paradigma de
existencia se repliegue a la velocidad de intercam-
bio y la construccién lingistica de la identidad. La
emergencia de la dateria como agente central de
desarrollo supone un cambio de formato de lo hu-
mano que llevé al advenimiento de una nueva edad
geoldgica: el dateriaceno.

La dateria presenta una estructura extremadamente
abstracta que se caracteriza por su fluctuabilidad,
con una impresionante capacidad para variar y ver-
sionarse. Su estatus involucra lo singular y lo plural
sin poder definirse en este sentido un pronombre
personal adecuado. Conformada como esta de el-
ementos fluidos y agregativos de gran volatilidad,
dateria plantea un borroso estatus entre lo singular
y lo plural.

Para abordar los estudios de la dateria resulta fun-
damental superar la tradicional dicotomia entre
lo natural y lo cultural. Esta entidad presenta una
condicion de existencia comparable a las bacterias,
pero su composicién amplia y modifica la cuestion
bioldgica.

La dateria no puede ser definida a partir de sus
contenidos sino de las acciones que permite, en
particular, la de vincular y hacer accesible, produc-
iendo de esta manera un conjunto de asociaciones
que forman su propia red. Esta condicién nos lleva
a pensar una nueva ontologia en la que no se trata
de ser 0 no ser sino de ser accesibles o no ser.

Aunque aln se desconocen sus ciclos de actividad
48

y sus leyes de conservacion, se les caracteriza por
su capacidad de habitar las superficies publicas
cuando ya no quedan mas canales de circulacién
estables.

Nadie ha podido constatar la muerte de la date-
ria, aunque si hay indicios de que pueden entrar
en fases zombis, donde pese a desacelerarse no
detienen ni su comportamiento contagioso ni su as-
pecto memético. Muchos autores proponen definir
esta fase de las daterias como memotipos.

Dateria descentra definitivamente la problemati-
ca del sujeto, dejando al descubierto la violencia
epistémica heredada por siglos de positivismos y
racionalismos. La dateria no apela a una conciencia
unitaria e identificable sino que sefiala una zona de
modulaciéon de poderes, deseos e intereses.

La dateria es un elemento de accién, en un primer
momento algunos estudiosos creyeron ver en ella
la materializacion de paquetes de informacion y
en este sentido y siguiendo la tradiciéon occidental
se las interpreté como formas pasivas de almace-
namientos de datos, una especie de armario in-
forme y mutable. Este error en la percepcidn era sin
duda fruto de la malinterpretacién que consideraba
una division entre forma y contenido. Sin necesidad
de definicion es mas adecuado entender la dateria
como una forma de accesibilidad.

En sus modos primarios de accesibilidad y en rel-
acion a companferos dialdgicos de bajos indices,
las daterias pueden usar expresiones alfanuméricas
de enorme simplicidad. Ejemplos frecuentes de

la expresion de estas daterias son: 123456, Pass-




word, 12345678, qwerty, 12345, 123456789, letmein, 1234567,
football, iloveyou, admin, welcome, monkey, login, abc123,
starwars, 123123, dragon, passwOrd, master, hello, freedom,

whatever, gazwsx y trustnof.

(Para mas informacion consultar: Garciga, Luis y Alonso, Lo-
reto (2019) Index Dateria. De cémo los datos ocuparon la Tier-
ra. Ciudad de México. México: Paso de Gato)

FAT DATA: Los Gordodatos o Fat Data se caracterizan por
ocupar un espacio en la memoria cultural integral integrada,
aquella que conforma a la del Sistema Nervioso Central de los
seres humanos y de sus dispositivos de memoria y trafico de
informacion y saberes; fuera de la métrica y el canon impues-
to por los poderes tecnolégicos hegemonicos. Si el Big Data
se caracteriza por su racionalidad y algoritmicidad estricta, el
Fat Data es irracional,
pasional e imprevisible.
Puede decirse que el
s ' Fat Data establece una

EL DERECHO A LA

= LR continuidad  histérica
- con la exageracion de
la perspectiva lineal
ocurrida en el Barro-
co mientras que el Big
Data, lo hace con la
exactitud de los datos

espaciales geométri-
cos tipicos del Renacimiento. Otras de las caracteristicas del
Gordodato son: desproporcionalidad, desmedida, descon-
trol, complejidad, exceso, ilusionismo. Contrario a la absoluta
automaticidad e industrialismo de los Big Data, los Fat Data
poseen reflexividad y artesanalidad, incorporando al ser hu-
mano permanentemente durante su obtencidn, procesamien-
to y uso. (Para més informacién consultar: Lafarge, Alonso &
Garciga (2018) “El derecho al Fat Data. Refutacion del dere-
cho al Big Data en 2048”)

NUBE VIVA: Es un cirro lejano, desestratificado, turbulento,
que tiende a no precipitarse. Retine la condensacion de ar-
chivos y otros recursos nemotécnicos muy diversos, direc-
tos, mediaticos, posmediaticos. La puesta en friccidon de las
opiniones y las acciones sobre el acontecimiento que anuncia
proviene de medios masivos, canales de internet y redes so-
ciales; asi como entrevistas y grabaciones de conversaciones
con parientes, familiares y amigos. Se manifiesta mostrando
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parecido con opiniones reconocibles pero que en verdad son movimien-

tos de nuestra capacidad relacionante ante lo disimil, que opera desde

la transformacion misma, deseada y necesitada. No son explicaciones

rigurosas o tan siquiera, simples explicaciones.

La nube viva genera balbuceos enunciativos que parecen adelantarse a

los acontecimientos, algo que en su agitacién y pérdida de una estruc-

tura rigurosa vive en el a priori de la actualizaciéon. Dentro de la nube

viva estd flotando brumosamente la alerta ante el porvenir, captando

lo contemporaneo (Agamben), ensanchando lo intempestivo (Benja-

min). Es una especie de tarareo improvisador, que incorpora el ritmo y

la melodia de una comunidad que
pone en friccion microcomuni-
dades e individualidades tanto en
linea como a pie de calle, donde
sus sujetos en alianza temporal
establecen vinculos piel con piel
y a través de experiencias medi-
adas. La nube viva canta embo-
rronando la letra y difuminando
el contenido de lo que almacena,
posee el deseo de fuga ante lo al-
termoderno (Bourriaud) y lo mod-
erno exnovo (Foster). Es parecida
a un recuerdo inmediato, nunca a
un memorial. La nube viva es una
representaciéon  “impresionista”
que capta, mas que a los objetos
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y conceptos solidos la atmdsfera que los envuelve y sus variaciones con

el paso del tiempo.

Es un ruido que se erige como lenguaje valido; que brota incluyendo

el disenso mismo. (Para mas informacién consultar: Oiticica, Alonso &

Garciga (2018) “Esquema general de la nube viva”)
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ENCIERRO CIRCULANTE: Como ya sefialé Foucault,
el poder disciplinario trata de establecer presencias y
ausencias, pretende saber donde y cdmo encontrarnos,
esta funcién de vigilancia no esta acotada a cuerpos
o sujetos, sino que se extiende a sus mediaciones. Es
el poder de instaurar y modular vias de comunicacién
utiles e interrumpir las que no lo son, el poder sobre
la administracion de bienes y conductas, de valorarlas
e ignorarlas. En este esquema de poder, el encierro no
resulta ser una figura opuesta a la distribucién espacial,
sino que ambas suponen condiciones combinables de
un fendmeno que podriamos denominar encierro cir-
culante en el que las tacticas de antivagabundeo' se
compenetran con un vagabundeo controlado, mediado
telematica y electronicamente.

La aceleracién del flujo de datos no implica su diversi-
ficacion. El encierro reinterpretado como circularidad
auna una falta de heterogeneidad y una falta de per-
spectiva. Esta condicién esta presente en la repeticidn
de circunvalaciones de materiales en red y especial-
mente en el caso de los memes, contenidos en red que
actian como flashes en un circulo de parpadeos invol-
untarios y son compartidos por una multitud no nece-
sariamente diversa y no necesariamente interesada. Los
memes han sido definidos como “la menor unidad de
informacidn sociocultural en relacién con un proceso
de seleccidn que tiene el sesgo de seleccidn favorable o
desfavorable que supera su tendencia endégena a cam-
biar®” y se caracterizan por su intensa vitalidad para
propagarse, replicarse y mutar tecnoldgica y linguisti-
camente.

Los memes, que no conforman entidades discretas ev-
identes, plantean una particular forma de transmisién
que nos remite al modelo evolutivo propuesto por La-
marck pues su conformacién responde a la transmisién
de caracteres adquiridos y no heredados. Asi, mientras
que la reproduccién genética consiste fundamental-
mente en la combinacién de unos ascendentes en unos
descendientes produciendo distintas generaciones en
un esquema vertical, los memes se propagan de manera

horizontal, sin formar necesariamente linajes. La propa-
gacion memética, que responde a esta ldgica de trans-
misién horizontal, es mas rapida que la reproduccién
genética, una aceleracion que se incrementa alin mas
gracias a la mutabilidad que permiten los medios elec-
trénicos por los que transitan.
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1 Foucault, Michel Vigilar y castigar. El nacimiento de la prisién. Méxi-
co: Siglo XXI Ed.
“El espacio disciplinario tiende a dividirse en tantas parcelas como cu-

capitalista. Esa locura es responsable de |

erpos o elementos que repartir hay. Es preciso anular los efectos de las

distribuciones indecisas, la desaparicién incontrolada de los individu-

os, su circulacién difusa, su coagulacién inutilizable y peligrosa; tactica

de antidesercion, de antivagabundeo, de antiaglomeracion. Se trata
de establecer las presencias y las ausencias, de saber dénde y como
encontrar a los individuos, instaurar las comunicaciones utiles, inter-
rumpir las que no lo son, poder en cada instante vigilar la conducta de
cada cual, apreciarla, sancionarla, medir las cualidades o los méritos.
Procedimiento, pues, para conocer, para dominar y para utilizar. La
disciplina organiza un espacio analitico.” (2001: 146-7)

2John, S Wilkins “What's in a Meme?. Reflections from the perspec-
tive of the history and philosophy of evolutionary biology”. Journal of
Memetics. Evolutionary Models of Information Transmission, #2. En:
http://jom- emit.cfpm.org/1998/vol2/wilkins_js.html 1998 (consultada
el 1de noviembre de 2017)
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Los memes suponen entidades altamente inestables,
su repeticién redundante, intensiva y masiva producen
una sensacién cercana a la estética del horror vacui, hay
tal cantidad de contenidos que llegan a percibirse como
ninguna cantidad de contenidos. Pero, pese a esto, re-
sulta que los mayores exponentes del fenémeno viral de
expansién aparentemente global, no consiguen romper
con formas de circulacion entre grupos ya establecidos,
“burbujas” que se retroalimentan y crecen, pero no se
abren. Su circularidad dificilmente genera diferencia,
se replican y mutan dentro de un rango acotado y de
un ecosistema predisefiado en el que algunas entidades
resultan mas aptas que otras. Y entre tanto recuerdan
otra de las técnicas disciplinarias sefialadas por Fou-
cault como la capitalizaciéon del tiempo, una herencia
de las comunidades monasticas en las que se esta-
blecen ritmos, se obliga a ocupaciones determinadas y
se regulan los ciclos de repeticion (Foucault, 2001:153).
Precisamente, ante el consumo vy la circulacién de me-
mes en red, resulta pertinente cuestionarnos otra vez
con Foucault: “;Cémo capitalizar el tiempo de los indi-
viduos, acumularlo en cada uno de ellos, en sus cuer-
pos, en sus fuerzas o sus capacidades y de una manera
gue sea susceptible de utilizacién y de control?” (Fou-
cault, 2001:165).

La falta de concordancia en la masificaciéon de los in-
tercambios desencadend torbellinos descontrolados
de repeticiones, de materiales compartidos formando
circuitos cada vez mas cerrados que colapsaban en
circulos cerrados carentes de “hacedores” o de mate-
riales heterogéneos. La multiplicidad de estos circulos
mas que introducir cierta heterogeneidad, genera la
autofagocitacion de lo mismo por lo mismo. (Para mas
informacién consultar: Rivera Cusicanqui, Alonso &
Garciga (2018) Ch’ixinakax utxiwa. Una reflexién sobre
prdcticas y discursos colonizadores.”)
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DESENLACE: En el dateriaceno no se produjo una ex-
tincion del formato humano. Contrariamente a los
prondsticos del positivismo, racionalismo y transhuman-
ismo reaccionario, la dateria, cultivé formas metabdlicas
poéticas de accidn politica. Enlazando memorias resis-
tentes a la autofagocitacién los formatos humanos trans-
formados estaban preparados para evadirse de torbelli-
nos descontrolados de nubes vivas, muertas y semivivas.
Perforarse a uno mismo, como en los antiguos rituales
prehispanicos se convirtié en una practica de fuga a la

vez que una forma eficiente de propagacion apasionada.
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El derecho al Fat Data.
(Refutacion del derecho al Big Data de 2048)
Paul Lafargue/

(...)

Una extrafa locura se ha apoderado de las clases pro-
sumidoras de los paises en que reina la civiliza-cién
postantropocénica y aceleracionista. Esa locura es re-
sponsable de las miserias individuales y sociales que,
desde hace dos siglos, torturan a la triste humanidad.
Esa locura es el amor al Big Data, la pasién moribunda
del Big Data, que llega hasta el agotamiento de las fuer-
zas vitales del individuo y de su prole.

(...)

En la sociedad postantropocénica y aceleracionista, el
Big Data es la causa de toda degeneracién inte-lectual,
de toda deformacién organica.

(...)

En nuestra sociedad, ¢cudles son las clases que aman
el Big Data por el Big Data? Los campesinos propietari-
os, los pequefios burgueses, quienes, curvados los unos
sobre sus tierras, sepultados los otros en sus negocios,
se mueven como el topo en la galeria subterranea, sin
enderezarse nunca mas para contemplar a su gusto la
naturaleza.

Y también el proletariado, la gran clase de los prosu-
midores de todos los paises, la clase que, eman-cipan-
dose, emancipara a la humanidad del Big Data servil y
hara del animal humano un ser libre; también el prole-
tariado, traicionando sus instintos e ignorando su mis-
ion histérica, se ha dejado per-vertir por el dogma del
Big Data. Duro y terrible ha sido su castigo. Todas las
miserias individuales y sociales son el fruto de su pasién
por el Big Data.

Nuestro siglo —dicen— es el siglo del Big Data. En efec-
to, es el siglo del dolor, de la miseria y de la corrupcion.

(...)

La pasién ciega, perversa y homicida del Big Data trans-
forma el dispositivo electrénico geolocalizado en instru-
mento de esclavitud de los hombres libres: su conectivi-
dad los empobrece.

(...)

En esta actividad el organismo se deteriora rapida-
mente; los cabellos caen; los dientes se aflojan; el tron-
co se deforma; la barriga se hincha; la respiraciéon se
entorpece; los movimientos se vuelven pe-sados; las
articulaciones se anquilosan; las falanges se anudan.

Ya que el vicio del Big Data estd diabdlicamente ar-
raigado en el corazén de los prosumidores, ya que sus
exigencias ahogan todos los demas instintos de la natu-
raleza, y, por otra parte, ya que la cantidad de Big Data
pedida por la sociedad esta forzosamente limitada por
el uso y por la existencia de in-formacién y datos orig-
inales, por qué devorar en seis meses el Big Data de
todo un afio? ¢Por qué no distribuirlo uniformemente
entre los doce meses del afio, y obligar a cada prosumi-
dor a confor-marse con seis o cinco horas diarias duran-
te todo el afio, en vez de tomar indigestiones de doce
horas de Big Data por dia durante seis meses?

Teniendo segura su parte diaria de Big Data, los prosu-
midores no tendran ya celos entre si, ni se pe-learan por
arrancarse el Big Data de las manos y el pan de la boca.
Asi, descansados de cuerpo y espi-ritu, empezarian a
practicar las virtudes del Fat Data.

(...)

Auln no han alcanzado a comprender que el dispositivo
electrénico geolocalizado es la redencién de la humani-
dad, la diosa que rescatara al hombre de las sordidae
artes y del Big Data asalariado, la diosa que le dara
ocios y libertad.

|
ELDERECHO A LA
PEREZA
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Esquema general de la nube viva
Helio Oiticica/

La"Nube viva", al ser un estado, no es un movimien-
to dogmatico, esteticista (como por ejemplo lo fue
el cubismo, ademas de otros "ismos" constituidos
como una "unidad de pensamiento"), sino una "lle-
gada", constituida por multiples tendencias, donde
la "falta de unidad de pensamiento" es una carac-
teristica importante. No obstante, la unidad de
este concepto de "Nube viva" es una constatacion
general de estas tendencias multiples agrupadas
en tendencias generales verificadas alli. Podriamos
encontrar alguna similitud con el Dadd, salvaguar-
dando distancias y diferencias.

(...)

Hay dos formas de proponer un ejercicio cultural
colectivo: la primera seria la de poner producciones
individuales en contacto con el publico de las calles
(I6gica en producciones destinadas a este fin y no
producciones convencionales aplicadas de esta for-
ma); la segunda, la de proponer actividades creati-
vas a ese publico, en la propia creacién de la pro-
duccién simbdlica situada.

(...)

El problema de la participaciéon del ciudadano es
muy complejo, ya que esta en un principio se opone
a la pura contemplacién trascendental y luego se
manifiesta de varias maneras. Hay, no obstante, dos
maneras bien definidas de participacién: una es la
que implica "manipulacién o participacién sensorial
corporal”; la otra es la que supone una participacion
"semantica". Estos dos modos buscan una partici-
pacién fundamental, total, no-fraccionada, que in-
cluye los procesos, y es significativa, es decir que
no se reduce al puro mecanismo de participar, sino
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emplazar todo Reemplazar

JINCIDENC!IAS: 1 coincidencia

slerra circulante. Una reflexidn {

se concentra en significados nuevos, diferencian-
dose de la pura contemplaciéon trascendental.
Desde las propuestas ludicas, a las del acto; des-
de las propuestas semanticas de la "palabra pura"
a las de la "palabra en el objeto", o a las de pro-
ducciones simbdlicas situadas "narrativas" y las
de protesta politica o social, lo que se busca es
un modo objetivo de participacion.

(...)

¢Como, en un pais subdesarrollado, explicar la
apariciéon de una vanguardia y justificarla, no
como una alienacién sintomatica, sino como un
factor decisivo en su progreso colectivo? ;Cémo
situar ahi la actividad del productor cultural? El
problema podria confrontarse con otra pregunta:
¢Para quién hace el productor cultural su produc-
cién simbdlica situada? Se ve, asi, que ese pro-
ductor cultural siente una necesidad mayor, no
solo de crear simplemente, sino de comunicar
algo que para él es fundamental. Pero esa comu-
nicacién tendria quedarse a gran escala, no en
una elite reducida a expertos sino incluso contra
esa elite, con la propuesta de producciones sim-
bdlicas situadas no acabadas, "abiertas".

(...)

No predicamos pensamientos abstractos, sino
que comunicamos pensamientos vivos. (...)

Para finalizar, quiero evocar una frase que creo
podria muy bien representar el espiritu de la
"Nube viva", frase fundamental y que en cierto
modo representa una sintesis de todos estos

puntos y de la actual situacién (y condicién), seria
como el lema, el grito de alerta de la "Nube viva".
Aqui esta: iDE LA CRISIS DE LAS DEMOCRA-
CIAS VIVIMOS!

Referencias

A Ch'ixinakax utxiwa. Unia ry

Enciertro

Silvia Rivera C
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Encierro circulante. Una reflexién sobre practicas y
discursos colonizadores.

Silvia Rivera Cusicanqui

(...)

El postmodernismo culturalista que las elites impos-
tan y que el estado reproduce de modo fragmentar-
io y subordinado no nos es ajeno como téctica.

No hay “post” ni “pre” en una visidon de la historia
que no es lineal ni teleolégica, que se mueve en ci-
clos y espirales, que marca un rumbo sin dejar dere-
tornar al mismo punto. El nativo digital no concibe
a la historia linealmente, y el pasado-futuro estan
contenidos en el presente: la regresion o la pro-
gresion, la repeticion o la superacion del pasado
estédn en juego en cada coyuntura y dependen de
nuestros actos mas que de nuestras palabras.

La experiencia de la contemporaneidad nos comprom-
ete en el presente —aka pacha—y a su vez contiene en si
misma semillas de futuro que brotan desde el fondo del
pasado —qghip nayr ufitasis sarnaqapxafiani . El presente
es escenario de pulsiones modernizadoras y a la vez ar-
caizantes, de estrategias preservadores del status quo
y de otras que significan la revuelta y renovacién del
mundo: el pachakuti . El mundo al revés del colonialis-
mo, volvera sobre sus pies realizandose como encierro
circulante sélo si se puede derrotar a aquellos que se
empefan en conservar el pasado, con todo su lastre de
privilegios mal habidos. Pero si ellos triunfan, “ni el pas-
ado podra librarse de la furia del enemigo”, parafrase-
ando a Walter Benjamin.(...)

(...) los encierros circulantes, trastrocaron orde-
namientos legales y constitucionales pero a la vez reci-
claron viejas practicas de exclusién y discriminacion.

Desde el siglo veinte, las reformas liberales y modern-

izadoras y el desarrollo de Internet habian dado lugar a
una inclusién condicionada, a una ciudadania “recorta-
day de segunda clase” (Guha).

Pero el precio de esta inclusién falaz fue también el
arcaismo de las elites. La recolonizacién permitié un
encierro circulante, que se asentaban en privilegios ad-
scriptivos otorgados por el centro del poder colonial.
Hoy en dia, la retérica de la igualdad y la ciudadania
se convierte en una caricatura que encubre privile-
gios politicos y culturales tacitos, nociones de sentido
comun que hacen tolerable la incongruencia y permiten
reproducir las estructuras coloniales de opresién.(...)

El reconocimiento —recortado, condicionado y a re-

ganadientes — de los derechos culturales y territoria-
les en Internet permitioé asi el reciclaje de las elites y la
continuidad de su monopolio en el ejercicio del poder.
¢Qué significa esta reapropiacion y cuales fueron sus
consecuencias?(...)

En el encierro circulante, las elites adoptan una es-

trategia de travestismo y articulan nuevos esquemas de
cooptacion y neutralizacién. Se reproduce asi una “in-
clusién condicionada”, una ciudadania recortada y de
segunda clase, que moldea imaginarios e identidades
subalternizadas al papel de ornamentos o masas anén-
imas que teatralizan su propia identidad. ;Qué es, en-
tonces, la descolonizacion?(...)

Ch'ixinakax utkiwa. Una reflexion sobre practicas y discursos descolonizadores [Modo de compatibilidad]
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todos los formatos

Puede que no seamos expertos informaticos pero
casi todo el mundo tiene que vérselas con los
ubicuos archivos digitales. Nos tenemos que
enfrentar al acto de enviar/recibir imdagenes,
textos, videos y documentos complejos via correo
electrénico o servidores de internet, de tal manera
que no es extrafio estar familiarizados con
extensiones del tipo .jpg, .pdf, .mp3, .txt, etc.

