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lecnologias de Mediacion

Daniel Cruz

Tecnologias de Mediacion busca atestiguar, a través de documentacion textual y
fotografica, lo acontecido en el Seminario de Artes Mediales del afio 2014. En esta segunda
version del seminario se propuso indagar sobre los alcances de la nocion de “mediacion” en
las proximidades del campo teorico y productivo del arte contemporaneo.

El arte crea desde los elementos que le rodean, incorporando la contingencia como
elemento articulador de sus propuestas. La definicion de artista se ejerce desde una dimen-
sion dinamica y elastica donde la obra de arte no es ajena a los contextos historicos, politi-
cos y sociales. Actualmente, los campos de asociacion son diversos, por lo cual la compren-
sion de un estado de integracion propone un territorio amplio, una expansion de modelos y
sistemas dialogantes. Una plataforma modal que cultiva un lenguaje de mediacion donde
las instancias mediales resignifican nuestra experiencia.

Somos testigos de una mutacion sin precedentes que ocurre ante nuestras nari-
ces, opuestas a un ocultamiento, y que a pesar de esto, pareciera que no logramos percibir
con precision su escala, ni tampoco cual es su magnitud .

Este marco de accion fue abordado a través de conferencias, conciertos, openLab
y workshop, provocando un intercambio entre teéricos, investigadores, artistas, académicos
y estudiantes, para configurar una aproximacion ~una especie de borrador sobre la actividad
de las practicas artisticas referidas a la medialidad~ la cual esta presente a través de la histo-
ria como un ejercicio de contingencia, cuyas variaciones se refieren al contexto sobre el cual
se emplazan: mediaciones, tecnologias, interfaces, desbordes y divergencias de lenguaje.

1. Wajeman, G. (2011). El ojo absoluto. Buenos Aires, Manantial.



Las escalas, como también los
alcances de esta mutacion, desbordan los
limites tradicionales conocidos sobre el
cual hemos sido erguidos.

Desde este contexto, las con-
ferencias fueron propuestas en cuatro
momentos. “Sociedad Contempordanea
y Mediacion” a cargo de Sergio Rojas,
Demian Schopf'y Gilberto Esparza. “Es-
pacio y Desborde” integrado por Luis
Montes Rojas, Camilo Rosell y Carolina
Pino. “Imagen y Construccion Simboli-
ca”, panel compuesto por Rodrigo Zuiii-
ga, Nathalie Goffard y Camila Estrella.
Finalmente “Extension Sonora” con Rai-
ner Krause, Moénica Bate y Phillip Bald-
win. En cada una de éstas, la discusion
fue iniciada por medio de un provocador,
quien instalé un marco de discusion so-
bre el cual se exploraron las produccio-
nes de autores como de investigadores,
abordando un estado de integracion mul-
tidisciplinar, generando una extension
de modelos y sistemas que congenian o
divergen.

La dimension textual de este libro
se basa en las presentaciones y didlogos
que surgieron durante las conferencias
que concluyeron con la presentacion en
concierto de No Problema Tapes, Eggglub,
Una Nifia Malvada, El Gato, la Virgen y el
Diablo y Gilberto Esparza.

A estas actividades ya sefiala-
das, inscritas en el Museo de Arte Con-
temporaneo de Parque Forestal, se sumo
un laboratorio abierto “openLab”. Open-
Lab se propuso como un campo de inter-
cambio para explorar diversas metodo-
logias y zonas de investigacion a través
de un ejercicio de apertura a diversos
planos de la relacion de arte y medios.
La modalidad propuesta consiste en una
mesa abierta con espacios para la dispo-
sicion en escena de procesos productivos

a través de materiales, imagenes y con-
versaciones en torno a proyectos indivi-
duales y/o colectivos.

El workshop “Bioelectronica”,
a cargo del artista mexicano Gilberto Es-
parza, explord los nuevos lenguajes para
la investigacion estética y su relacion con
la tecnologia. Propuso la experimentacion
con materiales organicos, micro organis-
mos y sus procesos biolectroquimicos.
Todo esto para la construccion de celdas
de combustible microbianas y circuitos
electronicos, para luego leer la actividad
bioldgica de microorganismos aplicados
al campo de la experimentacion sonora y
visual.

En este lugar se emplaza SAM14
Tecnologias de Mediacion para proponer
una discusion desde las visiones de auto-
res, artistas e investigadores, los cuales bo-
rronean los campos disciplinares.

Finalmente, la actividad desarro-
llada al interior del SAM14 permitié gene-
rar una plataforma abierta para emplazar
a una discusion critica sobre la actividad
de las artes mediales en nuestro contexto
local.
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Sociedad Contemporanea
& Medialidad

Sergio Rojas

Hola, buenos dias, me han asignado un rol de “provocador”, no sé si en el pro-
grama aparece asi, pero es la tarea que Daniel me ha encargado. Suena como todo lo
contrario a la funcién de un “moderador”. Bueno, lo que quiero hacer es... no sé si
introducirlos a ustedes, pero por lo menos introducirme en el campo que nos convoca,
en el campo de las artes mediales a partir de mis personales expectativas respecto al arte.
Mi relacion con las artes ha sido siempre desde la filosofia, especialmente desde ciertas
expectativas, y esas expectativas tienen que ver con rendimientos reflexivos o con lo que
suele denominarse como rendimientos criticos. Por lo tanto en general no hablo del arte,
no soy historiador del arte, ni teorico del arte en el sentido estricto. .. tampoco critico del
arte, sino que me dirijo con ciertas preguntas hacia el arte que me interesa.

Creo que las artes, a lo largo de todo el siglo XX hasta el presente, han seguido
dos grandes direcciones reflexivas. Una primera direccion corresponde a lo que podria-
mos considerar como una especie de “ensimismamiento formal”, un arte que reflexiona
sobre sus propios recursos y que en eso se va ensimismando en sus propias logicas,
en una direccion que va progresivamente ironizando las representaciones dominantes,
ironizando el mundo de nuestra experiencia cotidiana... procede ironizando el estatuto
representacional del mundo. En cierto modo eso tiene un desenlace que hoy dia impac-
ta en la vida cotidiana, me refiero a la idea de que todo es representacion, que “solo
hay representaciones”, solo hay artificios. Incluso el nuevo protagonista de la escena
contemporanea, el individuo, es un personaje que es critico y reflexivo, que esta hiper
informado, pero al mismo tiempo es escéptico, es competitivo, es individualista, esta
desvinculado. Entonces, uno se pregunta: bueno, ;qué tanto se ha ganado, qué tanto se
ha perdido con este inédito “sentido comun reflexivo”?



El punto en que esa desvincula-
cidén, ese escepticismo, ese “agnosticis-
mo”... que es una manera de nombrar el
ateismo en términos politicamente correc-
tos; todo esto, digo, habla de un individuo
desvinculado y por lo tanto el desenlace de
la critica en esa direccion, el desenlace de
la reflexion critica, termina siendo lo que
podriamos llamar “la ironia cinica”. Pien-
so que el arte ha colaborado fuertemente en
esa direccion y hoy dia penetra la industria
cinematografica, la publicidad, etcétera.

Otra  direccion  igualmente
poderosa en las artes, ha sido el intento
por reflexionar la realidad ensayando
sin ingenuidad, es decir, ensayando en
términos criticos, en términos también
reflexivos, lo que yo llamaria... debo
advertir que aqui estoy extrapolando estas
“dos direcciones” pues el asunto es mucho
mas complejo... en fin, el arte, decia,
procede ensayando restituir sin ingenuidad
una relacién con lo real, es decir, se
trataria de restituir la referencialidad de
las practicas artisticas, llamese esto accion
artistica, obra, programa, proyecto, etc.