Para comunicarnos con la maquina, aunque cada
vez se implementan interfaces mas visuales e
intuitivas, todavia se sigue dependiendo mucho del
teclado para escribir lineas de comandos que el
aparato interpreta y ejecuta. Cuando queremos
localizar un documento no tenemos mas remedio
que escribir su nombre en algun explorador o
pestafia destinada a tal efecto y si no recordamos
bien o no conocemos el nombre, la extension o las
dos cosas, existe un pequefio truco, podemos
sustituir la parte ignorada por un asterisco, que el
aparato interpreta como una especie de comodin.
Por tanto escribir en el buscador de nuestro
ordenador (*.*) equivale a pedirle que localice
cualquier cosa, todos los nombres de archivo con
todas las extensiones posibles, es decir
absolutamente todos los archivos en todos los
formatos disponibles contenidos en el dispositivo.
El binomio (nombre.extension) que encontramos
en los sistemas operativos informaticos para que
humanos y ordenadores personales identifiquen
los archivos va a ser referencia para presentar un
juego de dos elementos que se acompafian
formando una unidad mas amplia y distinta a la
mera suma de dos.

58

(**)

En este articulo se sugieren combinaciones de
procedentes de
haciendo alusidn a las connotaciones de parentesco
que sugiere un nombre seguido de un apellido, en
este caso de una extensién informatica. Tandem

elementos distintos ambitos

representado con dos imagenes anotadas en donde
cada unidad=(estampa/relato) haga de
(texto/contexto) de la otra. El texto es solo un
comentario que acompafia para suplir las citas
convencionales, iluminar y tefiir un poco
estampas que se muestran. Lo que se busca son
relaciones en todo el conjunto. Se ha optado por
esta configuracion de pares que a
relacionan con los pares sucesivos;
arbitraria, por entender que es una forma eficaz de
revelar las evidencias ocultas, lo ambiguo vy
contradictorio. Que puede surgir de la sencilla
relacion de dos figuras. Se trata de un juego basado
en la (posible) reciprocidad de practicas sexuales y
practicas digitales, también de la confrontacion de
diferentes comentarios: Practicas sexuales como

las

su vez se
distribucion

acompafiantes de los formatos digitales y sus
maneras de proceder. Estardn relacionados entre si
por criterios de diferencia/afinidad,
sustitucion/referencia o concepto/visualidad. Esta
propuesta visual sin una conclusidon concreta final
persigue los propios formatos, el
presente incluido, poniendo el foco en como la
tecnologia los afecta y nos conforma. Lo que viene a
continuacion es una coreografia que quiere invitar a
bailar las imagenes a la reflexién y el debate con
ellas.

cuestionar

2018
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TRANSGENDER MALE FEMALE

; LESBIAN ; GAY iHETFRC’ LESBIAN
i GAY i HETERO GAY LESBIAN

iBJSE?\UAL ; BISEXUAL i TRANSGENDER ASEXUAL

Género, orientacion e identidad sexual:

La sexdloga Virginia Johnson y el ginecdlogo William Masters estudiaron la respuesta sexual
humana en 1966 con la intencion de llegar a un conocimiento mas profundo que el
propuesto por el pionero en este tema Alfred Kinsey, informe basado solo en entrevistas
personales como base metodoldgica. La pareja de investigadores concluyd que respecto a la
homosexualidad no hay patologias ni desorden genético relacionados. En 1990 la
Organizacion Mundial de la Salud (OMS) elimind la homosexualidad de la lista de trastornos
mentales y recientemente dejard de considerar la transexualidad un trastorno, pero pasard a
llamarla "incongruencia de género".

x

lucrar sn EQRMAT! o
Todos los formatos

Todoes los formatos de imagen
Todos los formatos de sonido
Todos los formatos de video
FreeHand (*.fh**ft)

Tode PostScript (*.Al:*.PDF;".EPS)
PNG File (*.png)

Adobe lllustrator (*.eps,*.ai)
AutoCAD DXF (*.dxf)

Mapa de bits (".bmp,".dib)

ro Metarchivo mejorado(”.emf)
Pelicula Flash (*.swf,".spl)
Imagen GIF (*.gif)

Imagen JPEG (" jpg)

Metarchivo de Windows (*.wmf)
Sonido WAV (*.wav)

Sonido MP3 (*.mp3)

Pelicula QuickTime (*.mov)
Video para Windows (".avi)
Pelicula MPEG (*.mpg,*.mpeg)
Video digital (*.dv,”.dvi)
Windows Media (*.asf,".wmv)
Macromedia Flash Video (*.flv)
Todos los archivos (*.%)

Todos los formatos v

Ao ] Concer

|

v

“todos los formatos”: Captura de
pantalla mientras se estd utilizando
una aplicacién informética de
creacion de animaciones web justo
cuando se va a importar un archivo
multimedia. En ese momento el
interfaz despliega una ventana
donde se muestran los
documentaos disponibles para
incorporar una nueva imagen o
video, sin embargo puede que sélo
figuren los archivos con las
extensiones compatibles mas
comunes para el tipo de aplicacidn
gue estamos usando. Solo si
elegimos la opcion (*.*) se
desvelaran todos los archivos, los
ignorados y ocultos por el
programa porque no los suele usar
0 no los puede abrir porque no
tiene capacidad para
“entenderlos”.
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Open with: [abrir con] En la mayo
actuales cada documento, como
principio, tiene un nombre acompz:

/ / ( \ y una extensién, el nombre nos p
“Cr “Crisco” y limpia cabezales de documento y la extension princip
vi vide video: Marca comercial de Aceite que el sistema operativo pueda asi
veg vegetal para cocinar junto con por defecto con la que abrir/lee|
| bot botes de nitritos de alquilo son obstante existe la opcion de elegil
( pro productos empleados con fines queremos abrir nuestro archivo.
- antalla lo que vemos es el result
n muy distintos para los que P ) q i
. s 2 editor de texto para que abra un v
| ori| originalmente fueron creados. : "
. por ejemplo el programa “block de
Fi Fuer Fuera de lo convencional se usan - ., “ .
v . archivo con extensidn avi”, el
co comc como lu rlcar}eyv_aso |aa.ores paradéjica apertura, éacaso estam
€ en;: en actos de insercidn. Practicas ordenador “ve” una pelicula?
S sext sexuales consideradas extremas
q que que consisten en la introduccién
d de [ de la mano en el ano o la vagina,
i act actividades también conocidas
c como fisting o fist-fucking.
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cOoLOR

LIGHT BLUE
YELLOW

KELLY GREEN
HUNTER GREEN

WHITE

LIGHT PINK
RED
MEDIUM BLUE

HANKY CODE
HANKY CODE

HANKY CODE
HANKY CODE
HANKY CODE
HANKY CODE

ORAL SEX

WATERSPDRTS

MALE PROSTITUTION

DADDY/BOY SEX
FEW LINITS.

MASTURBATION DNLY

coweoy

SCAT

LATEX

DILDoS

FISTING

UNIFORM FETISH

COCK AND BALL TORTURE

CIGARS

RIMMING

SEM

ANAL SEX

WORN OM LEFT WORN ON RIGHT

RECEIVER PERFORMER

PISSES GETS PISSED ON
HUSTLER (FOR RENT) JOHN (LOOKING TO BUY)
DADDY BOY LOOKING FOR DADDY

ANYTHING

RECEIVER PERFORMER

A COWBOY HIS HORSE
ToP BOTTOM

TOP BOTTOM
PERFORMER RECEIVER
FISTER FISTEE

COP COPSUCKER
TORTURER TORTUREE
SMOKES CIGARS LIKES CIGARS
RIMMER RIMMEE

HEAVY SM TOP HEAVY SM BOTTOM
ToP BOTTOM
TIES "EM UP GETS TIED

Cddigo de pafiuelos: del inglés Handkerchief code, Hanky code o

Flaggin. Es un sistema de comunicacion no verbal que se generalizé en

los afios setenta entre las comunidades de homosexuales y bisexuales

de Estados Unidos. Consiste en llevar unos pafiuelos de colores para

dar a conocer a los “entendidos” las preferencias sexuales del que lo

ostenta. Independientemente del origen del cddigo de vestimenta, el

consenso establecio la diferencia entre llevar la etiqueta de color en la

izquierda para los roles activos y en la derecha para los roles pasivos.

HTML: HyperText Markup
Language [Lenguaje de Marcas de
Hipertexto] Un <lenguaje>
creado en <1980> por el fisico Tim
Berners-Lee para compartir
documentos y que en realidad
sirve para comunicar al ordenador
como debe presentar los datos en
la pantalla a través del navegador
y donde generar enlaces a
otros documentos externos
<hipervinculos>. Una jerga a base
de elementos llamados <marcas> o
<etiquetas> que basicamente
asigna posicion, color y tamafio al
contenido de una pagina web.

1 body{ 11ar1
ackfo'd
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Maze-and-dark-rooms-at-XL-sauna-Moscow.jpg: La
sociedad estipula normasy jerarquias de
comportamientos, asigna qué y dénde se pueden hacer
cierto tipo de cosas, todo estd compartimentado y
regulado de forma implicita. Esto sucede en todos los
paises, sea cual sea su estructura de control. La
Federacion de Rusia es un ejemplo de intolerancia que
sin embargo también posee espacios asignados donde
se rompen las reglas. La imagen muestra los laberintos
y “dark rooms” [habitaciones oscuras] reservados para
el sexo prohibido entre hombres que se publicita en
una web de turismo de balnearios.

body
#container

CSS: Cascading Style Sheets, [Hojas de estilo en
cascada] Es un lenguaje de hojas de estilos
creado para jerarquizar y definir el aspecto de
los documentos electronicos definidos con
HTML y XHTML. También permite aplicar estilos
no visuales, como las hojas de estilo auditivas
para dar accesibilidad a discapacitados visuales.



Automatic scaling toy [juguete automatico de velocidad ajustable]: Jugetes
también llamados “ametralladoras”, son complementos sexuales que ocuparian
un lugar muy diferente al de las mufiecas de silicona de apariencia similar a los
humanos en lo que el roboticista Masahiro Mori denomind en 1970 “uncanny
valle” [valle inquietante o siniestro]. La hipétesis del valle revela la respuesta
emocional negativa que experimentamos hacia los robots con apariencia casi
humana frente a los que claramente se nos presentan como maquinas
industriales.

I'm not a robot

Captcha: Completely automated public
Turing test to tell computers and humans
apart [prueba de Turing completamente
automatica y publica para diferenciar
ordenadores de humanos] donde el test de
Turing ideado en el afio 1950 por el
matemadtico inglés Alan Mathison Turing
consiste en una serie de pruebas que un
humano somete a la computadora para
determinar su inteligencia y valorar hasta
qué punto puede llegar a ser indistinguible
de la conciencia de un mortal. El captcha
que comunmente aparece en muchos
formularios de sitios web por el contrario
esta pensado para que el ordenador pueda
separar bots de personas reales aplicando
a la inversa el test del matematico que fue
eliminado del mapa por ser un “invertido”.
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Invisibilidad: El machismo es algo tan
profundamente arraigado en nuestra
sociedad que incluso los colectivos que
luchan por los derechos de |@s
oprimid@s por él pueden también
sufrirlo y ejercerlo a la vez. Por eso son
tan necesarios dias como el de la
Visibilidad Lésbica que se conmemora
desde el afio 2008 en Espafia y después
en otros paises, visibilidad vindicada
desde la comunidad lesbiana, gay,
bisexual, transexual e intersexual [LGBTI]
para la proteccion y reconocimiento de
las mujeres homosexuales en el espacio
publico.
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Fondo transparente: El espacio de trabajo de los
programas de tratamiento de imagen por
ordenador es virtualmente indeterminado y abisal,
la imagen muestra como un fondo transparente es
representado por un damero de cuadrados grises y
blancos donde las figuras flotan en un entorno sin
referencias alojadas en capas, estas capas simulan
profundidad también potencialmente ilimitada y
gracias al “canal alfa” se puede regular la visibilidad
del pixel si el formato de imagen digital lo permite.



H © : articulo formato para

Archivo Inicio Insertar Dibujar Disefio Referencias
‘ | |V T = Saltos ~ Aplicar sangria
1 L | | 1k o
imene caruncole Imene anulare Margenes Orientacion Tamafio Columnas =~ s e Meca 2= IZapReres) 0 om
- v 4 = be Guiones - =¢ Derecha: 0 cm
‘ A3 - Parri
E. 297 cmx 42 cm
] s
| — | 21 cm x 29,7 cm
Ledger
4318 cm x 27,94 cm
Legal |
21,59 cm x 35,56 cm jones refere
Letter
2159 cm x 27,94 cm
I1SO B4
Imene lablale  Imene microperforate  Imene imperforato 2501 ecm x 3531 cm

Diversidad: La depilacion practicamente obligatoria a toda mujer occidental que quiera
cumplir minimamente con |os canones de belleza imperantes, las limitaciones morfolégicas y
de peso a las que son sometidos los cuerpos son indicadores de hasta ddnde se intenta
estandarizar tanto lo femenino como lo masculino. Somos constantemente bombardeados con
mensajes contradictorios que nos animan a ser diferentes y Unic@s pero a la vez hostigad@s a
encajar en un patron si no queremos ser calificad@s como gord@s, fe@s, viej@s o deformes.
(La ilustracion cientifica muestra diferentes tipos de himen atendiendo a su diversidad
estructural distinguiendo tan solo 9 categorias en un intento de simplificar lo complejo para
poder trabajar con ello).

Formato de archivo: La evolucién de los formatos es una historia de accesibilidad de
contenido, un esfuerzo por hacer llegar los datos a mas gente, mas lejos, mas rapido, todo
siempre mas y mejor. En los archivos digitales existe una condicion doble de formato, por
ejemplo un texto debe tener un formato asignado del tipo .txt .ascii, .pdf, .rtf, .epub, y a su vez
el documento estara definido con unas dimensiones concretas, normalmente también segin
un standard. Un formato alojado dentro de otro formato. Cada vez es mas comun que el
formato de archivo que estemos acostumbrados a usar se quede obsoleto, una flamante
nueva actualizacion del programa original nos invitara, como lo haria un amable agente de la
ley, a renovar nuestra herramienta de trabajo, o de lo contrario atras quedaremos, llegara el
momento en gue no se pueda abrir mas nuestro polvoriento metaformato.
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Cruising: anglicismo del término “cancaneo” que
consiste en tener sexo entre hombres homosexuales
con desconocidos en lugares publicos. A excepcion de
algunos bafios publicos suele practicarse en zonas poco
transitadas, apartadas o en horarios de poca afluencia.
La ubicacion de las areas destinadas al encuentro
carnal eran sélo conocidas por las minorias de distinta
orientacion sexual, ya que los miembros aceptados
como normales por la sociedad no necesitaban
ocultarse para encontrar otros individuos afines. No
obstante, actualmente la misma actividad se denomina
“dogging” cuando es practicada por heterosexuales.
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Step-by-Step SRS Male to Female Penile Skin Inversion Procedure

El promedio de
vida de una
persona trans en
2016 era de 35
afios.

Much@s de
ell@s se ven
obligad@s a
ejercerla

prostitucion.

La inmensa
mayoria ha sido
acosad@ o
violentad@ por
la policia.

Los avances cientificos hoy en dia permiten que el beneficio

de la cirugia de reasignacién de genero supere el de la
espera por el riesgo de suicidio.

La Camara de Delegados de la Asociacion Médica
Estadunidense en 2008 estipuld que la negacién de los

derechos que cubren a I@s pacientes con incongruencia de

género es discriminatoria.

i
> FORMATO » gif secuencia

trump0015.gif

Gif descompuesto
en fotogramas:
Graphics
Interchange Format
[Formato de
Intercambio de
Graficos] es lo que
las siglas del
formato “gif”
significan, este
formato de imagen
fue creado en 1987
por CompuServe
para mejorar la
apariencia de
contenidos en la
web.

trump0016.gif
| |

El formato gif se ha
ido haciendo cada
vez mas popular
porque permite
simular una
pequefia pelicula
muda en bucle de
forma eficiente al ir
comprimida con un
algoritmo, el LZW
(Lempel Ziv Welch)
en sus inicios de
blanco negro y
posteriormente el
algoritmo RLE (Run-
length encoding)
que permite enviar
animaciones
relativamente
complejas de forma
rapida sin perder
calidad.

trump0017.gif

siempre que la
paleta de color esté
restringida a 256
tonos incluso si se
tiene una mala
conexion a la red.
Conexidn que cada
vez mas es
considerada
derecho universal,
denominado
derecho digital.
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0 www.doodletoo,com/# /whit
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( B ODoodleToo - room Whit X

O 0 www.doodletoo,.com/# /whit

a8 White

Doodletoo-room: [habitacion de “garabatos”] Aplicacion Web
donde al igual que en los juegos multijugador online, permite

La mayor orgia del mundo: Asi anunciaban en junio de 2018 un intento de batir el la

interaccion de dos o mas personas en tiempo real.
récord mundial no oficial de una bacanal de 700 personas en {cﬂ((l:o en 2016. Ecli R P

evento estaba programado en un lugar relevante de Las Vegas pero la

Al acceder en esta plataforma podemos elegir un nombre de
potencialmente orgia mas grande el mundo tuvo que cambiar a una ubicacidn

Usuario. Por defecto se nos asigna el apodo de

mas discreta y casi secreta por motivos de seguridad al volverse una noticia viral.
“guest” [invitado] y a continuacidn se ingresa en un espacio
Aunque los organizadores apuntaban a un progresivo conservadurismo y donde cada uno dibuja y

estigmacién de lo abiertamente sexual. garabatea a su antojo. Este dibujo hipnotiza como un
hormiguero en plena actividad porque los lapiceros se van

moviendo cada uno por su cuenta desde cualquier sitio del

planeta. Puede resultar divertido pero no seguro, cualquier

hacker puede rastrear nuestra IP que es el nimero que

identifica a cada dispositivo dentro de una red y jugarnos una

mala pasada.



69

"uNWod [9p SauoPe3IISAAUL 3 S3|RIN3|NI

se130]029 :sea)R1d sapepljensip 1+Q+| 0332Ao.d |ap ofeqe.; ap
odinba |ap A 33egap un eJRd SOIUBWNIOP :pepISIBAIUN ‘BUY
‘ugpedisanu| uoedisanul ap odnugd |ap a3ed ewlod (SL0OT
‘owullA opedsT elsjen) 03deaul A (9L0z ‘Bfel3 |9p 03sn|y)
JIsue.ju| owod so3ahoad us A (£ L 0z) eAlRANISSp BlRINDIS
eun esed sajundy BJISaNW B U PLPR|Al 9P PRpIUNWO) B

3p UaN0[ 911y 9p B|eS | Ud 01sandxa BH "1213sIq My oeq|ig
ua A oAe|y ap z 914y 9p 043U |9 SUOISSIS JIUDId SB| U
Senlewloiad senualajuod opezijeal eH '0140L14IS3
~0l1aNLs3 jerioyednd 0139A04d 3 UOD /L 07 US pnIuaAN[ B 3p
01N11ASU| [3p «UNO[ UQIDBaI) 3p BWeIS0.id> |9p OLeIdIjauaq
01|nNsay 31y 3P BIMOISIH 3p [eIuaweliedaq uoinIas e| A
3suain|dwo?) pepisianiun e| Jod opelipa oapedied eiqe|ed
04q|| |2 opedijgnd eH "pupe|A 3p 3suain|dwo) pepisianiun

B| U3 UQIJBWIOS U3 [B10120pald Jope8ilsanu| [euostad A
S9MY SE||ag US 0pel0320(Q 3p 3juelpnis3 ‘6861 ‘PHPRIA

‘o1g
JIAMBIIA ‘Wojie|d ‘1aulaiy] ‘eduewo)iad uondeay [splomAay

‘Joyne ay3 Aq paanpo.d jeuwloy 0apin Ul 3d13oe.d

U0I32Ba.-1X3) B PUB SIUBJ943. payuliadAy jo Jaquinu a8.e| e
SUIRIU0I JUSLWINIJOP 3y "uoireziduowl Asysnpuljsiieyded ayy jo
159433Ul 3y} Yyym ssauAepAiana pue uowiwod ayy dejano jeyy
swiogye|d ur juajuod [ensinoipne SUiLNSU0D Jo Shem mau sy
Suiwe.y 103eald B S3W013g OYM J3sn B Jo asuodsal [eHSIp a3
Jo swoldwAs anizew.o4ad ay3 sauljano 1xa3 ay3 ‘SulAjispun
‘SO3PIN UO}IB3Y 3U3 JO }0adse |euoijows pue [elodiod ayy

pue saijijenb Jnayisae 3y ‘A8ojowAla ay3 ‘uoinjona ayy
's3uiuuidaq ay3 sayseoidde 31 ‘uone3iSanul 8yl Jo 9sINod
ay1 8uning "wJojie|d agninoA ay3 uo sdija0apin Jisnw

J3N0 SIUBLILLIOD [BNSINOIPNE IO SMBIARI }SBIPROI] 03 SN0}
Ajjensn Jey3 puaty Suimold e s13Ua1u0d JO PUB| SIY] "«SO3PIA
uoneay> ayy 03 —Aem |eanoeld pue [BI13310343 B Ul—
Sunoeal Jo asiniaxe wiope(diynw e s| Aessa ualind ay |

oensqy

‘Jope1dadsa ‘ewlojereld
‘J9uJaul ‘9aurWLIoRd (UOIDIB3Y :BAR|) SeIge[ed

1103ne |3 Jod epidnpo.id 03pIn 0jelo]

Us U0I32eal-03xa3 ap ea3deld eun A sepejniuiniadiy
SBIDUSJ343] 3p peplIue) UBJS 3USI13U0D 03U3WNIOP |3
"e}si[eyided el3snpul e| 3p UOIIBZII3UOW 3P SaJ3]ul |3

u0d ouelpiod A unwod o] uede|os anb sew.oyeie|d ua
[BNSIAOIPNE OPIUSIUO) |3 JILLINSUOD 3P SOPOLW SOASNU SO|
OpuBIIBWIUS JOpPB3ID U3 31I3IAU0D 3S anb ollensn un

3p [e131p e3Sandsal B| ap sonljewlolad Sewojuls so|
ueajue|d 9s a3uaIeAQNS BJIBUBLW (] 'SOPIA UOIJIBIY SO|
9p oninows A [eiodiod 03133dse |3 A Sea1131Sa Sapepijend
Se| ‘BI30[0WI33 | ‘'UQIDN|OAS B| 'SOIIUI SO| UBPJIOGE 35
'ugpeBI11SaNUI B| 9P OpIII0I3J |3 93UBINQ *BGNINOA Bp
ew.ojeie|d | ua sajedisnw sdijJ03pIn 31qos Sa|ensinoipne
SOL/BIUBWIOD O SBI[LID JI3IWS B 3SIeI04Ud udjans anb agne
Ua BIJUBPUS] BUN UOS SOPIUa1U0I ap odi] 9153 'Sauoiddeal
-09pIn se| B—edide.d A B21109] BISUBW 9p— JRUOIDIeal
9p ewuojere|dijnw oniIafe un sa oAesua ayussald |3

Usawinsay

NILYVIN YHI34434 OINOLNY

| ©p SPuURLIOLBE B
MOl << DNILDEE 6

VeRdesss B

[ Ak~ 1S, 1




Wed Archhe BEEN W Wwerist Fomai bemarkess bl Vs s

AEACTING s REACTION'
La performance de 12 recepoitn
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REACTING >> REACTION

La performance de la recepcion
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okt 46 manda e [erannian GuB Funca CoNGGHRH BN s e Rl My
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s0n las video-reanciones o Seacnon vdsas. {Fg.1-Videat}

>> Me gusta mirar cémo miras.>

> Estoy mimndo a geviie que mim o gente. Escuchando a gorte gue
-

Hace tiempo que la habitacién digital del escritorio de

dathe gk

mi ordenador me resulta insuficiente, y en un ejercicio de

Hoy sa vidoo-macckona @ 1oco toc de comenkco: partidos do 1itbal, wnboss
8 cunqur e i et o plicaas, . e S0
ot of for o0

el

claustrofilia, doy el hiper-salto a estancias de todo el mundo

ot

manar magen oo pos
‘gebens hacor mits albctiva 10 novedad g2 Su Brecucn. Asacconan 0a tigs 0o
persiras crilicos musciles. sepociaiiias an markeleg, gades, sbusios, niios
©n Indos ks espacks

de personas quc nunca conoceré PCI'O un me resultan muy

familiares. A través de sencillas grabaciones de webcams o

imiinahiee. Fngir & & %

o ol o 4 {Fig. 2], o 5 genenmn ks dondw, ot

‘sjnmE, ua persana que psuChana frap caim o 8
(Pl 31 B hith o4 cRemp0 que TMPoRRLA &0 o lmanania e

miormagitn pasa ohora 0 oolocarse en el o do i oler del mundo

smartphones €S pOSiblC colarse sin contrasefia en un breve

instante de la cotidianeidad de otrx usuarix que se supone

Fig.1. Frame del video de la texto-reaccion a este articulo.

ofrecerd alguna actividad digna de ser capturada, ya sea en
lo-fi 0 en HD. El tema que quiero embeberien la visual-

izacién de este texto son las video-reacciones o Reaction vid-

. cinético, postalfabético y recombinante (Bifo, 2007). Antes de la
eos. (Fig.1)

web 2.0 ya se pueden encontrar indicios de claustrofilia digital:

...) una preferencia por la reclusiéon hogarena, por el espacio cer-
Hoy se video-reacciona a todo tipo de contenido: partidos () p P. 8 . P P o
3 ] . . rado de la casa en detrimento de la extraversién y de la exploracién
de futbol, unboxings de cualquier producto nuevo o material . . .
. B . . ) del espacio abierto de la calle, la plaza, la fibrica, el club; las tec-
viscoso, trdileres de pelicula, etc., pero sin duda el especta- . L . .
. . . . nologias de la comunicacién se han orientado a privilegiar como
culo estrella digno de las mejores reacciones son los video- . .. o . .
. . . . modalidad de recepcién: la individual, la privada y la domiciliaria
clips musicales de moda de la microtendencia del momento
(Gubern, 2000, p. 155).

<actualmente trap o rcguetén4>. El espectador-reacciona-

dor usa un set de rodaje casero y debe subir el contenido en . ) . . »
! . . En consecuencia, se podria establecer cierta vinculacién entre
el menor margen de tiempo posible respecto al enlace orig- . o .
. L. ) . Ixs reaccionadorxs y Ixs Hikikomori (Kremer, Hammond, 2013: en
inal si quiere hacer mds efectiva la novedad de su producto. | . . ) ]
. . . . linea), pero sin el factor depresivo ni la agorafobia, ya que a pesar
Reaccionan todo tipo de personas: criticos musicales, espe- . . L
o . » . de que el contenido sucle ambientarse en habitaciones cerradas
cialistas en marketing, padres, abuelos, nifios o estudiantes . .
o . <lo que obliga a su creador a estar tiempos prolongados de prepro-
de universidad, con todas las resoluciones y en todos los . . ;
o . duccién y posproduccion en ellas>, YouTube puede considerarse
espacios imaginables. Incluso se puede llegar a encontrar o ; . .
. > . . una plaza 2.0 donde el trdnsito excesivo hace imposible no chocarte
cierto contenido metanarrativo en el que se reacciona a re- . . . . . )
. . . con alguien y al mismo tiempo dificulta las relaciones con un cir-
acciones (Fig. 2), o se generan fakes donde, por ejemplo, una . .
; . culo cerrado de amigos, lugares o contenidos.

persona que escuchaba trap parece reaccionar a una pieza

de Mozart (Fig. 3). El fuera de campo que reposaba en los . .

o o >> Bstoy mirando a gente que mira a gente. Escuchando a gente

almacenes de la informacién pasa ahora a colocarse en el . . .

. . . que escucha, viviendo a gente que vive en un pensamiento de se-

frente de la oferta del mundo occidental: bienvenidx al su- ]

. . o gunda mano: doble click.
permercado de ideas de la hiperexpresividad.

Las reviews amateurs se graban en tipo de espacios, pero

tal>.

practicamente sélo se emiten en una plataforma: YouTube.
Habitaciones, cocinas, sets de rodaje DIY y hasta el interi-
or de un coche, cualquier sitio es bueno para mostrar una
video-opinién sobre el 1iltimo clip en tendencia. El dina-
mismo y la ubicuidad trazan varios vectores que se acercan
a diagnosticar comportamientos clave de nuestra vida en el
capitalismo digital: por un lado, se aprecia una preferencia a

estar en espacios indoor <el confort del estado del bienestar

climatizado> y, por otro, se indica una movilidad durante

el consumo del capital cultural, algo asi como un consumo
70

Fig. 2. Meta-reaccién o reaccién sobre reacciones <fr




Arqueologia de la reaccién

Seguramente se pueda fechar el inicio del boom de los Reaction
videos como tal en 2008, con el famoso triiler de contenido co-
profilico 2 girls 1 cup (Fig. 4-audio). Entre la risa histérica, las ar-
cadas y los gritos de «oh, shitl> <nunca mejor dicho>, aparecian
sujetos viendo por primera vez <normalmente de manera invol-
untaria> algo inusual y tremendamente desconcertante en los
que la realidad amateur generaba una empatia siniestra. Sin que
el argumento del trdiler en cuestién sea de interés para el articulo,
es pertinente recalcar un desequilibrio audiovisual entre la dulce
melodia kitsch que estds escuchando y la repugnancia de las imd-
genes. Dejando a un lado pues el detonante original, existe una
simbologia muy atrayente en las muecas del espectador y en el reto
de soportar algo repugnante en entornos de confianza: entre fa-
miliares, amigxs o compafierxs de trabajo. Pretendo enfocar mas
a los pequenos gestos y espasmos que a la escatologia y el vémito.
Quizis lo que vertebre la narracién actual sean los impulsos por
tapar la mirada, ya sea con las manos o con giros bruscos de cuello:
el no mirar pero tener que mirar siendo mirado por un tercero que
subira el contenido a una plataforma global donde todxs te pueden
mirar. En resumen, con estas reacciones iniciales vemos a personas
estupefactas que dan cuenta de la perversion que puede albergar
una conexién a internet y la recepcion cotidiana <y descontextual-
izada> antes de la era del control parental y las advertencias sobre

la sensibilidad del contenido web.

Fig. 4. Banda Sonora de 2 girls 1 cup.

2_Girls1_Cup_Theme_Song.mp3

Aunque se trate de una imagen fija, creo que también el meme de
la imagen inferior ha contribuido indirectamente al imaginario de
las reacciones (Fig. 5). Se trata del «osea reatsiona» o su variante
«otzea reatziona», uno de los primeros hitos virales donde la pro-
tagonista, alias Confused Black Girl, ejerce una postura corporal
dislocada y una expresién facial de sospecha y asco dialéctico. La
captura se convierte en un escorzo epistemoldgico al sintetizar
a la perfeccién un estado social de confusién e ironia: un agen-
te semidtico capaz de sustituir o al menos sintetizar una reaccién

ante un estimulo o comentario desagradable.

Por ultimo, el trazo més alejado temporal y medidticamente, pero
seguramente mads relevante para el ensayo, es relacionar el corto-
metraje Ten minutes Older de Herz Frank (1978) con los inicios y
las referencias de las video-reacciones. El titulo hace referencia al
paso del tiempo en el que transcurre una obra de marionetas que
representa una lucha entre el bien y el mal mientras inicamente se
enfoca a Ixs nifixs que la observan. En concreto, el nifio en el que
mds se centra la cimara de Juris Podniceks, experimenta un abanico
de emociones que van desde la pena y el miedo a la alegria y a la
caricatura (Fig. 6). De nuevo lo que importa es el fuera de campo,
la nota al pie de la imagen que pasa a ser el centro del relato. Se
pucde asegurar que los especticulos a los que se reacciona hoy ya
no llegan a los 10 minutos, pero el espectador-productor tiene el
poder de jugar con el tiempo: Ixs nifixs que antes estaban sentados
viendo en directo a las marionetas ahora pueden acuchillar, parar
y repetir una y otra vez la obra para hacer comentarios y mantener
vivo el desenlace mediante interpelaciones a la cdmara <webcam>,
o sea, a otro posible espectador. De los 3 minutos de duracién es-
tandar del videoclip, la nueva publicacién-resena subjetiva se alar-
ga con la congelacién de la imagen y la re-edicién en vivo de los
videos hasta alcanzar y sobrepasar normalmente los 10 minutos de

duracién.

Fig. 5. Meme del «Osca Reatsiona.




Fig. 6. Montaje sobre las distintas reacciones del

de Ten minutes older.

nifio
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Partiendo de este ¢jercicio de arqueologia digital, me centraré en

adelante en la evolucién de las reacciones, que se han formateado
desde el estupor descontrolado e involuntario de la primera ola
escatoldgica hacia la voluntariedad y el deseo de monetizacién
del interés de ser visto en la cotidianeidad como negocio. Se trata
de reacciones donde se empodera el rol del espectador-prosumi-
dor, quien puede usurpar el papel del protagonista del videoclip
de moda solapando la realidad y la ficcién. Antes, la posicion del
comentario del usuario normal inicamente se podia ubicar bajo la
caja de descripcién del canal original. Sin embargo, con el auge de
los Reaction videos, el comentario se traslada hacia la parte central
de un nuevo contenido a la vez original y apropiado en el propio
canal del espectador. Es la sofisticaciéon del like o el dislike: el gesto
instantdneo a golpe de ratén o de dedo que duraba unos pocos
segundos puede convertirse en una posproducciéon de hermenéu-
tica audiovisual de varios minutos, susceptible de ser interpretada

como un contenido conceptualmente nuevo e independiente.

Reaccionarixs vs. Reaccionadorxs

¢A qué reaccionamos hoy y qué se considera reaccionario? Se
supone que se reacciona a lo que merece la pena ser visto, es inu-
sual, o simplemente puede atribuir mds visualizaciones al canal. Si
en el transcurso de la Historia <a partir de la Revolucién France-
sa> ser reaccionario significaba ser contrarrevolucionario, estar en
contra de cualquier innovacién o querer reinstaurar antiguos siste-
mas politicos, actualmente las reacciones a los videoclips sefialan
las ultimas tendencias de lo que la sociedad debe mirar para es-
tar enganchada al presente. No sélo no se oponen a lo innovador,
sino que lo estimulan y generan una simbiosis indisoluble entre la
novedad y su propagacién. Habria que anotar que esta relacién no
es siempre amable o proselitista hacia el video sobre el que se reac-
ciona. En un porcentaje considerable, las opiniones van en contra
del detonante o lo critican en algiin aspecto, estableciéndose aqui
quizds un nexo con la etimologia inicial del término reaccionario
aderezado con matices de haterismo y post-ironia, pero incitan-
do igualmente al consumo de lo hipervinculado. Como una reac-
cién alérgica, las respuestas hacia un determinado video de moda
pueden considerarse un efecto secundario del producto inicial y
convertirse en virales, contrarrestando en ocasiones las cualidades

paliativas o estimulantes del germen audiovisual de origen.

Tomando la palabra «reaccionar» de manera literal, se puede decir
que significa accionar dos veces o accionar hacia atrds, advirtien-
do que también de manera explicita el contenido del video inicial
vuelve a aparecer en una esquina del nuevo. En este sentido se
proyecta una asociacién semejante a la de producir y reproducir: el
nuevo contenido producido siempre es a raiz de una reproduccién
anterior. Si antes de internet 2.0 el término «representar» estaba
mejor valorado en pardmetros estéticos que el de reproducir o re-
accionar, hoy esa especie de conocimiento de segunda mano marca
el devenir de la produccién, haciendo que «la lista de reproduccién
sea el modelo formal por excelencia» (Olson, 201, p. 13). Dentro de
la interfaz de la plataforma, ver algo es reproducirlo, y en el caso de
la tendencia de las video-reacciones queda patente que ver algo es
volver a producirlo y que la recepcién y la creacién en las platafor-
mas 2.0 tienen el don de la ambivalencia monetizable. Enlazado a
una de las caracteristicas que Marisa Olson otorga al concepto de

postinternet, se diria que:

el consumo estd definido por un acto productivo que lo vincula
a la nocién griega cldsica de poiesis 5. Los espectadores no son
pasivos, sino que toman una proliferacién de imagenes y fabrican

algo con ella. Las herramientas suaves facilitan la poiesis (Olson,

2013, p- 34)-

La estética de la reaccion

En un aspecto esencial del formato, no hay que olvidar que las
video-reacciones se apropian tanto de las imagenes del enlace re-
mitente <con técnicas de captura o grabacién de pantalla>, como
de lo textual <con la repeticion del titulo del videoclip, dato que
funciona como descripcién objetiva y clickbait o ciberanzuelo si-
multaneamente>. El término «captura» fuera de lo digital se asocia
con algo peyorativo: un rapto. Pero, en la plaza de YouTube, siem-
pre y cuando no se superen tiempos, porcentaje de pantalla ocu-
pada o calidades sonoras que incompatibilicen la convivencia de
dos materiales casi idénticos, lo capturado entra dentro del apropi-
acionismo aceptado. Es importante percatarse, con todo lo que ya
se ha podido apreciar, que en el campo semdntico subyacente de las
video-reacciones aparecen palabras como captura o reaccionario, y
es mds importante atin percibir que estos indicios pseudo-delicti-

vos son anestesiados con un estilo o metodologia a menudo naif.




Las cualidades formales de las video-reacciones no suelen servirse
de alardes técnicos ni estético-decorativos, siendo esta cotidianei-
dad el primer reactivo quimico que conduce hacia la empatia. La
iluminacién acostumbra a ser escasa, componiéndose de luz natu-
ral, un flexo de escritorio o la propia pantalla reproduciendo en di-
recto el video al que se esta reaccionando. Tampoco la vestimenta
ni el background son determinantes a priori para el desarrollo del
contenido, pero se pueden percibir interesantes tics respecto a la
ordenacion del escritorio o la manera de pulsar el teclado, conocer
la bebida favorita de un reaccionador, descubrir tangencialmente
aficiones externas al tema, identificar los chirridos de la silla girato-
ria, si prefieren o no llevar auriculares, si usan altavoces externos o
bien el sonido interno del ordenador, o incluso es posible apreciar

el estado de irritacién de sus ojosG(Fig. 7).

La estructura visual basica de las video-reacciones es una multi-
pantalla compuesta de plano y contra-plano <el sujeto que mira y
lo que mira>. La imagen que mayor porcentaje de pantalla ocupa
suele ser la reaccién del youtuber en su espacio cotidiano, quedan-
do ubicada en una esquina <normalmente la inferior izquierda>
la reproduccioén del video original al que se reacciona. En este es-
quema es crucial percibir que la fraccién de mayor nivel estético
o artistico es mds pequeiia, es decir, que el arte ha sido reducido
o miniaturizado frente a la respuesta del aficionado. El contenido
propio del canal y el apropiado comparten entonces plano; el di-
recto y el diferido se solapan; lo exitoso y lo cotidiano confluyen.
La manera en que estas dicotomias se unen en pantalla suele ser
una simple superposicién que genera un rectangulo pequefio den-
tro de otro mas grande. No obstante, ciertos usuarios se sirven de
técnicas audiovisuales mds sofisticadas: fusionar su imagen con la
del videoclip al mismo tamaio (Fig. 8), difuminar los bordes de la
captura de pantalla (Fig. 9), insertar su reaccién en un pequefio
circulo (Fig. 10) o grabar la reaccién sobre un croma verde para
relacionar los dos marcos de actuacién (fig. 11). Todos estos dis-
tintivos que van en contra de la fractalidad esquematica de los dos

rectangulos, pueden ayudar en cambio a otorgar una mayor alianza

entre ¢l usuario y el idolo, entre lo emitido y lo recibido.

En mi experiencia investigando video-reacciones de todo tipo he

concluido que buena parte de los contenidos son efimeros, sobre
todo en los canales mas underground o con menos seguidores.
El borrado puede ser debido al pudor que la auto-representacién
puede provocar en el aficionado impulsivo y a las restricciones por
coincidencia con material de grandes discogrificas identificado
por los algoritmos de la plataforma. Cuando voy a consultar cierta
pose o algiin tic emocional pasados unos meses, suelo toparme con

coletillas de Youtube tipo:

This video has been removed by the user.
El video no estd disponible.
Liste video incluye contenido de SME , que lo ha blogueado por motivos

de derechos de autor.

Los estilos de narracién internos en las video-reacciones se basan
también en polos opuestos como la mezcla de ficcién <el videoclip
analizado> y no-ficcién o documental. A menudo el personaje sale
de su respuesta en directo para mirar a la webcam ¢ interpelar al
espectador, rompiendo la cuarta y la quinta pared <si se visuali-
za dentro de la interfaz de la plataforma sin el modo de pantalla
completa activado>. El discurso es tanto intradiegético o en prim-
era persona, mostrando su parecer sobre el contenido audiovisual,
como extradiegético o en tercera persona, cuando se describen las
acciones del video analizado. La tercera persona pucde convertirse
también en omnisciente, dado que es usual hacer parones para
comentar datos externos al clip, completando la informacién me-
diante biisquedas en internet de, por ejemplo, la letra de la can-
cién, la productora del video, etc. <sirviéndose de la omnisciencia
de Google>. Mis alld de la narracién intrinseca de la reaccién, se
puede decir que un video no termina al publicarse, sino que es
un ente organico susceptible a modificaciones en relacién con los
posteriores comentarios de otrxs usuarixs que pueden ser parte ac-
tiva en el desarrollo del contenido presente o futuro. Usualmente
son proclamadas por Ixs propixs creadorxs frases como: «venga, su-

scribete, dale like y comentas.
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La dltima seccién estética determinada por un tipo especial de
video-reacciones serfan las reacciones intergeneracionales, donde
se somete a una persona o grupos de personas a un estimulo in-
usual o descontextualizado segiin su determinada franja de edad
o clase social. Una de las tendencias mds aclamadas es el elders re-
act o las reacciones de personas mayores a Vidcoclips impactantes.
Los sujetos del video sufren la brecha generacional, planteando un
problema, esta vez no literal sino conceptual, en cuanto al paso
del tiempo, como en el inicio del articulo se planteaba con Zen
minutes older. El filtro brillante de la plataforma parece rejuvenccer
<Ten minutes younger> a los sujetos desfasados, aunque sus reac-
ciones suelen producir el efecto contrario, reafirmando la descon-
exién con el presente digital. Es una documentacién que permite
ratificar cémo el cambio de paradigma que las nuevas tecnologias
conectivas han provocado en el ripido plazo de escasas décadas
afecta a la estructuracién del pensamiento. En otras palabras, se
pone en escena «la crisis de la transmisién cultural en el pasaje
de las generaciones alfabético-criticas [las personas mayores] a las
gencraciones post-alfabéticas, configuracionales y simultineas [los
jévenes propietarios del canal]» (Bifo, 2007, p. 25). Desde otro pun-
to de vista también se apunta a ciertos desfases sociales, raciales,
culturales o simplemente geograficos, con topics como estadoun-

idenses reaccionan a... o college kids react fo...

La performance de la recepcion

Ser un buen reaccionador deberia implicar ser un buen receptor de
contenido y, como en el fitbol americano, el receiver actiia en una
posicién ofensiva y suele ser el mds rapido. En los Reaction videos se
procede de una manera paralela a como juega un receptor: primero
se desplaza a un extremo del campo para esperar la jugada; cuando
el quarterback lanza el balén <cuando el canal principal publica el
videoclip>, el receptor lo espera moviendo los dedos muy rdpido
<tecleando o creando /zypeg>, y una vez recibido <visto el video>,
debe correr mds rapido que los rivales y obtener apoyo de su equi-

po <likes, comentarios, suscripciones> para anotar un touchdown

interactuaciéon

s modos de

1. Disti

u obtener éxito en su canal. La analogia puede parecer anecdéti-
ca, pero es sugerente para mostrar la creciente importancia de la
recepcioén de la informacién, tanto cuantitativa como cualitativa-
mente. La manera que tenemos de recibir, seleccionar y modelar la
sobresaturacién informativa es el primer paso para la produccién
contempordnea. El texto de Anto Rodriguez y Oscar Bueno (2018)
sobre su pieza escénica Bumblebee da buena cuenta de la relevancia
del modo o los modos de recepcién de un video, ademds de aportar

pautas objetivas y metaféricas sobre su logistica de visualizacién:

Esta es la primera prucba de un tutorial que da las claves para ver
un video. Para ver un video necesitamos, en principio: un ojo o, al
menos, algiin receptor sensorial que funcione minimamente [mu-
chas dudas sobre est(ﬂ ; el aparataje que emita el video en caso de

que éste deba ser emitido para ser visto [por ejemplo, un video



Umberto Eco

en formato digital exigiria ademads de lo que todas ya sabemos al-
guna extensién de nuestro cuerpo o de cuerpo ajeno que lo active
(véase un dedo cualquiera, una o unas voz/voces,...)]; una distancia
con ese video [ya sea una distancia corta, una fusién con nosotris o
una lejania letal]; un lugar en el que ver ese video [mi casa, la tuya,
esta terraza, el parque Giiell, entre otras]; un barrefio, un potos mor-
disqueado, un suelo o suceddneo; y por ahora, ya estaria (Bueno,

Rodriguez, 2018).

En la performatividad de las video-reacciones se observan cuerpos
en posturas de todo tipo buscando la ergonomia del comentario. La
posicién de la recepcién suele orbitar en torno a una silla giratoria,
una mesa, un teclado, una pantalla y una fuente sonora. El item que
mds me gustaria tratar es la silla de escritorio, que en un alto porcen-
taje es una silla gamer (Fig. 12). Precisamente es esta especificidad
la que hace de la silla un punto de enlace entre las video-reacciones
y los deportes electrénicos o los videojuegos. Aunque en muchas
ocasiones Ixs reaccionadorxs suelen practicar estas actividades y las
dos tendencias estan creciendo de la mano <siendo consiente del

desequilibrio en favor de los e-sports>, la silla gamer es usada debi-

do a la busqueda del confort ante el dilatado niimero de horas que
pasamos frente a la pantalla, ademds de insinuar subliminalmente
que las reacciones no son pasivas, sino que tienen cualidades fisicas.
El aumento del uso de la silla ergonémica de gamer es exportable
a otros campos del conocimiento como puede ser la investigacion
artistica: ahora mismo me encuentro escribiendo sentado en una de

estas sillas giratorias (Fig. 13).

Las video-reacciones afectan al comportamiento de manera muy
dispar: saltos y contorsiones hasta casi reventar la silla (Fig. 14), tics
y espasmos cuasi orgdsmicos al escuchar y bailar un disco, amagos
de sofoco ante la emocién de la expectacion (Fig.i5), o gritos que
tapan el sonido original, sin olvidar el aburrimiento. Cada una de las
reacciones alude a la relacién de lo corporal con internet, planteando
en cada gesto nuevas maneras de consumir la musica y el conteni-
do digital en general. Las predicciones seminales sobre la afectacion
sensorial que las nuevas tecnologias podian causar en nuestro or-
ganismo han quedado obsoletas, superando la representacién o la
hiperrealidad para convertirse en realidad sin necesidad de costosos
dispositivos de VR. Si bien soy consciente de los avances sinestésicos
que suponen tendencias como las edrugs, el ASMR, los Satisfying vid-
eos o las Hemi-Sync, creo que una simple cancién unida a un fondo
visual como es el videoclip contintia siendo el estimulante sensorial

digital mds desarrollado hasta la fecha.

>> Los miro durante horas con una mueca en una esquina adoptan-
do posturas encorvadas como para llegar antes a la informacién. Una
meditaciéon que multiplica la identidad y el espacio-tiempo, sin sa-

ber quién estd al otro lado de la puerta.




Algunxs de estxs reaccionadorxs han pasado literalmente la difusa
linea entre emisor y receptor <y la dura frontera entre aficionado
y profesional> usando su canal de reacciones para publicar con-
tenido como cantantes protagonistas de videoclips. Es el caso, por
ejemplo, de la canadiense Lael Hansen o de B. Lou, parte del diio
de reacciones de ZIAS! en el canal de nombre homénimo. Los dos
casos son relevantes en cuanto a que dibujan dos importantes es-
tilos de canales de reacciones, siendo la primera prototipo de una
estetizacién digna de programa de television, y siendo los segun-
dos paradigma de desorden y comicidad, revisionando de alguna
manera el rol de El gordo y el flaco. El hecho del cambio de bando
de reaccionador a cantante vuelve a plantear la compatibilidad y
combinacién de roles entre critico y protagonista. Ademads, direc-
ciona hacia la profesionalizacién de las reacciones amateur, ya que
algunas cuentan con millones de visitas con un contenido produci-
do desde su habitacién. En alguna ocasién se ha dado la sitnacion
de que el video de la reaccién tenga mds visitas que el video origi-
nal'°Vinculada a esta sensacién, he de reconocer que muchas veces
veo antes la reaccién que el clip oficial, rompiendo la cadena de

montaje de la logistica de visualizacién.

Diria que las video-reacciones diagraman la ergonomia de la

respuesta digital con los nuevos modos de ver y consumir el con-
tenido audiovisual en plataformas que solapan lo comin con la
monetizacién de la industria turbocapitalista (Fig. 16). El proceso
del subtexto ha planteado cémo la estética de la recepcion ha vira-
do de los intereses sociales <con los tres ejemplos arqueolégicos™>
a las posproducidas y esquizofrénicas ego-individualidades suscep-
tibles de convertirse en indices econémicos. Sin embargo, puede
augurarse que no serd el ultimo giro de las video-reacciones, ya
que la legislacién relativa al lucro de los canales en la plataforma es
ciertamente inestable, como lo constata la ltima modificacién del
Programa de Partners de Youtube ('YPP). A pesar de la importancia
de estos hechos, las reacciones de usuarixs de todo el mundo se-
guirdn estimulando un factor esencial de la experiencia estética: lo

enriquecedor de observar cémo una persona mira a otra.

-15. Distintas reacciones emo

(BIGQUINT INDEED y Lael Hansen)

Fig.1 |



Principios basicos de ergonomia

Cuando utilice el teclado y el ratdn, los hombros deben estar relajados. Los
brazos deben quedar doblados a la altura del codo formando un angulo
algo superior a un angulo recto, y la mufieca y la mano deben quedar

aproximadamente en linea recta.

Apple Inc.

landula pi-

ma digital compuesto de: Conceptos bdsicos del iMac

« abado de Louis de la Forge que explica la funcién de la g
al publicado en El Tratado del Hombre, de René Descartes, 1664 <Fig. 36> + logotipo

Fig. 16. Collage-diag

de YouTube (por el autor).

Notas

1. El articulo parte del final de la conferencia titulada «Nueva Pestafia», pro-
nunciada por el autor el 2 de octubre de 2017 en el Instituto de la Juventud
en el marco de la exposicién Estudio_Escritorio. Disponible en: https:/

youtu.be/MgBsmn7y7p4M [min.35]

2.Las citas que se inician con el simbolo «>>» son extractos de la parte final

de la conferencia referenciada en la nota 1.
3. En informdtica, insertar un cédigo dentro de otro cédigo.

4. Se han sustituido los guiones largos «—» por los simbolos «< >», consid-
erando que aportan mayor coherencia estética debido a su relacién con el
mundo digital, ya sea por su uso en la programacién de cédigo como por su

alusion al desplazamiento temporal en un video o una cancion «>>», «<<.

5. Precisando un poco mds, Platén (en linea) define en £/ banguete el
término poiesis como todo proceso creativo: «la idea de ‘creacién’ (poiesis)
es algo multiple, pues en realidad toda causa que haga pasar cualquier cosa
del no ser al ser es creacién,». Es una forma de conocimiento y también una
forma ludica: la expresién no excluye el juego, y se unen en esta digresion
que va de Platén a Olson dos nociones basicas para las video-reacciones: el
software y lo Iidico. Lo que antes no era considerado creativo <la recep-

cién, el comentario> ahora si lo es.

6. Ultimamente me dedico a hacer capturas de pantalla de ojos de youtu-

bers que hacen video-reacciones, acto que puede acercarse a una investi-

gacion forense para encuadrar una posible sintomatologia de los nuevos

habitos laborales.

7. En este ejemplo las siglas SME aluden a la discogréfica Sony Music

Entertainment.

8. Hype es un término de internet que proviene de la voz inglesa hyperbole
(hipérbole). Se suele interpretar como «dar mucho bombo a algo» en el
sentido de tener altas expectativas nerviosas sobre un contenido que atin no

se ha publicado pero que tiene mucha publicidad.
9. Los corchetes son originales del texto, no aclaraciones del autor.

10. Como seria el caso de la reaccién del famoso youtuber Auronplay
<https://wwwyoutube.com/watch?v=IvND7DndAs8> ante el video
«BURLAOS» de los raperos CharfleX y Dudu <https://wwwyoutube.com/
watch?v=gdceKaeBGEw>.
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Un lugar habitado al otro lado de la pantalla

Work Hard, Dream Big es un proyecto especifico
desarrollado para Internet Moon Gallery (IMG), un
espacio expositivo online que trabaja con artistas
internacionales en exposiciones temporales. Partiendo
del supuesto de que con las nuevas posibilidades
tecnologicas las formas de hacer arte han cambiado

y que por tanto, la forma de exhibir arte también esta
cambiando—afrontando el sinsentido de que obras
digitales se sigan mostrando en espacios expositivos
convencionales—, IMG se presenta como un espacio
digital de apariencia tridimensional que muestra piezas
tangibles e intangibles al mismo nivel, neutralizando

la condicion fisica de las obras expuestas. IMG rompe
asi con la tradicion de lo fisico ligado a la galeria y
yuxtapone los espacios fisico y virtual para crear uno
NnuUevo que genere una representacion adecuada de
ambas realidades'.

Generando una atmaosfera envolvente, adecuada para
mostrar trabajos realizados en 3602 o en realidad
virtual, este formato permite la visualizacion de las
piezas sin la especificidad de la sala de exposiciones,
pero huyendo también de la comunicacion plana que
ofrece la pantalla. En este sentido, este proyecto podria
considerarse una contribucion adicional para realizar
busquedas de nuevos formatos de exhibicion que se
adapten a las necesidades de las piezas generadas en
la cultura de Internet=
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Esta galeria online esta disefada para facilitar el acceso
desde cualquier lugar y en cualquier momento.

Como espectador, uno puede entonces visitar este
espacio desde la comodidad e intimidad de su casa,
apostando asi por un modelo muy diferente al seguido
por diversas instituciones artisticas, que funcionan a
menudo como dinamizadoras de una vida cultural
ligada al encuentro social. En IMG, el espectador visita
en soledad este espacio desde su escritorio, al otro
lado de la pantalla, a través de la experiencia individual
en la red.

En octubre de 2018, Internet Moon Gallery inaugura
Work Hard, Dream Big, una obra envolvente e
interactiva que traslada un espacio domeéstico

al entorno virtual, haciendo asi publico un lugar
privado. En esta habitacion documentada en 3609,

el espectador puede cliquear sobre diversos objetos
que le remitiran a contenidos multimedia adicionales.
Estos enlaces, que funcionan a modo de hipertexto,
permiten la visualizacion de diferentes piezas que han
sido producidas mientras el espacio fisico de este
cuarto fue habitado. De esta manera, el espectador
navega por el entorno como si se tratase de una
aventura grafica’, merodeando por el espacio,
curioseando en sus rincones, pasando tiempo

alli, en soledad al otro lado de la pantalla, siendo
comodamente intruso.

1.Usando el término “realidad” para referirnos a ambos espacios (fisi-
co y virtual) queremos huir de la interpretacion de que solo lo fisico
es realy que lo virtual es falso/irreal. Esta lectura dualista, proceden-
te de los inicios del net-art, creemos que ha quedado obsoleta. A
este respecto, puede ser util la lectura de Practicas artisticas e Inter-
net en la época de la redes sociales (2015) de Juan Martin de Prada.
2.0tras investigaciones y propuestas en esta direccion: MOVA
(http://www.nicholaszhu.com/MOVA.html), Newscenario (www.
newscenario.net) o SPAMM. (www.spamm.fr)

3.La aventura grafica es un género del mundo de los videojuegos
caracterizados por la investigacion, exploracion, la solucion de
rompecabezas y la interaccion con personajes. Generalmente, en
este tipo de juegos, los objetos que aparecen en los diferentes esce-
narios son muy importantes para avanzar en la historia.



Disefiada para ser visitada desde la intimidad de la
navegacion web diaria, entrando en esta habitacion
Nnos transportamos a un posible espacio detras de

la pantalla, una suerte de lugar espejo que conecta
escritorio con escritorio y que nos muestra un lugar
igualmente habitado al otro lado. Este dormitorio
bien podria ser uno de los lugares que nos presenta
Remedios Zafra en Un cuarto propio conectado
(2012). En este texto, la autora recupera la habitacion
propia que reclamaba Virginia Woolf en 1929

para situarla en nuestro contexto actual, donde

los diferentes cuartos se encuentran conectados

a traves de la red, que actua como una ventana

mas: “(...) la reapropiacion de este cuarto propio,
tradicionalmente identificado como parte de la esfera
privada, para contextualizarlo en la actual Cultura-
Red; convirtiendolo por tanto en un cuarto propio
conectado a Internet, constitutivo en consecuencia de
espacio publico online” (Zafra, 2012, p. 1).

En estos espacios privados, el afuera se cuela por las
rendijas, de la misma manera que el interior también
permea y sale. Este binomio interior-exterior ha dejado
de operar para dar lugar a la extimidad, término que
explicita la relacion de la intimidad con la exterioridad
en un momento en el que nuestra cotidianidad es
documentada y exhibida continuamente’ Esta relacion
interior-exterior activa la habitacion como un lugar que
va mas alla de sus cuatro paredes y que se encuentra
conectada a su vez, con otros cuartos.

Tiempo para ti

Al adentrarnos en esta habitacion, nos encontramos
con multitud de imagenes que remiten a una relacion
obsesiva con la iconografia en torno a la felicidad, el
pensamiento positivo y las terapias de gestion del estrés.
Restos de extranos rituales, pelotas antiestres, infusiones
relajantes y mensajes positivos ocupan el espacio hasta
el exceso. En los diferentes rincones del cuarto se hace
continua referencia al universo estetico de las terapias
de relajacion y las nuevas ascesis contemporaneas
ligadas al desarrollo personal, a menudo con tendencias
orientalistas y generalmente sumisas a la mejora de la
productividad (coaching, mindfulness, yoga). Aqui, en
este dormitorio, esta iconografia se muestra de forma
excesiva; conflando en que es a traves de este lenguaje
del exceso donde las imagenes se presentan deformes,
se distorsionan y manifiestan de forma mas evidente o
grotesco de ellas.

4. Como precursora de estos debates, nos parece resefiable el caso
de la Jenny Cam. En 1966, en la vispera de su 21 cumpleafios, Jen-
nifer Ringley conecto su camara de video al ordenador y comenzd a
transmitir en su pagina web imagenes desde su cuarto en una resi-
dencia de estudiantes. La web se actualizaria automaticamente cada
tres minutos con la imagen mas reciente tomada por la camara,
mostrando los acontecimientos, a menudo mundanos, de la vida de
Ringley.
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En Work Hard, Dream Big, el espacio vital ha sido
completamente invadido por los residuos de ejercicios
para combatir el estrés. Estas practicas, concebidas
en un principio como breves pausas que oxigenan
y retroalimentan el tiempo productivo, han ido
expandiéndose hasta engullir el lugar por completo.
Varias de las obras enlazadas ademas, remiten al
propio espacio de la habitacion, actuando como
testigos del tiempo pasado alli, ilustrando nuestras
rutinas y nuestra cotidianidad, fuertemente marcada
por la distribucion e interrelacion de los tiempos de
trabajo y descanso.

En los distintos rincones de la habitacion se puede
cartografiar un interés por los momentos de pausa

en nuestra vida diaria: esos lapsos de tiempo donde
aparecen los rituales de belleza o las infusiones
relajantes. Como explicita el slogan publicitario de una
conocida marca de infusiones que enuncia: ‘Una taza
de tiempo para ti”, el liquido que hay dentro de la taza
es lo menos importante, lo que importa es el tiempo
que contiene, invocando la pausa. La trascendencia de
estos ritos en la construccion de nuestra rutina nos ha
llevado a prestar especial atencion a estos momentos
de relax, tomando gran cantidad de fotografias y
videos de estos instantes a lo largo de los ultimos afos
que aparecen recopilados en esta exposicion online,
como es el caso de las series fotograficas Tazas,
Crema o Mis slimes”.

En ocasiones, podemaos intuir en ciertas piezas una
actitud vandalica, agresiva, casi iconoclasta’; sin
embargo, en otros rincones del cuarto también se
puede sospechar cierta ingenuidad, mostrando al
personaje que habita el lugar como una persona
abierta a la terapia. En cualquier caso, frente a una
posible lectura puramente autobiografica de estas
obras, se interpela al espectador en problematicas

que Nos son comunes. A continuacion, intentaremaos
desgranar algunas de las preocupaciones que
constituyen la atmosfera de este trabajo, reflexionando
sobre ciertos temas que encontramos de interes en
torno a la obra, con la esperanza de que estos No sean
una justificacion ni una explicacion de la misma, sino
que sirvan para crear un imaginario de las cuestiones
fundamentales que nutren nuestra practica artistica.

Estrés y relajacion: inspira, expira

En un contexto social en el que el estrés se ha

vuelto un problema de salud publica que afecta

al rendimiento de los trabajadores, es comun
encontrarnos en las empresas no solamente con
oradores motivacionales para mantener el animo,
sino también con cursos de yoga o mindfulness para
controlar el problema que supone el estrés en el lugar
de trabajo. El imperativo de perseguir nuestros suefios
y realizarnos que repite el pensamiento positivo®, tan
ampliamente implantado en el entorno corporativo,
se complementa asi con el imperativo de cuidarse,
relajarse, comer sano, hacer deporte y mantenernos
hidratados.

El tiempo de ocio, el tiempo de descanso y el
tiempo de trabajo partieron el dia convirtiendolo en
jornada laboral. En esta distribucion horaria existe ya
una toma de conciencia del descanso como factor
imprescindible para conseguir una calidad de vida
que nos permita rendir adecuadamente, poniendo
en evidencia que el descanso es imprescindible para
un buen trabajo, y por lo tanto, una necesidad que ha
de incorporarse no solo para la mejora de vida, sino
también para la mejora de la productividad.

En Etica Hacker (Himanen, 2012) se abordan las
diferencias entre la forma de trabajo en la época
industrial y la productividad ininterrumpida en la
sociedad red: la implicacion personal y el vinculo entre
trabajo y pasion diluyen los horarios dando lugar a un
nuevo contexto. Este habitat se describira en

La sociedad del cansancio (Han, 2012), definiendose
por la exigencia de la multitarea, la hiperactividad,

la fragmentacion del individuo y su multiplicacion
productiva. En este libro, el autor concluye apelando
a la no-accion, sofando una especie de triunfo del
cansancio, imaginando asi un necesario descanso
final refundador para una sociedad hiperexcitada:

“(el cansancio) Permite el acceso a una atencion

5. HORNIMANS, Témate tu tiempo, tdmate tu té. En: Youtube [video].
Disponible en: <https:// www.youtube.com/watch?v=jQMglqDE-
GRI>

6. Series fotograficas enlazadas en WHDB. Disponible en: http://in-
ternetmoongallery.com/archive/MarinaGG/WHDB.html

7. En nuestra produccion artistica, manteniendo una actitud de
ataque a las imagenes del bien y reivindicando la aparicion en es-
cena de "lo negativo’, hemos adoptado en ocasiones una poética
influenciada por el vandalismo en diferentes obras. Por ejemplo, en
la videoperformance Hoguera, [video, 4’ 6", 2017], obra enlazada en
WHDB, prendemos fuego a multitud de articulos de merchandising
motivacional.

8. Para analizar qué significa y como opera el pensamiento positivo,
resulta util la lectura de Sonrie o muere: la trampa del pensamiento
positivo (Enheinreich, 2012).




completamente diferente, de formas lentas y
duraderas que se sustraen de la rapida y breve
hiperatencion (...) Este cansancio funda una profunda
cordialidad y hace posible la concepcion de una
comunidad” (Han, 2012, p. 48-49).

Este reposo final en comunion parece no llegar
nunca pero, mientras tanto, la necesidad de no-hacer
aparece en pequenos lapsos de tiempo, que solo
duran lo suficiente como para recuperar las fuerzas.
En la sociedad del rendimiento’, el cansancio no se
consuma y el descanso no aparece como fin en si
mismo, sino como medio para otro fin: recuperarse
para poder continuar trabajando, anulando asi su
potencial revolucionario. Estas interrupciones son
necesarias para sequir respirando pero, cada vez mas a
menudo, inspirar y expirar se enuncian en imperativo:
inspira, expira, inspira, expira...

Un Oriente sanador

Asociada a estos breves momentos de relax surge

una variada oferta de consumo de productos y
experiencias donde salud y ocio se entrelazan.
Muchas de estas actividades para rebajar los niveles

de estrés se desarrollan a menudo ante un decorado
oriental sanador, aquella lejana tierra de la no-accion.
Cursos de mindfulness, libros de colorear mandalas o
talleres de yoga nos presentan o oriental como una
contrafuerza para moderar la ansiedad y relajar nuestra
mente.

En un lugar que no podemos definir con exactitud ni
fisica ni temporalmente, se nos aparecen profundos
proverbios mencionados por viejos sabios, ejercicios
de relajacion, masajes curativos y terapias ancestrales:
Oriente se nos muestra como un otro sanador. Como
comenta Edward Said en su libro Orientalismo (1978),

Oriente proximo era retratado por los romanticos

a finales del siglo XIX como un mundo lleno de
odaliscas, harenes vy libertad sexual frente a una
Europa heredera de la moral cristiana. De la misma
manera, hoy en una sociedad estresada miramaos
hacia el horizonte imaginando un oasis de paz libre de
nuestros males. Nuestra mirada sobre el exterior, hacia
el otro, varia segun nuestras necesidades.

Esta vision de Oriente, heredera de las importaciones
culturales que hizo la contracultura de los afios

60 y 70, conforma una nebulosa mistico-esotérica
vinculada a la New Age'’que ha sobrevivido y mutado
hasta llegar a nuestros dias. Esta bruma, que ha
calado de forma muy destacable en la psicoterapia,
también se ha introducido en el ambito corporativo,
dando a lugar dinamicas y practicas desestresantes
en la gestion de empresas que se combinan a la
perfeccion con los cursos de motivacion. En nuestra
vida cotidiana, estas practicas, desprovistas de su
carga asceética, no se asumen de manera radical, sino
gue funcionan conjuntamente con un estilo de vida
productivo.

Mas que reivindicar el sentido originario de estas
practicas en su contexto de procedencia, lo que aqui
Nnos interesa es detenernos a mirar como deformamaos
el reflejo de los otros en nuestro espejo. Quizas esta
deformacion en nuestra superficie pueda decirnos
algo de nuestros anhelos y necesidades como cultura.

Hipersensorialidad y ensimismamiento

Vinculada a la actual demanda de actividades
desestresantes, a lo largo de los ultimos afos ha
proliferado también una gran oferta de material
audiovisual relajante a traves de la red que es utilizado
como terapia para el insomnio, asi como para inducir
tranquilidad, focalizar la atencion o reducir la ansiedad.

En nuestra pantalla nos encontramos a una chica
que describe lo bien que huele su nuevo perfume,
su mirada y su dulce voz nos transportan de una
forma que casi podemos olerlo nosotros tambien.
Haciendo scroll nos detenemos varios minutos para
asistir ensimismados a como diferentes liquidos son
mezclados 0 cOMo una Mano se sumerge en un
slime''Alguien nos susurra suavermente y come toda

9.Concepto formulado en La sociedad del cansancio (Han, 2012)
y posteriormente desarrollado en La sociedad del rendimiento
(Friedrich et al., 2018)

10. El término New age hace referencia al conglomerado de
corrientes espiritualistas sincréticas resultantes de la mezcla de
creencias cristianas, practicas orientales, terapias chamanicas, es-
toterismo, astrologia, etc.

11. El slime es una masa viscosa que se utiliza para jugary manog,
sear, siendo popular por su textura y divertidos colores.



clase de cosas deliciosas con nosotros. Este tipo

de contenido alcanza millones de reproducciones

y se reconoce bajo el término ASMR!? acufiado

y popularizado a través de la cultura de Internet.
Quizas esta amalgama de material audiovisual pueda
parecer muy heterogénea, sin embargo, estos videos
comparten un rasgo comun: existe en ellos una
invitacion al ensimismamiento a traves de una fuerte
apelacion a nuestros sentidos.

A traveés de un medio limitado a la transmision de
sonido e imagen, estos contenidos audiovisuales
hacen referencia no solamente a la vista y al oido,
sino también, y de manera muy insistente, al resto de
sentidos, estimulandolos a traves de la imaginacion.
En realidad, se nos hace imposible poder palpar, oler
O saborear a través de la pantalla, sin embargo, la
experiencia hipertrofiada bajo el tamiz de la imagen,
aparece incluso mas sensitiva que en la vida real.

Es curioso de hecho comprobar como a muchas
personas les causa decepcion manipular por primera
vez los slimes que pueden ver durante horas en videos
encontrados en la red.

Esta hipersensorialidad no tactil esta muy presente
también en los ejercicios de visualizacion utilizados en
ciertas practicas de relajacion muy populares, donde
la naturaleza es representada como un lugar ideal,
sanador y seguro. A traves de la narracion del guia, en
estos espacios imaginarios la atencion no se focaliza
en una unica imagen fija, sino que el espectador
puede caminar por el paisaje, deteniendose en todos
y cada uno de sus detalles, que son de un preciosismo
absoluto. Alli uno puede tanto oler las flores, como oir
los pajaros. A través de la palabra se apela a una gran
sensorialidad de las imagenes, de los olores y de los
sonidos, construyendo un escenario precioso al igual
que melancolico por su inexistencia.

Mientras paseamos por este lugar, recordamos los mas
genuinos escenarios naturales primigenios ligados en

nuestra tradicion a la felicidad. Se nos hace imposible
olvidar los versos de Horacio en Beatus ille ("Dichoso
aquel que”), asi como las diferentes representaciones
del Locus amoenus (lugares idilicos 0 amenos). Pero
también nos transportamos a otros lugares fuera de

la historia'°como son los paisajes utdpicos utilizados
por el fascismo, tan luminosos. En cualquier caso, nos
encontramos en algun lugar fuera del tiempo, donde
ya no hay conflicto.

Estas practicas y recursos gue se nos ofrecen

para controlar el estrés apelan de manera

constante a nuestros sentidos. Retrotrayéndonos al
ensimismamiento, recogiendonos en nuestra intimidad

12. Las siglas ASMR, corresponden a "Autonomous Sensory Meridi-
an Response”. Segun Know Your Meme, el término ASMR fue usado
por primera vez el 25 de febrero de 2010, en el grupo de Facebook
«Autonomous Sensory Meridian Response Group» tras ser acufiado
por Jennifer Allen (alias Envelope Nomia), creadora del grupo, en
respuesta a un post del foro SteadyHealth en el cual se mantenia un
largo debate sobre una placentera sensacion que provoca calidez y
relajacion, y que en ocasiones puede estar acompafado de cierto
hormigueo que se siente usualmente en la cabeza, como respuesta
a estimulos visuales y auditivos.

13. Utilizamos la expresion “fuera de la historia”, como lo hace Boris
Groys en Obra de arte total Stalin (2008). El autor utiliza este término
para referirse a las utopias (en concreto a la utopia estalinista), ya
que considera que en ellas la progresion historica, con su definitiva
realizacion, llega a su fin.



> Work Hard Dream Big
esta disponible en Internet
Moon Gallery a partir de la
Luna llena de octubre de
2018. Podéis visitarla en:

http://internetmoongallery.

com/archive/MarinaGG/
WHDB.html

a través de una estimulacion ficticia, frenan por unos
instantes la exigencia de la multitarea y la hiperactividad.
Al ensimismarse, el tiempo parece estirarse, volviendo a
pasar lento.

La victoria del estrés

Peter Sloterdijk, en su libro Estrés y libertad (2017),
aborda el concepto de estrés desde un punto de vista
gue nos parece importante recuperar para cerrar este
texto, donde el conflicto que éste genera no pretende
ser evitado. En su capitulo “Los grandes cuerpos
politicos como comunidades de estrés”, Sloterdijk
expresa su convencimiento de que el estrés activa los
lazos entre las personas, siendo las preocupaciones
comunes una especie de pegamento social. Segun

el autor, los medios de comunicacion actualizan

este estrés, proponiendo constantemente estresores
comunes: "Asi, los grandes grupos, que no dejan

de temblar de los nervios, reproducen el éter de la
comunidad” (Sloterdijk, 2017, p. 16). Entendiendo

el estres de esta forma, aparece como un agente
potencialmente revolucionario, ya que es capaz de
sincronizar nuestras fuerzas.

El objetivo de la politica por tanto no seria invertir en
programas para atenuar los niveles de estrés, sino
canalizarlo e incluso potenciarlo, persiguiendo una
victoria del malestar. Se abriria entonces un combate
contra la relajacion, con sus ejercicios de visualizacion
y respiracion, donde nuestro cuerpo flota. Deberiamos
anclarnos entonces a la realidad, sintiendo la masa, el
peso de nuestro cuerpo y la corporeidad de los objetos,
encadenando los pies al suelo para no poder huir del
mundo y tener que hacerle frente. Dejar que el estrés
haga su trabajo, llevandonos a la exaltacion, siendo
capaces de transformar el mundo, temblando bajo su
tension, atendiendo a la llamada de la obligacion del
sentido de la realidad, sin escapismos posibles.

Tras el atragantamiento por saturacion de ejercicios
para evadirnos y mantener la calma, en Work Hard,
Dream Big se escenifica el fracaso de estas practicas,
Cuyos residuos se superponen generando un espacio
donde el estrés ha vencido. Esta victoria nos arrastra de
vuelta a nuestra realidad fisica mas inmediata, volviendo
a sentir la gravedad. A través de la pantalla, que suele
presentarse como un lugar de pasividad, proponemos
un regreso al mundo para actuar sobre él.
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MATERIAS CRUZADAS ES UN EJERCICIO QUE CONSISTE EN CONSTRUIR UNA CLASE A TRAVES DE UNA
PLATAFORMA QUE REUNE Y ENTRELAZA ALGUNOS MATERIALES QUE SE GENERARON EN ELLA. FUIMOS
LA CLASE DE “DISENO INDUSTRIAL. ARTE, DISENO Y OBJETUALIDAD” DURANTE EL CURSO 2017-2018 DEL
MASTER EN HISTORIA DEL ARTE CONTEMPORANEO Y CULTURA VISUAL. ESTE ARTICULO ES LA VERSION
ANALOGICA DE UN ORIGINAL QUE NO SOLO ES MAS EXTENSO, SINO QUE, EN VIRTUD DE LAS POSIBILIDADES
DEL MEDIO DIGITAL, SE ABRE A QUIENES QUIERAN COMPARTIR OTRAS POSIBILIDADES DE ESO, DE SER
CLASE. PUEDE EXPLORARSE AQUI: HTTPS://MATERIASCRUZADAS . HOTGLUE.ME/?START
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SOMOS PARTE DE

LA CLASE DE LA

ASIGNATURA DISENO
INDUSTRIAL: ARTE, DISENO Y
OBJETUALIDAD DEL MASTER
EN HISTORIA DEL ARTE
CONTEMPORANEOY CULTURA
VISUAL (CURSO 2017/2018).Y
HEMOS HECHO EL EJERCICIO
DE SER ESO, UNA CLASE.
TAMBIEN DE CONSTRUIR
UNA PLATAFORMA PARA
REUNIRY CRUZAR ALGUNOS
MATERIALES QUE HEMOS
GENERADO EN ELLA.
EL CURSO SE HA PLANTEADO
COMO LA ELABORACION
PROGRESIVA DE UNTRABAJO
PERSONAL A PARTIR DE UNOS
MATERIALES COMPARTIDOS.
NO SERIA CORRECTO
DECIR QUE HEMOS HECHO
UNTALLER (NO HEMOS
REPARADO NADA), PERO
Si HEMOS TRAJINADO
CONTEXTOS E IMAGENES
Y HEMOS ABIERTO LAS
TRIPAS DE INVESTIGACIONES
PREVIAS QUE TENIAMOS
A MEDIAS. FRENTE AL
“TRABAJO FINAL’ (RESUELTO
INDIVIDUALMENTE EN LAS
SEMANAS ANTERIORES
ALAENTREGAY SIN MAS
FEEDBACK QUE LA NOTA
FINAL), HEMOS ELABORADO
UN PEQUENO PROYECTO QUE
HA IDO EVOLUCIONANDO
SEMANA A SEMANA
Y SE HA COMENTADO
PROGRESIVAMENTE EN
COLECTIVO.

El Disefio forma parte de la cuota de
saberes que contempla este Master.
No siempre se construye la Historia
del Arte Contemporaneo teniéndolo en
cuenta. En los estudios de Disefio suele
aprenderse Arte Contemporaneo, pero
lo contrario es menos frecuente. BRI

En principio, parece que su in- é{ g
clusion implica la consideracion jagls!
del disefio como obra de arte.

Pero también podriamos ir mas alla e
interrogarnos sobre la validez de deter-
minadas categorias disciplinares: Arte,
artes, Disefo, disefios, Ciencia, cien-
cias, artesanias, etc. ;Es esta division
necesaria?, ;util?, ;indtil?, ;tramposa?,
¢inevitable?...

El punto de partida del trabajo ha

sido la eleccion de un objeto que es-
tuviese en el Museo Reina Sofia. Que-
riamos situar el trabajo de clase
IONAL -
NTRO | ©1) el Museo. ;Qué representa
para el Master? ;Cémo partici-
par en él desde nuestras clases?
Es una buena idea partir de sus materia-
les para luego darles un sentido que no
estaba previsto en los relatos que pro-
pone la institucion. Con ello creemos
gue podemos volvernos mas conscien-
tes de qué tipo de discursos fomenta o
excluye. En clase comentamos a veces
gue este ejercicio tenia una parte inevi-
table de critica institucional.

El primer motor fue la blsqueda
de ese objeto, y el ejercicio inicial, acer-
carnos mas a él (después de una prime-
ravez en la que solo se ha visto) a través
de su descripcion. No se forzo la elec-
cion en funcion de una categoria pre-
determinada (“objeto artistico”, “objeto
de consumo”, “objeto disefiado para la
produccion industrial”...) Tratamos con
la misma atencién e interés una pieza
de Chillida que un proyector de diaposi-
tivas. Casi sin darnos cuenta, llegamos
asf a algo que parecia imposible para la
Historia del Arte: relatos so-
bre objetos que pasan por
alto la figura del autor que
los produjo.

De forma natural, y sin gran esfuer-
zo, hemos ignorado también las jerar-
gufas que suelen establecerse entre los
propios objetos industriales (la silla es,
por ejemplo, un objeto claramente pri-

vilegiado por la Historia del Disefo). La
clase no se centra en las consideradas
piezas clave de la Historia candnica de
esta disciplina, sino en las propiedades,
capacidades y simbologias que posee
cualquier objeto. ;Por qué una silla de
Jacobsen podria ser expuesta como
una escultura intocable (si el museo se
interesase por ese tipo de piezas), y sin
embargo la silla que ocupa
el vigilante (seguramente una
copia de la misma) pasa com-
pletamente desapercibida al
visitante?

Para conocer los objetos hemos
trabajado con una antologia de tex-
tos, los reunidos en el libro, editado
por Fiona Candlin y Raiford Guins, The
Object Reader. Parte de ellos, los de Ro-
land Barthes, Walter Benjamin, Martin
Heidegger, Vivian Shockback, Maurice
M. Manring, han sido presentados en
clase por distintas personas, que los
elegian en funcion de la posible afinidad
que tuviesen con su objeto. Un reader
es un libro comodin, parece que hay
cierto enciclopedismo y cierta objetivi-

dad en sus contenidos. Quizas
habriamos podido trabajar con
VA@ toxtos buscados con mas inten-
cion, pero teniamos la sensa-
cion de ir a contratiempo. El curso dura
diez sesiones de dos horas. Sin em-
bargo, excedimos lo previsto y hemos
creado esta publicacion web, sobrepa-
sando el tiempo reglado y los limites del
Centro de Estudios para llegar al mundo
exterior.

Nos ha parecido importante com-
partir los materiales y que fuesen am-
pliados, revisados y modificados a lo
largo de las sesiones. Trabajar sobre el
mismo material como punto de partlda
pero llevandolo a objetos /

diferentes. Por ejemplo, el

significado de una prote- V’

sis tal y como aparece en

el texto de Sobchack puede variar de-
pendiendo de cdmo se pone en relacién
con cada uno de ellos. Como la elec-
cion de textos ha sido libre y personal,
cada persona los ha podido enfocar de
una forma distinta.

En este reader, nuestro libro de ca-
becera, hay un conjunto de Object Les-




[Links consultados por Gltima vez: 10/01/2019]

- sons que hemos tomado como
@ almacén en el que encontrar un
. “objeto amigo” que nos acompa-
flase para pensar los nuestros.
También hemos usado la idea de Object
Lesson como formato con el que hemos
escrito sobre los objetos elegidos en el
museo.
Ha habido también charlas en
las que la profesora ha presentado

investigaciones g =y estudios
en curso sobre o temas co-
mo el lugar de 4% %= |los objetos

en practicas artisticas de distintas épo-
cas, la condicion de sus presencias en
funcién de los escenarios en los que se
sitian o el tratamiento de distintas ma-
terialidades. En una sesién, invitamos
a Marta Labad, doctoranda en Bellas
Artes, a que nos hablase de su tesis so-
bre modos de produccién postfordista.

Hemos traido contenidos, y tam-
bién metodologias. La mas recurrente,
pensar con imagenes. De ahi que se
hayan construido relatos visuales en
los que situar nuestros objetos. Queria-
mos que este Master, que estd mas bien

=gy Orientado a la Historia del Arte,

HP fuese un espacio de investiga-
. & cion en el que se experimenta-
==l S& CON un pensamiento propio
de la practica artistica. Partir de un relato
visual puede ser un método interesante
con el que iniciar una investigacion teéri-
ca. Usar una seleccion personal de ima-
genes y elaborar un montaje particular
entre ellas puede llevarnos a conclusio-
nes mas inesperadas que la investiga-
cién que toma ya como punto de partida
los textos de otros autores.

Hay temas como la funcionalidad,
lo ornamental o lo ecolégico que no han
sido practicamente tratados en clase y
tal vez tendrian que haber tenido un lu-
gar en una asignatura sobre
disefio. No obstante, quizas
merezca la pena prescindir
de esas problematicas tan comentadas:
(apuntamos asi a otros criterios Utiles
para pensar el disefio o la arquitectura?

Las palabras cruzadas, términos
pensados como acompafamiento de
los objetos, han sido la Gltima parte de
nuestro trabajo comun. En el glosario
que conforman hemos relacionado con-

ceptos aparentemente distantes entre
si, nuevas posibilidades epistemologi-
cas. Al final resulta una forma de
explorar no solo materialmente
y conceptualmente los objetos
tratados, sino de explorar las
posibilidades del lenguaje y su capaci-
dad de las palabras para acoger en su
seno multitud de posibilidades. Ancla
discursos a los objetos escogidos y su-
pone un nexo entre las infinitas posibili-
dades del lenguaje a un mundo material.

Hemos querido hacer de esto un
proyecto que vaya mas alla de lo me-
ramente académico, no nos ha impor-
tando lo que ocurre dentro del Master
con el objetivo de sacar determinada
calificacion. Se ha generado un clima de
confianza en el grupo y en nuestras ca-
pacidades para poder llevar el proyecto
a términos mas reales. Hemos podido
usar el Master como punto de partida
7 y trabajar en nuestro futu-
| ro, iniciando investigaciones
= posteriores tanto individua-
les como colectivas.

Ha habido un aprendizaje indivi-
dual, y también compartido. No ha sido
solo el aprendizaje de cada quién, sino
que se han abierto posibilidades creati-
vas, acumulativas y de crecimiento que
han surgido de la union de estos apren-
dizajes individuales. La creacion de una
bolsa de conocimiento colectivo y di-
verso a partir de planteamientos indivi-
duales es siempre positivo, creemos, en
cuanto a crecimiento intelectual. Apren-
der a trabajar en grupo, tomar decisiones
sobre el proyecto; el avance personal
sirve a los demas y al proyecto final. En
una clase pequefa como la
nuestra es mas facil la comu-
nicacion entre los participan-
tes. Se crea un ambiente en
el que todxs participamos y trabajamos,
diluyéndose posiciones de privilegio en-
tre estudiantes (matriculadxs y oyentes)
y la profesora. Asi, Materias Cruzadas ha
resultado ser no sélo un ejercicio para
clase, sino también un ejercicio “para ser
clase”. En nuestro foro, invitamos a quien
lo desee a compartir otras reflexiones o
experiencias sobre lo que una clase pue-
de ser. Tania Pardo ha sido la primera en
hacerlo.

%

(%)

“ R &

Pagina oficial del Centro de
Estudios del Museo Reina Sofia,
<https://www.museoreinasofia.es/
pedagogias/centro-de-estudios/
master-oficial-historia-arte-contem-
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COLES, Alex (ed.), Design and Art,
The MIT Press, Cambridge, 2007,
<https:/mitpress.mit.edu/books/
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<https:/classes.dma.ucla.edu/
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lin%20&%20G%201%20pps%20
081031a.pdf>
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caos
[.] podriamos de-
cir, segun nos

cuentan, que se
trata de un con-
cepto inclinado
hacia lo negativo,
en tanto “compor-
tamiento aparen-
temente erratico
e »
No obstante, ¢no
es en ese com-
portamiento erra-
tico donde obser-
vamos una forma
de versar entre lo
positivo y lo nega-
tivo, insertos con-
juntamente en un
mismo discurso?,
¢Nadie opina que
del Caos nace
el orden, y que
del orden nace
el caos? Por su-
puesto que si se
opina. Pero lohan/
hemos olvidado.
En este sentido,
no puedo evi-
tar concebir la
pre-exposicion
desde el ojo cu-
ratorial. Ese pre-
vio que alude al

momento en que
todos los materia-

les, y con ello, ha-
ciendo referencia
tanto a las piezas
artisticas como a
las no tan artis-
ticas, finalmente
confluyen en un
orden del que al-
gunos, en su mo-

mento, decidie-
ron denominarlo
como “Discurso

expositivo”, por el
interés de propor-
cionar un sentido
al caos del que se
iniciaron [...]

impredecible”.

exposicion
[...] exposicidn no hace referencia

simplemente al conjunto de piezas que se mues-
tran, sino que también nos habla de el propio hecho de mos-
trar, de ensefar; y es ahi donde entramos nosotros y nuestra forma
de mirar, y de seleccionar lo que mas nos llama la atencién de lo expuesto.

Un Peine del Viento, un proyector, una foto, una silla, un pedestal, Lamparas de
Ree Morton, unas taquillas, Savonarole o unas cortinas. Toda una serie de grandes
obras de arte (o no tanto), otras no tan grandes (o quizas si lo son), y englobandolas

a todas, definitivamente piezas que han conseguido destacar entre el resto. Se

da, por lo tanto, la vuelta a la tortilla, y nosotros, espectadores ante los que

se exponian todos esos elementos, seleccionamos unos, generamos
un discurso que se encarne en ellos y proponemos un nuevo
espacio que ocupar. Y es ahi donde volvemos al pun-

to de partida: exposicion. Nuestra pro-
pia exposicion.

tiempo
Para los griegos exis-
tian tres dioses que represen-
taban el tiempo: Cronos, Aidn y Kairos.
Encontraron que de esta manera era mas facil
explicar algo tan complejo como el tiempo, ya que
cada uno representa las muchas y contradictorias
caracteristicas de él. Cronos es el paso inevitable del
tiempo, el que lo controla y devora todo. Cronos nos dirige
hacia el futuro y es en donde nuestras acciones se vuelven
irreversibles, él nos acerca a nuestra inevitable muerte. Aién
no le hace falta controlarlo todo para llegar a la eternidad, él
nos guia y nos hace creer que todo tiene sentido, que todo
pasa por algo. Si logramos escucharlo podremos encon-
trar nuestro verdadero camino. Kairos es el pliegue don-
de los tres se unen, donde podremos distinguir nues-
tra vida mortal de nuestra vida plena, donde el
tiempo es eterno. Encuentro que los objetos
elegidos dentro del museo se organizan
en alguno de los tres dioses grie-
gos del tiempo [...]

peso
[.] El museo
pesa un millar de gi-
gabytes. Megaatomos,
gigamoléculas de carbono,
prestigio y tiempo. Las mate-
rias aqui incrementan su peso. El
peso del simbolo, del tiempo y del pol-
vo se agarran a ellas. Y como pesan tanto,
ni intentamos tocarlas: sélo las miramos. De
tanto mirar, empiezo a absorber esa conciencia
del peso en mi propio cuerpo. Cuando camino por el
museo, la espalda me pesa: me empiezo a convertir en
un objeto pesado mas. ;Qué pesa mas, una taquilla o su inte-

rior? ¢el proyector o la luz que proyecta? el vigilante de sala o su
silla (aun estando vacia)? ¢el peine, el viento, o Chillida? ¢Por qué?

limite

Los limites nos permi-
ten identificar objetos,
cuerpos e imagenes;
nos permiten construir
la representacion de
los mismos. Estos li-
mites a veces resultan
arbitrarios, fruto de un
capricho organizador
de la realidad mate-
rial, y otras quedan
definidos por la propia
naturaleza de la mate-
ria. Delimitar supone
establecer los limites
que existen entre dos
cosas. Por tanto, el
limite siempre produ-
ce un contrario, una
dualidad, una pareja
que lo comparte. Los
limites de las piezas de
la escultura de Chillida
son los mismos limites
que dibujan y de-limi-
tan el vacio que que-
da entre las planchas
de metal. Es ahora un
vacio que ha quedado
definido  Unicamente
por los limites que per-
ceptivamente lo sepa-
ran del resto mientras
que, materialmente, es
igual al espacio que
rodea la pieza.



decoracion
Decoracion, proviene del latin
decoratio y viene de la ac-
cion y efecto de adornar. De
ellas también proviene las
palabras decencia y deco-
ro en el sentido de acomo-
dar un espacio interior, de
darle congruencia. Esto pue-
de también tener relacién con
el ambito de la escenografia. En el
caso del museo, la museografia es una
parte esencial para la construccién de es-
tos entornos. Los objetos que pertenecen a
la decoracién del museo, al decoro, te enun-
cian que estas en un espacio distinto, donde
las reglas son claras: la silla del vigilante te
recuerda qué “no” puedes hacer; las ta-
quillas donde dejas tus pertenencias son
un primer contacto con el control; las
cortinas cubren todo tipo de interfe-
rencia visual con el exterior; las
peanas cubren las obras para
evitar que sean tocadas |...]

funcién

La funcionalidad de un objeto viene determi-
nada por su materialidad, su forma, su tama-
fio. Como ocupa el espacio esta intimamente
relacionado a su funcién en el mismo. Algunos
objetos tienen una funcion pasiva, ya que es-
tan hechos para ser observados y analizados,
activados por nuestra mirada y nuestro pen-
samiento. Sin embargo, estas materialidades
aparentemente pasivas pueden activar nuestra
forma de mirar. Por otro lado, estan los objetos
activos, que se utilizan para cumplir una funcion
determinada en el funcionamiento corriente del
museo. Cuando un visitante abre una taquilla
o el personal del museo coloca una pieza en
un pedestal, estos objetos cobran vida, su fun-
cionalidad se activa a través del contacto con
su materia. Pero ¢por qué no podrian adquirir
también una funcionalidad de observacion?
¢Por qué no podrian ser observados y activa-
dos por nuestra mirada, y viceversa, al igual
que las obras de arte seleccionadas por el mu-
seo, tanto en formato fisico como digital? De
esta manera todos los objetos que nos rodean
en el museo serian activos y pasivos y sus
funciones podrian entremezclarse y cruzarse.
Podriamos reasignar la funciéon de cada uno
de ellos, uniéndolos en un solo espacio virtual
donde las fronteras de lo que tiene un fin utili-
tario y lo que no, se disipan por completo. [..]

espacio
Al pensar en espacio como palabra cruzada entre
objetos que hemos trabajado lo primero que surgia es

la idea de lugar, por supuesto. El del museo, sin ir mas
lejos, que tiene tanta presencia. Pero espacio queriamos
usarlo también como materialidad del vacio, porque asi
se ha tratado de manera recurrente. Quizas porque no

podemos imaginar un museo que no esté lleno, aun-
que sea de nada. Siempre hay un significado [...]

aas-hoy
A 1° g/(/@ luz
: [.] la materiali-
dad de laluz es
ambigua, pues
nos permite re-
presentar otros

objetos, perola

& \0\ luz misma no es
Jll/> ----- “ representable.  Alli
donde hay luz absolu-
ta no se ve nada, pues
protesis nada hay que ver. De modo

[...] Al entrar en con-

tacto con el cuerpo,

al ser utilizada, hay
veces que la proétesis

se contagia, se convier-

te en una extension con
agencia. En su materia
se identifica el cuerpo que
puede estar o no. Asi, lo
que vemos al mirar una silla
vacia es un cuerpo ausente.
Lo que vemos en una silla va-

que, si bien la luz tiene una
direccién, no tiene una resi-
dencia en particular, pues se
localiza en el objeto ilumina-
do. En general, esta disyun-
tiva que afecta al lugar que
ocupa la luz daria paso a
un dualismo entre luz y
oscuridad, entre vista y
ceguera, entre lo tangi-
ble e intangible. Pero
si nos fijamos mas

cia en la sala de un museo es concretamente,
el significado que encarna ese la luz toma mu-
cuerpo ausente, una prolonga- chas varia-
cién de su funcidn entre las sa- ciones

las, de su autoridad. La silla es [-]

una extremidad del significado,

un eco que nos dice lo que podemos y no podemos hacer
en los dominios de ese cuerpo ausente. Cuerpo abstracto
de la autoridad, de la prohibicién. La silla forma parte de
ese tipo de protesis que aluden a lo que falta, al vacio que
dejan las amputaciones. Estos vacios que “estan pre-
sentes solo como tocones y fantasmas, que representan
metonimicamente nuestra falta de presencia y subijeti-
vidad” se convierten en “la base invisible y silenciosa

de la metafora”. El vacio, lo que falta, es parte insepa-
rable del cuerpo protésico. Como en la escultura de
Chillida, la materia presente se convierte en contene-

dor de ese espacio vacio o, quiza funcione también

a la inversa; el vacio podria ser la prétesis sobre la

que la materia visible se apoya para existir.



NUESTRO TRABAJO PARTIO DE UN ENCUENTRO ENTRE PERSONAS,

CONTENIDOS Y OBJETOS EN EL MARCO ACOTADO DE UN AULA. ;QUE ES

UNA CLASE?, ;COMO SE CONSTRUYE UNA? TE INVITAMOS A PARTICIPAR

\(\o\g\u € me EN NUESTRO FORO SOBRE EXPERIENCIAS EN I’EDUCACIO"N ARTISTICA.

X TANIA PARDO HA INAUGURADO ESTA SECCION HABLANDONOS DE

LA RELACION ENTRE SU PRACTICA CURATORIAL, INVESTIGADORA Y
DOCENTE. SEGUIMOS CRUZANDO MATERIAS.

| SENTARSE EN LAS MESAS,
® — FESCRIBIR EN LAS SILLAS
Por Tania Pardo

Recibi el sugerente encargo por parte de Selina Blasco de escribir un texto sobre

mi practica profesional en el que sobre todo me centrara, entre otras cosas, en la
construccién de mis clases en la facultad. Un texto que respondiera, con absoluta
libertad, a todas las cuestiones relacionadas con la practica curatorial, la docencia, la
escritura y la investigacion que llevo a cabo. Este proceso del texto se me ha revelado
tremendamente dificil porque el ejercicio ha terminado por convertirse en un reto que
cuestiona cada una de las actividades que realizo relacionadas con el campo del arte.

“Una teoria del paralelismo — explica Peio Aguirre- contempla una gran variedad de
caminos y vias como explorar las conexiones entre disciplinas y saberes, mantener

el pulso a una regularidad constante en el trabajo a través de la configuracién de una
red a la vez imaginaria y real. La discontinuidad del tiempo, su fragmentacion. Ademas
esta Ultima se ha convertido en la caracteristica principal de nuestro tiempo, en la que
concentrarse en una Unica cosa resulta complicado. El paralelismo buscaria hacer
productivos estos cortes, empalmando fragmentos en una actividad deudora de las
técnicas del collage y el montaje”.

A la hora de abordar mi practica laboral, me cuesta sobremanera encontrar una Unica
palabra que especifique y defina, con la misma intensidad e importancia, cada una

de las parcelas ligadas al campo del arte que desarrollo. A veces me defino como
comisaria, otras como docente, siempre como responsable de exposiciones en La
Casa Encendida, algunas como critica, las menos como gestora y la mayoria como
historiadora del arte. En realidad, las entiendo como un todo porque unas y otras no
dejan de ser lo mismo, ya que concibo cada una de estas actividades como pequenas
extensiones de una misma unidad que se ramifican en multiples cuerpos que dialogan
entre si, se entremezclan y cruzan. Se contagian de distintos ambientes, relacionados
con la cultura popular tan necesaria para cuestionar los limites o incluso, para estirarlos.
Lo que bordea, lo limitrofe, lo periférico, aquello que linda con lo institucional pasan a
ser un terreno que cuestiona muchos de los discursos que conforman los parametros
de lo establecido. De este modo, se intentan prolongar los espacios de creaciéon y

se alteran algunos formatos preestablecidos para llegar a la teoria. Porque una clase
no deja de ser una extension de una exposicién y una exposicién es un acto de
comunicacion, una construccion en la que esta también implicito el error, el equivoco o
el fracaso compartido.




Una préctica extendida y tentacular que se ramifica y convierte cada actividad en un
encuentro para generar herramientas criticas de conocimiento a las que se sumen
diversas formas de invertir determinados patrones. El interés por lo inconcreto y la
improvisacion me permiten la creacion de multitud de escenarios posibles.

El siglo XXI, tan caracterizado por la necesidad de especializacion, nos conduce
a una sociedad muy preocupada por la definicidn pero precisamente es en la
no definicién donde se encuentran los lugares mas interesantes de las practicas
artisticas contemporaneas: lo superpuesto, lo descentrado y la linea discontinta
son puntos de anclaje en los que intento sostener la intuicion y la imaginacion
fundamentales para el ritmo de arte y vida.

Siempre que termino (0 empiezo) algo se convierte, irremediablemente, en una exten-
sidn de otra accion por llegar. Entiendo la educacion artistica como una parte incapaz
de disociarse de la cultura y por ende del arte. Construir una sesién lectiva es también
una prolongacién de una exposicion, es un recorrido por el conocimiento expandido.

08:00 horas de la manana. Jueves. De nuevo he vuelto a repasar de memoria el guion

de la clase de hoy. Punto por punto. Quiza me he excedido en el nimero de artistas

por explicar, pero siento la responsabilidad de, al menos, mencionarlos. Que busquen
sus nombres en la biblioteca, a lo peor encontraran algin dato certero en Google. Hoy
hablaremos de la gran escuela de La Bauhaus y después del increible proyecto de la
Black Mountain Collage. En realidad me gustaria impartir la clase en un jardin tomando
un café pero no puedo prescindir de un power point (qué contradiccion), ni de una gran
pantalla porque a estas alturas apenas puedo hablar en publico sin sustentar mi discurso
en imagenes.

Me gustaria ser interrumpida con mas frecuencia y que cuestionaran mi discurso. También
que nos cambidsemos de sitio, que alteremos la disposicién del mobiliario del aula hoy.
Aunque estoy realizando una historia lineal de la Historia del Arte, ésta linealidad responde
a las intrahistorias que se esconden en la historia candnica. Por ejemplo, la clase sobre
postimpresionismo parte de Johana Van Gogh; la dedicada a la proteccion del Tesoro
Nacional y traslado desde el Museo del Prado a Valencia en 1936, se sustentara sobre el
nombre de Maria Teresa Ledn para enlazar también con aquellas mujeres denominadas
“las sin sombrero”; o, irremediablemente, hablaré de la Residencia de Estudiantes a través
de la figura de Pepin Bello.

Y, por supuesto, me detendré en aquellos artistas docentes como Anni Albers, que formd
parte de aquel equipo de profesores que impartié clases de disefio y tejido junto a otras
mujeres como Otti Berger en la Casa de Construccién Estatal de Weimar (fundada por
Walter Gropius); o también en Alberto Sanchez, el querido maestro de los nifios y nifas
exiliados a Rusia en plena guerra civil espafiola. Pero sin duda me detendré en Angel
Ferrant quien en 1937 vinculd los estudios de Bellas Artes a otras disciplinas artisticas y
educativas, en los que abogaba por abolicion de la copia y la imitacion como método de
aprendizaje para dar absoluta prioridad a la libertad expresiva y creativa.

Y es que el aprendizaje ha de ser siempre compartido. Una clase deberia ser un

espacio de aprendizaje colectivo, una cimentacién desbordante donde el docente guia 'y
acompaiia a través de la trasmision de conocimientos al alumnado. Se necesita generar
responsabilidad compartida ya que muchas veces los alumnos y alumnas degluten
conocimiento pasivamente sin acompasar la deglucion a un ritmo interrumpido y
arritmico. Las clases se han convertido en una extensién de mi propia practica curatorial,
un apéndice del programa de aproximacion a la creacion Chimenea. Todo es parte

de una idea extendida, pegajosa y viscosa que deja restos de una actividad en otra. Y
entonces vuelvo a pensar en la clase wagneriana que trasvasa audiencias, en la teoria del
paralelismo, en el desbordamiento y en el collage.
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La pintura en el campo expandido de la imagen

Asi como Clement Greenberg instaba a una practica de la pintura que trabajara solamente
desde los elementos que definian sus caracteristicas especificas —"la superficie plana, la for-
ma del soporte, las propiedades del pigmento”' —, hoy, casi 60 afios después que planteara
estas ideas en el ensayo de Pintura Moderna, cabria preguntarse si estos pardmetros se han
visto alterados o han evolucionado en cierta medida, o si bien, como se defendera en el arti-
culo, han dejado de ser vigentes como definitorios de la pintura.

Se planteard cémo la pintura habria dejado de poder seguir definiéndose como medio
auténomo por multiples razones. Entre ellas, por el mismo cuestionamiento ejercido desde la
practica pictérica; porque esa consideracion estaria fundamentada en un factor circunstancial
y en una convencién no-inmutable —la invencién del formato exento del cuadro—; y porque,
debido al anterior motivo, deberia apoyarse su definicion en una perspectiva posmodernista
desde los medios visuales, que no se basaria en las caracteristicas de los materiales que los
conforman, sino en aspectos culturales interrelacionados.

De tal manera, no hablariamos ya de pintura o imagen como medios distinguibles que po-
drian hibridarse, sino como entes indisolubles inmersos en una compleja red de significados
determinados culturalmente, en constante cambio y redefinicién, seguin estos se configuran
por las posibilidades que ofrecen los sucesivos desarrollos de formatos tecnoldgicos.

Las ideas de Greenberg en aquél ensayo reflejaron y dieron un mayor impulso a la tendencia
que habia tomado la pintura hacia finales de los afios cincuenta. La abstraccién post- pictérica
dirigia la practica hacia un reduccionismo formal y de contenido semantico en una busqueda
de la esencialidad.

Ad Reinhardt llevé al agotamiento a la pintura en su busqueda de pureza con sus 12 reglas
para una nueva academia, donde se imponia un dogma restrictivo para buscar esa esencial-
idad. Frank Stella, Ellsworth Kelly o Robert Mangold, entre otros, siguieron explorando sus
elementos definitorios dentro de sus limitaciones como terreno sobre el que seguir pintando,
sondeando y tensionando las limitaciones del cuadro y su superficie. Los integrantes del
grupo Support/Surface, por su parte, reflexionaron desde diferentes perspectivas sobre la
esencialidad de los componentes y materiales de forma especifica: telas, bastidor, pigmento,
etc., evidenciando una pintura tautolégica.

No obstante, aunque se sucedieron diferentes vias que seguian cuestionando la definicién
del medio, con sélo un vistazo de las direcciones que tomé la pintura en su inmediato de-
sarrollo histérico, observamos cémo los cdnones de pureza y emancipacién que proclamaba
Greenberg fueron desmitificandose.
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Desde la vertiente conceptual que desplazaba el interés del objeto a la faceta mas linglistica,
encontramos a John Baldessari —antes de que quemara su obra pictérica en 1970— quien utiliz-
aba por igual tanto imagen como escritura y pintaba comentarios o definiciones sobre pintura;
o en lamisma linea, a los artistas ingleses que se agruparon en torno a la revista Art&Language,
siendo notable su obra Painting/Sculpture, donde dos soportes idénticos adscribian, con estas
dos palabras escritas en su superficie, su pertenencia a una u otra categoria.

Hacia esa desacralizacion, fueron relevantes algunas acciones que llevaban a la pintura, y a su
soporte, a su destruccién. Lucio Fontana hiriendo su superficie, Gustav Metzger “pintando”
con acido, Saburo Murakami del grupo Gutai atravesando con su cuerpo el lienzo, o Niki de
Saint Phalle disparando cuadros con una escopeta.

Sin embargo, fueron principalmente significativos por su irreverencia ante la blisqueda au-
tonomia, o por la expansion de la definicién de qué podria seguir considerandose como pin-
tura, las obras de diferentes artistas que, como aquella de Art&Language, ya no diferenciaban
entre los medios de pintura y escultura. Eva Hesse en los sesenta o Jessica Stockholder a partir
de la década de los 80, fueron ejemplos notables.

Igualmente, el colectivo francés BMPT, y en especial Daniel Buren, fueron quienes, aunque
perseguian conducir a la pintura al grado 0 de su esencialidad, introdujeron, no obstante, nue-
vos elementos determinantes que ayudaron a la apertura de la pintura.

Rosalind Krauss sefialaba la estructura de la reticula, que habia empezado a introducirse en la
pintura desde principios del siglo XX, como aquella que remitia a una dimensién infinita, “en la
que la obra de arte se nos presenta como un mero fragmento”? operando desde el interior de
la pintura y extendiéndose virtualmente hacia fuera de sus limites fisicos. Lo que consiguieron
los artistas de BMPT, fue integrar la pintura en el espacio real, convirtiendo esa extension virtual
de la reticula en el espacio, en algo no-ficticio.

“[La herramienta visual de Buren —sus franjas de 8,7 cm— imponian] un desplazamiento de la
tela desde el muro, una intervencién en el espacio real, tanto interior como exterior, una pres-
encia activa en la realidad misma, una accién contextual: la pintura en el campo expandido.”3

Greenberg defendia la eleccién de la pintura moderna de atenerse a las limitaciones del
cuadro, a su planitud y su superficie, como algo propio de la disciplina y exclusivo del medio
visual. Mencioné que rechazaba la consideraciéon como arte de las producciones visuales del
paleolitico porque se adaptaban arbitrariamente a soportes cuyos limites y superficie los es-
tablecia la naturaleza, e insistia en que “el arte es una experiencia humana porque las condi-
ciones limitativas del arte son de procedencia humana.” Pero, ;habria podido plantearse una
autonomia de la pintura de no haberse dado, entre otros acontecimientos, el invento del for-
mato exento del cuadro?

En sus inicios la pintura se adaptaba y estaba integrada en la arquitectura, respondiendo a

sus limitaciones espaciales, siendo estas, igualmente, de procedencia humana. Segun este

presupuesto, podria plantearse mas alld que lo que definiria al arte como experiencia humana4
serfa mas bien su limitacién a las posibilidades que ofrecen los formatos de los dispositivos y

tecnologia hechos por el hombre —asi como habia sido el muro arquitecténico—, suponiendo

esto que la circunscripcion de la definicion del medio de la pintura por la invencién del formato

del cuadro, seria algo circunstancial y una condicién no- inmutable.

Con ello se propondria que, aunque la definicién de la pintura por esta limitacién haya sido
valida durante mucho tiempo —y aun siga vigente por el anclaje de la tradicién y porque debido
a ello logré su consideracion como medio auténomo—, no deberia cerrarse a este formato, sino
ver como esta podria seguir adaptando su definicién a cualquier desarrollo tecnolégico de la
misma manera que lo hizo con el formato exento del dispositivo del cuadro.
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No fue en absoluto desdefiable la intencionalidad de la pintura moderna de preguntarse por
sus condiciones de ser, pero al responder estas a convenciones no-inmutables, habria que
plantearse su naturaleza mas bien desde la l6gica posmodernista por la que abogaba Ro-
salind Krauss, en la que la practica artistica “ya no se organiza alrededor de la definicién de
un medio dado sobre la base del material o de la percepcién de este, sino que se organiza
a través del universo de términos que se consideran en oposicién dentro de una situacion
cultural.”s

Krauss hacfa referencia a como habia evolucionado la escultura durante la década de los
setenta hacia ciertas practicas que dificilmente podian seguir respondiendo a ese nombre
y, sin embargo, remitian a él. Proponia situar la escultura dentro de lo que denominé cam-
po expandido, entendido este como la problematizacién de una serie de términos que se
oponian entre si —en este caso entre el par paisaje/arquitectura—, dando lugar no sélo a la
categorizacién de la escultura en si respecto a estos opuestos, sino a su posicionamiento
relacionado con nuevas expresiones como fueron los emplazamientos sefializados, las con-
strucciones-emplazamiento o las estructuras axiomaticas$é

La pintura que realizaba Daniel Buren, como también, por ejemplo, Dan Flavin o el primer
Donald Judd al introducir estos dltimos la luz como elemento formal que se prolongaba por
la superficie de la pared, se situaba en el campo expandido que formulé Krauss, aquél que
se construia desde la l6gica espacial y en el que la posicion de la escultura formaba parte.

Se sigue, pues, que si pensamos en cémo se construiria un “espacio posmodernista de
la pintura”’, deberia implicarse otra expansién de términos, determinados culturalmente,
con un sistema légico eminentemente relacionado con lo visual —diferente al par paisaje/
arquitectura, aunque las cuestiones espaciales tampoco se descartaran—. Krauss planteaba
que podria formularse en torno a la oposicién caracter Unico/reproductibilidad, pudiendo
considerarse asi su diferenciacién para con otros medios tales como las diferentes técnicas
graficas, de impresién, o la fotografia, pero existirian ademas muchos otros pardmetros a ten-
er en cuenta en la actualidad, que no competirian sin embargo con esos términos, sino que
se integrarian estableciendo una red mas compleja. No me detendré a determinar el alcance
y limites de esta red, puesto que a menudo los términos a tratar se superponen y entremez-
clan, viendo més oportuno proponer varios de estos pares en oposicion, considerar qué
resonancias guardan con la pintura y analizar algunas de sus caracteristicas e implicaciones.

La pintura contemporanea autorreferencial, que se pregunte por sus fundamentos y qué es
lo que la constituye como tal, ya no puede ser mas una pintura que esté desvinculada de
la experiencia ni de la realidad. La pregunta por su orden formal, la bisqueda de su signifi-
cacién como fendmeno visual ha abandonado desde hace tiempo la aspiracién de afirmarse
como un hecho auténomo®
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Hemos llegado a un escenario en el que se consume mucha mas pintura, y arte en general, en
formato digital a través de pantallas, a través de su imagen, que desde la contemplacion de
su formato fisico —y eso en los casos en los que no esté la pintura completamente producida
digitalmente—. Por tanto, la problemética de la pintura en la actualidad pasaria a integrarse
inevitablemente con las cuestiones intrinsecas de la imagen. Ademas de que el origen, la raiz,
de la problematica de la imagen no se entenderia, a su vez, fuera de la historia del arte y de la
pintura. Todo ello no haria sino evidenciar que en esencia imagen y pintura formarian parte de
una unidad indistinguible.

En este articulo trataré de exponer algunos de los términos culturales en oposicién que config-
urarfan el mapa expandido de la imagen mediante el ejemplo de obras de diferentes artistas y
algun proyecto personal. No con la pretensién de que las distintas obras seleccionadas hayan
supuesto hitos de referencia para sus coetaneos, o que los artistas que las produzcan puedan
tener una notoriedad mas o menos significativa, sino mas bien porque suponen un ejemplo claro
de esos distintos términos y valores culturales a tener en cuenta en esta construccién del campo.

En ciertos casos, algunos de los artistas que citaré pueden no identificar su practica con la de
la pintura, sin embargo, por trabajar sefialando algunos de los parametros que configuran el
campo expandido de la imagen, responden directamente al espacio posmodernista en el que
la pintura se inserta.

Digital-inmaterial (luz) / fisico-materia

El primer par propuesto, responderia exclusivamente a cuestiones perceptivas del output, de la
expresion del formato de la imagen, derivadas de lo que se podria llamar una primera fase de
digitalizacion y que podria evidenciar el paso de lo analégico a lo digital. Los siguientes, aunque
sigan enunciando aspectos relativos a la percepcion y a las vicisitudes digitales, vendrian estos
mas determinados por el siguiente paso en el que nos encontramos de la evolucién de la ima-
gen y los medios: el de la conectividad y la transmision digital que conllevarian los dispositivos
moéviles y el internet de la web 2.0.

Proyectos como el de Ifiaki Domingo Gradiente, o el de Inma Femenia Spectrum Screensaver,
reflexionarian en torno a la dicotomia entre la naturaleza fisica o inmaterial de la imagen, entre
los materiales y procesos de su creacién.

Gradiente “es una exposicion de fotografia sin fotografias o, quizd mas bien, una exposiciéon
sobre fotografia.”’Domingo propone, mediante una instalacién de 3 trabajos complementarios,
un homenaje a la teoria contemporanea del color, en el que se distingue entre el color-luz (RGB),
que necesita de dispositivos de registro y pantallas o proyectores para su realizacién y/o visu-
alizacion; y la traduccién material de su cédigo en pigmento, a través de técnicas de impresion
basadas en cuatro colores, el color-tinta (CMYK).
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Seria también relevante la obra de Femenia,
Spectrum Screensaver, donde la artista instala
unos monitores dirigidos hacia la pared, de espal-
das al publico, en el que se reproducen una serie
de gradaciones de color en movimiento y que se
reflejan en la pared. A diferencia de las obras de
Flavin o Judd en las que el color-luz se extendia
por el espacio, Femenia nos enfrenta ademas al
contexto significativo de la experiencia cotidiana,
vinculada al fenémeno ya naturalizado de los sal-
vapantallas, de las imagenes que se reproducen
automaticamente cuando no se utilizan los orde-
nadores durante un tiempo.

Resolucién variable / Aspecto determinado

“Una pintura puede existir por si misma, independientemente; un video no. El video-arte
necesita un dispositivo para existir, para mostrarse. El dispositivo, en cierto sentido, es un
coautor.”’Carlos Zanni ejemplifica cémo ciertos medios, como podria ser la pintura, tienen
siempre una apariencia y percepcion especifica, mientras que la imagen y el video digital, al
estar constituidos por cédigo, bits, su aspecto es infinitamente variable. La imagen digital no
existe antes de su interpretacion, estd abierta a multiples y siempre diferentes visualizaciones
dependiendo de qué formato de escritura tenga (.avi, .mpeg, .jpeg, .raw, .tiff, etc.), o con
qué software o dispositivo se reproduzca, asi como de la infinidad de ajustes que puedan
tener estas pantallas (brillo, contraste, etc).

“No hay imagen original en el &mbito digital. Tampoco podemos hablar de la existencia de
infinitas copias, [...] sino que habria mas bien que hablar de infinitas apariciones o interpreta-
ciones visibles de los datos que la conforman”."

Si Krauss proponia el par caracter Unico /reproductibilidad como base para la construccién
del campo expandido de la pintura, vemos como en la actualidad seria més idéneo hablar de
las distintas apariciones de la imagen, de su estado variable y multiple, que pueden darse a
la vez simultdneamente, que de la idea de reproductibilidad.

De forma similar también sucederia con la infinidad de traducciones, interpretaciones y va-
riaciones que sufriria el cédigo digital de la imagen en su materializacién a través de la im-
presion. Inma Femenia, en otro proyecto denominado 70 Evidéncies, destacaria este hecho




ofreciendo una obra compuesta por 70 impresiones en negro enriquecido (suma del CMYK), a partir
de una misma imagen digital de un negro monocromo que, hechas por diferentes impresoras, dan
siempre un resultado distinto. En la misma linea se encontraria un trabajo de Alvaro Chior, Chroma
Stroke, en el que subrayaria la pérdida de colorimetria que se da al traducir una captura de una tran-
sicion de video de chroma con la forma de una mancha de pintura, reflejando la imposibilidad de
traduccién de ciertos valores entre el color-luz y el color-tinta.

Ademéas de los factores derivados de la interpretacion del cédigo por los diferentes soportes y for-
matos, encontrariamos también que el aspecto de la imagen se veria afectado por cuestiones deter-
minadas por la conectividad y transmisién a través de internet, al convertirse el modelo de negocio
en la etapa actual de la web 2.0 en una economia de lo inmaterial. Si siempre se correlacionaba la
escasez de la mercancia con
un valor mayor, tipico del
capitalismo tradicional, aqui
se ha invertido: a mayor traf-
ico de informacién, a mayor
difusién, mayor retribucion
econémical? En consecuen-
cia, preponderan formatos
de bajas resoluciones, ya
que las imégenes comprim-
idas de calidad reducida se
transmiten a mayor velocid-
ad. Igualmente, dependien-
do del ancho de banda, los
videos que se pueden ver
online ajustan su calidad au-
tomaticamente, ofreciendo
una resolucion mas o menos
reducida dependiendo de la
velocidad de la conexién o
la saturacion de la red.

Esto nos plantea una situacion en la que se puede hablar mas de estados de una misma imagen, o in-
cluso de una obra de arte o pintura, como veremos a continuacién, que de un ser inalterable de estas.

Algunos de los trabajos que aparecieron en la segunda edicién de la exposicién de Post-Analog

Painting en la galeria The Hole de Nueva York, como el de Keith Farquhar, sefialaban el hecho de

la necesidad de ver las pinturas fisicamente, de estar delan-

te de los cuadros. Ad Reinhardt compartia esta misma idea, ‘F‘gwag (anterior)
afirmando por su parte que una pintura no era lo mismo que ;gg”j;;igj

su imagen, y pretendia con su produccién, realizar obras que 2013. Impresiones
fueran dificiles de reproducir fotogréficamente. Por su par- digitales sobre
te Farquhar, en una actualizacion similar de este discurso, papel de traza de
plantea trabajos que no pueden entenderse en su plenitud 80g, 210x280 em.
en la visualizacion de la imagen de sus obras en preview, en
el formato reducido que se daria por ejemplo en Instagram,
“ino es un JPG!"3 Las obras de Farquhar podrian entend-
erse como manchas directas de spray o pintura sobre un
soporte metalico al verlas sélo en preview, pero consisten
en impresiones de imagenes de manchas redimensionadas
digitalmente para resaltar su pixelaciéon, siendo imposible

juzgar ese detalle en las fotografias de sus obras en bajas Figura 4A|Val’0
. Chior, Chroma
resoluciones. Stroke, 2017.
Impresién sobre
lienzo de PVC,

o8 100x70 cm.



Imagen en movimiento /
Imagen estatica

A colacién de la idea de los
estados que pudiera tener
una misma imagen, parece
idoneo compartir el enfo-
gue que guarda con su obra
el pintor Konrad Wyrebek,
ademés de sefialar un par
de términos opuestos que
a estas alturas pudiera pare-
cer obvio: entre la imagen
en movimiento (el video, e
incluso otros formatos hibri-

Fugacidad / Permanencia

:Qué sucede cuando, en la actualidad, en el
flujo constante de imagenes en las distintas
plataformas, siempre actualizables y extensi-
bles hasta el infinito, se impide un lugar para
la eternidad, para el detenimiento?'®

Las condiciones de memoria y preservacion
de un instante temporal para la posteridad,
arraigadas tradicionalmente en la fotografia,
han dejado de ser validas en el presente. La
facil accesibilidad al archivo visual sin fin de
Internet y a las camaras fotogréficas, hacen
que la fotografia se integre en el presente
continuo, a la practica y a procesos conversa-
cionales, mas que en el pasado y la memoria.®

dos que han resucitado su popularidad y uso como los
GlIFs), y laimagen estatica (que responderia a la pintura
o fotografia tradicional).

Vivimos con la conciencia de una transitoriedad y ca-
ducidad exacerbadas. De ahi la expansion del fenémeno
selfie, del presentar la identidad como una sucesién de
estados, mas que como una esencia, por eso se afirma
la extincién de la fotografia tradicional como memoria y
recuerdo. Tan sélo queda la vivencia de un presente con-
tinuo constante, de publicaciones de imégenes y conteni-
dos con una periodicidad de intervalos cuanto més cortos
mejor. Para no desaparecer, para seguir existiendo ante
esa comunidad de asistentes en red!’siendo esta la Unica
forma, en la actualidad, de llegar a esa “eternidad.”

Wyrebek parte como referente, para pintar con materi-
ales como acrilico, sprays o tintas uyv, de videos de muy
bajas resoluciones y/o que corrompe él mismo debido
a continuos procesos de compresién! Lo destacable
de su trabajo es que considera que esta pintando tan-
to al hacer los cuadros, como realizando esos videos
desde los que parte, sus video-paintings, considerando
ambas realidades al mismo nivel, como expresiones y
procesos complementarios, como diferentes estados
de una misma entidad. Ademas, para culminar este en-
foque, Wyrebek muestra en su pagina web junto a las
imégenes de sus pinturas, videos que registran desde
diferentes angulos y distancias, el resultado final de las
mismas. Mostrando con ello matices del brillo y la tex-
tura de la superficie del soporte que serian impercepti-
bles tan sélo desde la vista de una Unica imagen de sus
pinturas.

De esta manera, Wyrebek tiene una consideracién mas
polivalente respecto a su obra, su pintura, y la imagen
de estas, que la que plantearia Farquhar, aceptando
las diferentes perspectivas y estados complementarios
como posibilidades desde los que alcanzar y entender
la pintura a través de la imagen.

Figura 6 (anterior)
Keith Farquhar, Woolmark,
2016, Impresion de tinta UV s

Figura 5 Konrad Wyrebek,
MorMess, 2014-2015. Oleo,
acrilico, spray, tinta UV y barniz
sobre lienzo, 150x200 cm.




Querria introducir un proyecto personal en relacién a es-
tos pardmetros, que responde al titulo de Scroll. En él se
plantearia ese tipo de consumo vertical, que sin mayor par-
ticipacion del usuario que la de deslizar un dedo por una
pantalla, llevaria al usuario a una percepcién del tiempo con-
tinua, a un contacto con la imagen inmediato, cada vez mas
répido, breve, que adelgaza y sintetiza el contenido para
acelerarse. Hecho que se potenciaria hasta llegar a la satura-
cién del sujeto-usuario por la propia estructura de las plata-
formas, actualizdndose constantemente y extendiéndose a
un abismo sin fin.

Esta fugacidad de la
imagen se veria po-
tenciada y llevada al
extremo en aplica-
ciones como Snap-
chat, que eliminaria
cualquier contenido
publicado por los
usuarios, después de
un tiempo determi-
nado por estos, no
habiendo  ninguna
posibilidad de pod-
er volver a acceder
a ellos. Un modelo
que, ademés, habria
copiado  Facebook
para su plataforma,
como también para
Instagram en los lla-
mados stories, o es-
tados en Whatsapp.

La obra de Siebren
Versteeg ejempli-
fica a la perfeccion
esta caducidad ex-
trema de la imagen.
A través de la escrit-
ura de un cédigo al-
goritmico que realiza
busquedas de ciertos ~
términos en Goo-

gle o en el NY Times, Versteeg crea pinturas digitales
en 4k que mezclan eleccién y azar, generando pinturas
en tiempo real que se reproducen en pantallas, y que
se actualizan cada cierto tiempo. Las pinturas a medio
camino entre la figuracién y la abstraccién que generan
sus programas aparecen y desaparecen para siempre,
haciendo imposible su perdurabilidad en el tiempo, su
conservacion y retorno, al no llegar nunca al lienzo o si-
quiera a la impresion.
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Ubicuidad / Espacio-tiempo determinado

La pintura, como apuntaba en el inicio del articulo, de-
pendia en sus inicios de la arquitectura como soporte para
poder existir y, por tanto, podia sélo contemplarse en un
mismo lugar y momento concreto. Con la invencién del
cuadro, esta pudo comercializarse facilmente por poder
transportarse y desplazarse —desligdndose del anclaje
perpetuo en una misma pared—, aunque, sin embargo, ha
tendido a instalarse siempre en espacios determinados,
ya sea en museos, galerias o
lugares particulares.

Fue similar la evolucién de
la relacién espacio- tem-
poral en el uso de Internet.
En su inicio dependia de
un momento y un lugar es-
pecifico, de un escritorio
donde se situaba siempre el
ordenador. Con el paso del
tiempo, los dispositivos se
iban desligando del espacio
concreto, con la creacién
de ordenadores portétiles y,
cada vez, reduciéndose mas
su tamafio hasta hacerlos
wereables, pudiendo llevarse
dentro de la ropa. Asi, la in-
tegracion de la web 2.0 y la
cémara fotogréfica en la tele-
fonia mévil, convertia al dis-
positivo del Smartphone en
imprescindible para la vida
cotidiana, al ser una fuente
ubicua de contacto, infor-
macién y entretenimiento.

La imagen digital en la época
actual de su transmisibilidad,
ha llegado a definirse por su
ubicuidad permanente, radi-
calmente independiente de
una configuracién espacial
determinada, no ya sélo por
dejar de atarse a un lugar especifico desde el que obser-
varla, sino incluso por no atenerse a un tamafo, acabado
o resolucion concretos e inalterables.

“Una imagen deslocalizada, en incesante adaptacion a
las multiples pantallas, [...] puede existir hoy simultanea-
mente en multitud de dispositivos. [...] Las imagenes se
mueven por contextos potencialmente infinitos en su di-
versidad, ofreciéndose a interpretaciones ilimitadamente
variadas.”19



Contexto - Consideraciones

Desde la ubicuidad consecuente de la conectividad y
del espacio virtual conformado por los dispositivos, los
buscadores, las redes sociales o las plataformas de di-
fusion de imagenes, es indispensable que nos enfoque-
mos en entender cudl es el alcance de la nocion del
contexto, un pardmetro que ha atravesado siempre no
solo a la pintura, la fotografia o la imagen en si, sino al
sentido mismo del lenguaje.20

En adelante, se dejard de continuar con la estructura
del articulo antes conformada por pares de términos en
oposicion, al no poder seguir siendo efectiva, ya que
del mismo concepto de contexto en la actualidad se ex-
traerfan diferentes items que, de querer trazarse en una
configuracién de términos opuestos en los que la pintu-
ra se relacionarfa en cierta medida, se impondria una re-
flexion mas bien historicista, de blisqueda de analogias
con axiomas anteriores que no guardarfan una relacién
o evolucién directa. Como seria el caso, por ejemplo, de
presuponer que los espacios expositivos como galerias
0 museos se opondrian al espacio expositivo virtual de
las plataformas de difusién de imagenes, cuando en
verdad, las primeras tienen su reflejo y participan a su

vez dentro de las segundas?’

Aunque esas comparaciones puedan resultar intere-
santes y de ayuda para entender los contrastes entre
el establecimiento de las distintas convenciones, no re-
sponden fielmente a la construccién de un campo ex-
pandido de la imagen en base a términos relacionados
ya que constituyen entidades enddgenas. Sin embargo,
hay factores determinantes que intervienen y afectan no
solo a la percepcion de la imagen sino a las formas de
relacionarnos con ella y a su entendimiento.

Por esa razén, a continuacién plantearé algunos de esos
factores procedentes de la cuestion del contexto y los
analizaré de forma independiente.

Interfaces gréficas

Por una parte, encontrariamos trabajos como los de
Aaron Scheer o Michael Bevilacqua que enunciarian el
aspecto mas relacionado con lo perceptible-visual del
contexto virtual actual, resaltando las interfaces grafi-
cas que constituyen el medio que enmarca y sitda a la
imagen, conformando imagenes, a la vez, por si mis-
mas. Sucesivas capturas de pantalla cotidianas desde
el Smartphone donde se superponen entre si iconos,
margenes de distintas apps o el preview de las ima-
genes yuxtapuestas en el display de la galeria de fo-
tos, se combinan formando nuevas imégenes que se
intervienen también con programas de pintura digital.
El proceso de su creacién y la deconstrucciéon del medio

donde se lleva a cabo constituye para ambos artistas la
propia obra de arte.

Es relevante que este tipo de obras, al exponer el disefio
de las estructuras visuales que configurarian las diferentes
posibles acciones de los usuarios en las redes sociales, po-
drian hacer patentes los intereses subyacentes de quienes
las conforman, “incitindonos sigilosamente a ciertos com-
portamientos y consolidando expectativas y habitos muy
concretos.” %2

Indexacidon

Por otra parte, y a un nivel méas profundo, veriamos como
la ilimitada variedad de contextos que conducirian el sig-
nificado de la imagen, vendria determinada también por
una de las particularidades que implica la web 2.0, la op-
timizacién del filtrado, categorizacién y jerarquizacion del

contenido, en su gran mayoria generado por los usuarios?3

Esta jerarquizacion puede realizarse bien por parte de las
mismas plataformas o motores de blsqueda, que ofrecen
resultados posicionados en base a financiaciones de las
propias webs para aparecer en los primeros lugares de la
blsqueda; o bien en base a la popularidad de las mismas,
donde en este caso, el filtrado se realizaria por parte de
los propios usuarios que las transitan.

Ese contenido filtrado por parte de los usuarios, se re-
alizaria segun la cantidad de clicks a esos contenidos, los
metadatos o etiquetas (tags o hashtags) —palabras clave
asociadas al contenido—, como también por las valora-
ciones de los usuarios? que vendrian ademas fomenta-
das por parte de las mismas plataformas, que los invitan
a evaluar, calificar y comentar las publicaciones de los
demés usuarios?

Afadiria también, que no habria mayor prueba de que no
existirian medios visuales puros, como dirfia Mitchell, y no
sélo porque no existirfa una percepcion visual pura’® sino
porque en si, las plataformas de difusion de imagenes, asi
como demas repositorios de contenidos de la web 2.0,
se basan para organizar este contenido en la indexacién
social?’

El proyecto personal #pinturacontemporanea harfa un
simil entre aquellas practicas que reflexionarian en torno a
los componentes esenciales que constituirian la definicién
tradicional de pintura® y aquellos factores que interven-
drian en la configuracién actual del campo expandido de
la imagen. Si antes el soporte de la pintura era el bastidor,
ahora el soporte de la imagen de la pintura, que lo sitta
en el contexto del arte contemporaneo, son las palabras

clave asociadas a ella. 10



Figura 7 (pag anterior)
Cristina Santos, Scroll, 2016.
Instalacién, 12 fotografias

de 100x150 cm, 8x3,5 m.
Expuesto en PAMIPAM!,
2016, en el Museo del Centro
del Carmen, Valencia.

Figura 8 Siebren Versteeg,
Fake News, 2016
dimensiones variables.
Programa en tiempo real
que genera una presentacion
de diapositivas perpetua de
lo que parecen ser pinturas
colgadas en una galeria de
arte. Las composiciones se
reproducen en pantallas, y
se crean (una por minuto)
mediante algoritmos que
incorporan imagenes
obtenidas de varias
imagenes de noticias.

La indexacién social facilitaria tanto la busqueda activa de esos términos y de las imagenes
asociadas e ellos, asi como su encuentro pasivo por segmentacion. En este caso, es rele-
vante que tanto las imagenes que aparecerian en el Timeline o las que se nos ofrecen en el
apartado de exploracién en las diferentes plataformas de difusion de imagenes, no son ni
mucho menos genéricas, o favorecedoras de un encuentro con un Otro, estas son concretas
e individualizadas para el contexto determinado de cada usuario, desde el que las platafor-
mas no favorecerian, mediante el encuentro, una ampliacién significativa o salida real.

Se generarian patrones o estéticas en la coyuntura de la multitud interrelacionada y los cédi-
gos establecidos en las relaciones de poder de las industrias culturales y econémicas. Lla-
madas también imagenes hiperformalizadas, serian aquellas imdgenes normativas de cada
contexto o cultura, las que esperariamos ver, aquellas que responderian a nuestras expecta-
tivas iconicas; siendo, aquellas que no se adaptaran, imagenes desviantes.ngjemplo de ello
serfa la automatizacién del etiquetado en los repositorios de archivos de imégenes, en los
que las mismas plataformas recomendarian al usuario palabras clave cominmente utilizadas
para asociar a las imdgenes que compartieran, tendiendo con ello hacia una progresiva ho-
mogeneizacion no sbélo de las formas de denominacién e identificacion de la imagen, sino
exhortando a los mismos usuarios a producir visualmente acorde a estos3°

A raiz de esto, artistas como Michat Linow o Yannick Val Gesto, trabajando digitalmente y
con un sentido muy pictérico, se apropiarian o reinterpretarian producciones de usuarios
amateur —Val Gesto concretamente desde el movimiento de creacién del fan art, en el que la
plataforma DeviantArt se centraria3’'—, subrayando cémo se generarian numerosos patrones
de iméagenes hiperformalizadas.

Sin embargo, destacaria sobre todo el proyecto de Cristina Garrido de #JWIITMTESDSA?,
aunque este no pivotara directamente en torno a la préctica de la pintura. Para su real-
izacion, la artista recorrié diferentes webs de revistas de arte como Contemporary Art Daily
o This is Tomorrow, asi como webs de galerias y sus redes sociales — ambas revistas, como
la mayoria de las galerias de arte actualmente, tienen perfiles en Instagram— haciendo un
archivo de imagenes de mas de 2500 instalaciones de exposiciones de arte contemporaneo
en las que identificé 21 categorias de repeticiones de ob-
jetos o formas de disposicién de elementos artisticos. En
la instalacion de dichos objetos, Garrido sefialaria clara-
mente esta retroalimentacion de quienes participan en las
posiciones de poder que configuran nuestro archivo de
visualidad, con aquellos que lo consumen y lo producen a
su vez, enfatizando como dichos patrones no tienden a ser
generados exclusivamente por productores amateur, sino
por otras esferas profesionales como la artistica.

Para finalizar este Ultimo sub-apartado en relacién a la
construccion del contexto en base a la indexacién, querria
destacar algunas propuestas que en lugar de sefialar la
constitucién mas o menos inconsciente de los patrones de

Figura 10 Michael Bevilacqua, I-Phoney
Figura 9 Aaron Scheer, 2017. (cabaret voltaire), 2016. Acrilico sobre
Facebook_7aec5af, 90x60cm.  impresion, 195,5 x 142 cm.



imagenes hiperformalizadas, propondrian contextos organizados
y fundados alrededor de pardmetros determinados de imagenes
y contenido, para construir y conducir un sentido pretendido.

Asi, el proyecto de I'm Google de Dina Kelberman, usando la
plataforma de difusion de imagenes de Tumblr, compila ima-
genes y videos que selecciona a partir de busquedas en Google
Imégenes o YouTube, a la manera de un “extenso flujo de con-
ciencia”? En esta compilacion, tanto la busqueda como la organi-
zacion de las imagenes las realiza manualmente, sin utilizar ningun
algoritmo, y centrandose principalmente en realizar busquedas a
partir de palabras claves mas que en las sugerencias de "“ima-
genes relacionadas”. Mientras el usuario recorre la plataforma va
moviéndose de un tema a otro de forma muy sutil y lentamente,
basandose en similitudes formales, de composicién y de color.

Por su parte Ry David Bradley, que cuenta con una extensa obra
dedicada a reflexionar sobre las relaciones entre la pintura y la
imagen en la actualidad, dirige a la vez la pagina de PAINTED, _ o A
ETC., actualizada semanalmente desde 2009, donde analiza la Figura 11 Cristina Santos, #pinturacontemporanea, 2016.
. . . . o Bastidor de madera, 195 x 130 cm.
historia de la pintura en la era de la conectividad digital confor- Obra seleccionada en el IV Premio Mardel de pintura,
mando una “coleccién en curso para trazar el transcurso de la pin- Museo del Centro del Carmen, Valencia.
tura en el presente continuo. Imagenes, pintura modelada y real,
todo retorcido como una enredadera, etc.”33 Obras de diferentes
artistas, articulos sobre ferias de arte o sobre pintura generada
automaticamente por algoritmos, o incluso capturas de stories de
comisarios en las que intervienen con las herramientas digitales
para pintar que ofrece Instagram, son algunos de los mdltiples
ejemplos que podriamos encontrar.

Proyectos como el de Bradley se identificarian con la navegacion
del cyberflaneur asociada a la primera etapa de internet, en la
que este deambulaba entre diferentes portales web, encadenan-
do saltos entre sucesivos hipervinculos. Sin embargo, en la actu-
alidad esta navegacion tiende a cerrarse dentro de plataformas
centralizadas principales, que intentan ofrecer la totalidad del

interés de los sujetos, “haciendo innecesario visitar paginas web Figura 12 Yannik Val Gesto, exposicién individual
individuales. " De tal las deri b d ltad Booming, en la galeria CINNNAMON en Rotterdam.
individuales. e tal manera, las derivas en busca de resultados Nov 28, 2015 Ene 9, 2016.

inesperados, de saltar de un tema a otro, se centrarian ahora en
las plataformas web dominantes.

Bajo esta premisa surgiria el proyecto personal de NotArtPainting,
después de observar como a través de navegar en dichos reposi-
torios visuales centralizados, las imagenes de pintura procedentes
del contexto artistico-institucional —al ser este el contexto de ima-
genes de mi interés personal que consumo con mayor frecuencia
y que la plataforma recomienda en base a la segmentacién de mis
preferencias—, aparecerian alternadas junto imagenes y videos de
producciones pictéricas avaladas por otros sistemas culturales de
inmediatez cotidiana —entre aquellos que la plataforma sugeria
por tener un mayor éxito global en la misma-. De tal manera,
imagenes de estudios de artistas, de exposiciones o de revistas
de arte contemporéaneo, se confunden entre imégenes de cos- Figura 13 Cristina Garrido, #JWIITMTESDSA? (Just

mética, maquillaje, tuning de coches, slimes y videos de, en de- what is it that makes today Bs exhibitions so different,

. . . so appealing?), 2015. Instalacién mixed-media y video.
finitiva, gente tocando, manipulando o mezclando pintura. (Proyecto patrocinado por Fundacién Montemadrid en

el premio Generacién 2015) 109




Figura 14 Dina Kelberman, I’'m Google, 2011 (en
curso). Captura de pantalla de una seleccién de
imégenes de la web donde se muestra el proyecto.
http://dinakelberman.tumblr.com
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Figura 15 Cristina Santos, NotArtPainting, 2017 — en desarrollo.

Capturas de pantalla de la coleccién.

El objetivo principal del proyecto era participar activa-
mente en esa disolucién de esferas, en su confusion y
espacio intermedio, desde la construccién de una col-
eccion-galeria de imagenes dentro de una misma plata-
forma. Buscando aunar, de forma mas directa, ambos
contextos de representacion, siendo que estos, el de
la cotidianeidad del no-arte, con el de la institucion
artistica, encuentran su reflejo en las redes sociales, y
son soélo diferenciados actualmente en términos de in-
tensidad?® Construiria y mantendria mediante hashtags
con distintos términos descriptivos y otros relativos al
arte y a la tradicion pictérica, asi como con una frecuen-
cia diaria de publicaciones, un contexto de validacion
a la vez hibrido, entre un publico perteneciente y otro
ajeno al arte.

Conclusiones

He pretendido plantear a lo largo del articulo una serie
de items que podrian conformar bajo la forma de una
red compleja el campo expandido de la imagen, donde
la préctica de la pintura se insertaria y perviviria fuera de
las limitaciones de la definicién del formato tradicional
del cuadro.

El periodista Edward Lewine en relacién a la naturaleza
del formato del video, inherentemente inmaterial, decia
que “podia ser efimero en comparacién a una estatua
de marmol, pero por consistir precisamente en infor-
macién que puede ser re-copiada, el video podré per-
durar mas que la piedra.”¥*lgualmente, quizas la pintura
en su formato fisico, matérico, perecera con el tiempo,
pero en su viraje hacia imagen, si esta se expande, muta
entre multiples formatos, se distribuye ubicuamente y
llega a una audiencia mayor, perdurara.
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Parece que no hay vuelta atrds, la cultura hu-
mana -el conjunto de lenguas, métodos y
conocimientos que preservamos y trans-
mitimos- se ha vuelto demasiado com-
pleja para manejarse sin ordenadores.!
Somos testigos de una época sed-
imentada en la aceleracion tec-
noldgica, y desde mi actividad
artistica cuestiono estos presu-
puestos vinculados a las virtudes
de una civilizacion que se deja
guiar por el reverberante faro de la tec-

Para la formalizacion de mis obras utilizo software
y coédigo HTML, asi como otros lenguajes de pro-
gramacioén, impresion digital en papel o vinilo, y técnicas
de troquelado con Idser. Pero también utilizo disciplinas
tradicionales como pintura, escultura e instalacién y fo-
tografia. Todas estas técnicas son utilizadas también
como una herramienta de reflexion de la propia estabi-
lidad de los materiales. En este rango de conservacion,
nos encontramos que algunos proyectos se encuentran
en el limite de la estabilidad, como por ejemplo los que
utilizan lenguajes de programacién habitando contex-
tos “fragiles” como Internet, frente a otros que utilizan

tecnologias muy estables, como es
el caso de la pintura al dleo. Si la
naturaleza en general tiende
a equilibrarse, la tecnologia
es de naturaleza violenta en

términos de tamafio y ve-
locidad.

nologia, desplazando la mirada de la
luz conspicua de las estrellas o de la
trascendencia del astro sol.

Mis campos de investigacion han revisado la historia
de la técnica/tecnologia? y su relacién bioldgica® -
fuera de cualquier limite geogrdfico-, como dos or-
ganismos de diferentes especies procurando cierta
simbiosis, o injerto

1. “Ordenador” o “computadora” son los términos que desde la década de los 70 se usan en nuestro idi
oma para designar a la “maquina” por excelencia de la informdtica. Aungue en Espaiia hay una minoria
Universitaria que utiliza indistintamente estos dos términos, el uso de la palabra “ordenador” estd general
izado por toda la peninsula, aunque es absolutamente desconocida por la comunidad Americana de habla

espafola.
Aungue parezca un anglicismo, el término latinoamericano “computador” o “computadora” no viene del inglés
“computer” sino que tiene su origen en el latin “putare”, que significa tanto pensar como podar. Las Gedrgicas de Virgilio
-un poema sobre la vida de campo- describe como se podaban los vifiedos para dejarlos prolijos (“fingitque putando”).
El dramaturgo Terence dejo una de las citas mds famosas en latin: “Hombre soy, nada humano me es ajeno” (“Homo
sum, humani nihil a me alienum puto”). El vinculo en el significado de ambas expresiones pareciera tener que ver con poner
orden, poner en su lugar, hacer un ajuste de cuentas.

La palabra “ordenador” aparece escrita por primera vez en un diccionario de Informdtica en espanol en 1972 (Diccionario-Glo
sario de Proceso de Datos Inglés-Esparfiol, IBM, 1972). Este galicismo derivado de “ordinateur”, como se le dice a la computadora

en francés, es una palabra que a su vez proviene del latin “ordinator” y significa “quien ordena”, pero también tiene una connotacion

religiosa, ya que se usa como referencia a Dios, quien pone orden en el mundo.

2. «El “sistema técnico” entra regularmente en evolucion y hace caducar a los “otros sistemas” que estructuran la cohesidn social. El devenir técnico es
originariomente un desgarramiento y la sociogénesis es lo que esta tecnogénesis se reapropia. Pero la tecnogénesis va estructuralmente por delante de
la sociogénesis -la técnica es invencion y la invencion novedad-, y el ajuste entre evolucion técnica y tradicion social siempre conoce momentos de re
sistencia porque, dependiendo de su alcance, el cambio técnico conmociona mds o menos los pardmetros definidores de toda cultura». Bernard Stiegler.
La técnica y el tiempo. Il La desorientacion. Argitaletxe Hiru. Hondarribia. 2002.

3. Hay aqui un intento de cuestionar los limites que separan las esferas de la cultura y de la naturaleza, por medio de la produccion de entornos que
expandan las nociones de la técnica y la tecnologia a otras formas de vida no-humanas.

4. “Un injerto es una simbiosis, una relacion estrecha entre dos organismos de diferentes especies. Desde la antigliedad este método de propagacion veg
etativa se emplea para permitir el crecimiento de variedades de valor comercial u ornamental a contextos y terrenos que le son desfavorables. Es comuin
utilizar por ejemplo, un pie o patron de almendro acostumbrado a los terrenos mds ingratos, e injertarle una yema de ciruelo, una especie acostumbrada
a tierras arcilloarenosas y abundantes precipitaciones”. E. Delplace. Manual de arboricultura frutal. Editorial Gustavo Gili. Barcelona, 1955.

5. “Aunque resulte extrafio, la tecnologia, a pesar de ser un producto del hombre, tiende a desarrollarse por sus propios principios y leyes, los cuales son
muy distintos a los de la naturaleza humana o a los de la naturaleza viva en general. La naturaleza, por decirlo asi, siempre sabe dénde y cudndo de
tenerse. Mds grande aun que el misterio del crecimiento natural es el misterio de la finalizacion natural del crecimiento. Existe medida en todas las cosas
naturales, en su tamano, velocidad y violencia. Como resultado, el sistema de la naturaleza, del cual el hombre es parte integral, tiende a equilibrarse,
ajustarse y limpiarse a si mismo. No ocurre lo mismo con la tecnologia o tal vez deberia decir, no ocurre asi con el hombre dominado por la tecnologia y
la especializacion. La tecnologia no reconoce ningun principio de autolimitacién, en términos, por ejemplo, de tamafo, velocidad o violencia. No posee,
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Proyecto Ruderales

Ruderales es un proyecto en formato HTMI_6 que
fue producido dentro del marco de la exposicion
Datascape ’ en LABoral Centro de Arte y Creacién
Industrial de Gijon en 2014. La exposicion curada
por Benjamin Weil, por entonces Director de Activi-
dades de LABoral, comprendia una reflexién sobre la
evolucion del género paisaje al incorporarse nuevas
técnicas de representacion derivadas del uso de las
nuevas tecnologias.

El proyecto Ruderales conectaba la web de laboral-
centrodearte.org con un pequeio terreno de dos
hectdreas situado en la provincia de Huesca. Desde
el site de LABoral y concretamente en el directorio
que informaba sobre la exposicion Datascape, se
podian visualizar aquellas plantas ruderales® que en
ese preciso instante y de forma simultdnea, se en-
contraban en estado de floracion y/o fructificacion
en tierras oscenses. El usuario podia ver una pequefia
imagen representativa de cada especie que se alo-
jaba en los margenes del contenido de la exposicion
Datascape en laboralcentrodearte.org, casi sobre del
texto y las imdgenes, justo en el limite de la reticula,
como una mala hierba en una cuneta, o como en las
lindes de un campo cultivado con cereal.

El usuario entonces podia
hacer click sobre cada una
de estas especies, am-
plidndola hasta llegar a
ocupar el ancho de la dia-
gramacién, y al ampliarse, la
imagen ofrecia informacién bi-

ologica sobre la especie vegetal.

Las ruderales son herbdceas con
ciclos de vida corto, de entre un
ano o dos, precisamente el tiempo
que el proyecto estuvo vigente en la
web de laboralcentrodearte.org. Sin
previo aviso el codigo de Ruderales fue
arrancado del torrente de texto HTML y
estas herbdceas de 8 bits desaparecieron sin
dejar rastro. Aqui me asaltan algunas dudas : A
en relacion a una obra en formato HTML que for- ‘ -4
ma parte de una exposicion colectiva donde el resto de

obras son fisicas. Estas dudas bien podrian respond-

erse holgadamente: ;Qué protocolo hay que seguir en

el desmontaje de obras HTML? ;Por qué mantener un

proyecto de estas caracteristicas mds alld del tiempo

de exposicion? ;Cémo debe registrarse una obra -mads

alld del pantallazo- donde la accidén-reaccidon de sus
elementos es determinante para %su comprensién, o

donde el formato de imagen (GIF ) forma parte de una

poética de descarga progresiva?

por lo tanto, las virtudes de ser equilibrada, ajustada y limpia por si misma. En el sistema sutil de la naturaleza, lo tecnologia y en particular la su-

pertecnologio del mundo moderno, actia como un cuerpo extrafio y hay numerosos signos de rechazo”. E.F. Schumacher. Lo pequefio es hermoso.

H. Blume Ediciones. Madrid, 1981.

6. Un formato HTML (HyperText Markup Language) es un lenguaje de programacién utilizado para la creacion de paginas web. Es un estdndar
de programaciéon que define una estructura y cédigo bdsico donde tiene cabida cualquier otro contenido como: textos, imdgenes, videos,

sonido o apps, entre otros.

7. Datascape. <http://\:\/v\’v\/.\oboro\cemtrodeorte.org/es/exposwcwomes/dotoscope> [Consulta: 17 de septiembre de 2018].
Artistas participantes en la exposicion: Burak Arikan, Angela Bulloch, Nerea Calvillo, David Claerbout, Joan Fontcuberta, Michaoel
Najjar, Enrique Radigales, Thomas Ruff, Karin Sander, Charles Sandison, Pablo Valbuena.

http://wx‘w,‘v laboralcentrodearte org/es/expos\Gomes/dotosco pe»

8. Planta ruderal (o vegetacion ruderal, del latin ruderis, “escombro”) es un término genérico utilizado para referirse a
plantas, generalmente de pequefio tamafo, que suelen aparecer en hdbitats muy alterados por la accion del ser
humano, como bordes de caminos, campos de cultivo abandonados o zonas urbanas.

9. Graphics Interchange Format (GIF) (Compuserve GIF) (traducido al espafiol como Formato de Intercambio de
Grdficos), es un formato grdafico utilizado ampliamente en la World Wide Web, tanto para imdgenes como para

animaciones.

El formato fue creado por CompuServe en 1987 para dotar de un formato de imagen en color para sus dreas de des-
carga de archivos, sustituyendo su temprano formato RLE en blanco y negro. GIF llegd a ser muy popular porque
podia usar el algoritmo de compresion LZW (Lempel Ziv Welch) para realizar la compresion de la imagen, que era
mas eficiente que el algoritmo Run-length encoding (RLE) usado por los formatos PCX y MacPaint. Por lo tanto, imd-
genes de gran tamafo podian ser descargadas en un razonable periodo de tiempo, incluso con modems muy lentos.




Los actores

La palabra ruderal proviene del latin ruderis, que sig-
nifica suciedad, y con ella se designa a las plantas
que suelen aparecer en terrenos incultos o en hdb-
itats muy alterados por la accidon del ser humano
(antrépicos), como las orillas de los caminos, los es-
pacios suburbanos, los vertederos, las escombreras,
o los campos de cultivo.

Un terreno inculto es aquel que nunca ha sido cul-
tivado, pero los problemas con las ruderales vienen
cuando éstas prosperan en otros campos y com-
piten con las plantas cultivadas, seleccionadas.
Por esta razon a las ruderales se las conoce
comUnmente como “malas hierbas”.

En los hdbitats dedicados a la produc-
cion biolégica como los monoculti-
vos de cereal, por poner un ejemp-
lo, la “suciedad” es una amapola o
una zanahoria silvestre que estorba §
el crecimiento uniforme y contro-
lado del cereal. La “suciedad” {x
es una disonancia roja en una !
marea cerealista. Los cuerpos
extranos y la diferencia se excluy-
en en los ecosistemas donde se impone una bio-
politica sobre el rendimiento y la produccion de los
ciclos de floracién y fructificacion. Donde un ejército
de semillas disenadas en el laboratorio y blindadas
con un ADN a prueba de suelos calizos y escasa plu-
riometria germinan y se yerguen a la velocidad 5G,
y al unisono y de forma sincronizada se balancean
con la brisa, como esas coreografias marciales de
geometria uniformada que se pueden encontrar en
Youtube.

En estos bioescenarios fordistas gaseados con
herbicidas -del latin herba (hierba) y cida (mata-
dor, exterminador, “que mata”)- el crecimiento es-
pontdneo estd penado con una pelicula toxica que

interfiere en el desarrollo hormonal. Y aunque estos
productos fitosanitarios son inocuos para los cuer-
pos normativos, si tienen efectos negativos sobre la
biodiversidad vegetal y en consecuencia sobre otras
poblaciones dependientes, como la de los pdjaros.
La necropoll'tico?O aplicada al rendimiento y la pro-
duccion de los recursos naturales es profundamente
desestabilizadora para las especies que no son rent-
ables en términos econdémi-
_cos. En esta jerarquia de la
%, economia fértil, los cu-
erpos excluidos son
aquellos que no
' entran en las lis-
tas de rentabilidad
.y produccion; ex-
_ iste un secuestro
{ bioldgico para to-
das aquellas es-
pecies incapaces
de fructificar a la
manera antrépica.

Es entonces, cuando ob-
servamos éste biotecnoescenario,

que nos resulta dificil no sentir empatia por las
ruderales, por estas pequefias herbdceas con ciclos
de vida cortos (anuales o bianuales), con tasas de
crecimiento altas y con abundante produccion de
semillas. Es precisamente por sus breves ciclos bi-
ologicos que se adaptan muy facilmente a nuevas
condiciones ambientales llegando a adquirir resis-
tencia a cualquier tipo de herbicidas.

10. Clara Valverde Gefaell. De la necropolitica neoliberal a la empatia
radical. Icaria. Barcelona, 2015.




El escenario

En la comarca de la Litera (Huesca), entre los pueblos
de Azanuy y Alins, se encuentra un pequeno terreno
de secano de aproximadamente dos hectdreas al
que todos los de alli conocen como “Pericastd”. Este
terreno pertenece a mi familia desde hace varias
generaciones.

Actualmente Pericastd pertenece a mi padre (José
Maria, natural de Azanuy), y por lo que me ha llega-
do a contar, su abuelo compré el terreno para plantar
cereal, concretamente cebada. Las dos hectdreas de
suaves relieves y vallonadas poco profundas, incluy-
en terreno agricola con cultivos herbdceos y lehosos
repartidos en varias terrazas y lindes, acompanados
también de matorral, roca arenisca y un cerro que
linda con otra propiedad. Cada dos anos mi padre
suele podar la veintena de almendros y mi tio Felix
se encarga del cultivo del cereal.

La primera vez que visité Pericasté fue en diciembre
de 2012. Esas navidades me llevd mi padre, después
de que mi abuelo hubiese muerto ese mismo ano.
Para esas fechas el cereal ya despunta y el frio y la
humedad mantiene el campo con un tono relativa-
mente uniforme. No hablaré de epifanias, pero esa
mafiana la construccion del paisaje, ese espectdculo
cultural ductil y maleable, quedd impreso y guar-
dado en una caja junto al Arca perdida de Indiana
Jones. La humedad que habia dejado la boira em-
~ panaba la perspectiva petrarquiana, en su lugar as-

cendia desde la tierra un impulso electromagnético
que como el eco de un cetdceo me devolvid una im-
agen hipercodificada del entorno: desde la lombriz
hasta la larva situada en la cima de la encina.

Desde entonces he vuelto en repetidas ocasiones
buscando un sistema que me permita entender su
vigor, su sensibilidad y su inteligencia.

El primer ejercicio sobre este iconoespacio fue la in-
dexacion de la palabra “Pericastd” en Internet. Hasta
entonces no habia ninguin resultado al introducir este
término en un buscador como por ejemplo Google.
No existia ningun dato relacionado en la red con
“Pericastd”, por lo que me encontraba en una especie
de tierra virgen digital.

La idea era construirle a “Periscatd” una nueva iden-
tidad de paisaje a través de las futuras entradas que
aparecieran en los buscadores. Esta colonizacion de-
beria configurar un mapa de contenidos que fuera
creciendo alrededor del proyecto, una estructura
multiple capaz de transportar critica, resultados y
dudas sobre Pericasto. Un rizoma.

Para empezar a construir este paisaje tomé la de-
cision de que en el futuro, todos los proyectos rela-
cionados con Pericastd no incluyeran este nombre
en su titulo. De esta manera estaria evitando el des-
bordamiento de informacion.

Durante varios meses mantuve la palabra “Peri-
castd” lejos de cualquier documento susceptible de
ser indexado por los motores de busqueda de los
navegadores. Este celo termind con la inauguracion
en junio de 2013 del proyecto El barro y la pojo"‘

1. Este proyecto se realizé en colaboracion con el artista argen-
tino Adridn Villar Rojas dentro del programa “Didlogos auténo-
mos” curado por Luisa Fuentes Guaza para el ciclo “En casa”
de la Casa Encendida de Madrid. El proyecto se enmarcaba
en la formacion de nuevos lugares de trabajo en las prdcticas
artisticas contempordneas. Nuevos espacios que trascienden
los territorios convencionales de produccién y socializacion. Con
lo publicacion de la exposicion en la web de Casa Encendida
plantamos la primera semilla. Después de una taxonomia veg-

etal realizada por el bidlogo Fernando Lampre,
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HTTP 404

Han pasado cinco afos desde la produccion de
Ruderales, y aunque el proyecto pudo visualizarse
_en la web de LABoral durante aproximada-
mente dos anos, el cdédigo de Ruderales
fue borrado sin previo aviso de la web de
laboralcentrodearte.org. Este hecho ev-
idencia a mi entender varias problemdticas
relativas a la produccién artistica en formatos
virtuales: por una parte la falta de geneal-
ogia de proyectos en este tipo de formatos
y por otra, la necesidad de consolidar la pres-
encia de esta disciplina en contextos
% artisticos.

En los entornos pertenecientes a es-
tas disciplinas existe toda una dis-
cusion sobre la determinacién de hdéer
sostenible en el tiempo la produécion
de arte con cuerpo y alma digital. Y
aungue recientemente se han crea-
do alternativas a esta problemdatica , o
, comience a existir cierta conciencia comer-

cial , el pilar en el que se sustenta el arte gen-
b erado mediante ceros y unos*sigué teniendo un
| = sustrato frégil. :

el proyecto consistia en visualizar los ciclos bioldgicos de las 155 espe
cies vegetales detectadas a través de la taxonomia. Esta visualizacion
de datos, esta representacion del paisaje de Pericastd se ordend en
doce columnas formadas por pixeles de barro, una columna por cada
mes del ano y un pixel de barro por cada especie vegetal. De esta forma
se podia visualizar los estadios de vigor o de reposo vegetativo de cada

i,
ey ey,
“,

i,

una de las especies a lo largo del ciclo anual.
’ 12. HEK es un museo nacido en 2011 en la ciudad Suiza de Basileq,

ue estd dedicado a la cultura digital y a las nuevas formas de pro-
duccion artisticas nacidas en la era de la informacion. Entre su pro-
'gromocién destaca un departamento que se dedica integramente a
la restauracion y mantenimiento de obras de arte digital. «http:/www.
hek.gh»

13. @n octubre de 2013 se celebro Paddles ONI fue la primera subasta

ite digital organizada por una casa de subastas (Phillips) integrada
M'—«M mercado de arte contempordneo. Lindsay Howard fue la comis-
encargada de seleccionar el trabajo de 18 artistas que exploran
tecnologia digitales como una herramienta y como un medio, y
con resultados en formatos muy diversos como: websites, software,
impresiones digitales, videos, esculturas, animaciones y proyectos in-
teractivos. <<http5://wvvw.phi\\ips.com/press/201S/NY—Podd\eS—Om[—
Oct-2013»
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