Yo diria que ese es un trabajo
eminentemente politico y auto reflexivo a
la vez. ;En qué sentido? Pues en el sentido
de que, digamoslo asi, un arte no es politico
porque me hable “de politica”, un arte no
es politico porque tenga por objeto explicito
“la politica”... por ejemplo que represente
temas que reconocemos cotidianamente
como politicos. Mas bien su condicion poli-
tica tiene que ver precisamente con el hecho
de que en el trabajo artistico se reflexiona
criticamente la representacion de lo real, la
manifestacion de lo real. Lo real no es algo
alli simplemente disponible en los titulares
de los diarios, en los reportajes de la tele-
vision, al otro lado de la ventana etcétera.
Por lo tanto, hay que hacer un trabajo para
que lo real se manifieste, y ese trabajo es lo
politico en el arte.

Ustedes se preguntaran: ;jes que
acaso vivimos en una realidad que se ocul-
ta? Yo sintetizo esta paradoja diciendo que
habitamos hoy un mundo de magnitudes
inéditas, un mundo extrafio pero al mismo
tiempo naturalizado.

Recuerdo que hace algunos afios
atras, en Paris después de una conferen-
cia, una persona, un asistente me decia
lo siguiente: ;Quién cree usted que esta
construyendo el mundo, los artistas o los
filosofos?, y esta persona agregaba pro-
vocativamente: “yo creo que los artistas”.
Entonces, a modo de respuesta yo le pro-
ponia una reflexion, y la reflexion es la
siguiente: consideremos que el principal
negocio del mundo es el trafico de armas,
luego el trafico de drogas, luego la indus-
tria del espectaculo. Entonces, a la pregun-
ta “;quién estd construyendo el mundo?”
podriamos responder: nadie esta constru-
yendo el mundo, quiero decir, no existe un
sujeto construyendo el mundo. La idea de
que alguien esta construyendo el mundo
y que por lo tanto las cosas van mal por-
que ese sujeto “lo esta haciendo mal” o si
alguien piensa que las cosas van mejor,
porque ese sujeto “no lo estaria haciendo
mal”, es una manera optimista de ver las
cosas, me refiero al hecho de pensar en un
sujeto que esta disefiando el mundo, un su-
jeto, es decir una clase, una potencia, un
pais, un imperio, etcétera. Yo denomino
esto una manera humanista de concebir al
mundo. Digo humanista en el sentido de
concebir el mundo “a escala humana” para
poder entenderlo. Entonces yo digo, bue-
no, entenderlo hoy dia de una manera hu-
manista tiene dos implicancias, una buena
y una mala. La buena es que nos permite,
en efecto, entender el mundo, pero la mala
es que... las cosas no funcionan asi.

Hay una complejidad, y esa com-
plejidad tiene que ver justamente con eso que
denomino “habitantes de un mundo inédito”.



Ando con estas preguntas en la cabeza. Uno
cree que trabaja ciertos problemas, pero en
realidad son los problemas los que lo traba-
jan auno. El otro dia estaba leyendo la lltima
novela de Poli Délano, Afitera es de noche,
y me encuentro un pequefio pasaje donde
dice lo siguiente, permitanme leerlo: “En la
segunda mitad del siglo XIX, la ciencia se
habia desarrollado notablemente en todos
los ambitos y el ser humano se enteraba con
afliccion y sorpresa de algunas verdades
poco simpaticas y bastante dificiles de creer.
Que no provenia de Adan y Eva, sino de los
monos, que su organismo estaba plagado de
pequefios seres llamados microbios respon-
sables de infecciones y enfermedades, que
el motor de la historia era la lucha de clases,
que el camino mas corto entre dos puntos no
era la linea recta, que en nuestra mente existe
una zona de la que nada sabemos pero que
controla nuestros miedos, nuestras fobias,
nuestros comportamientos. Era algo irritan-
te. {De qué esta hablando el narrador?. Esta
hablando de una serie de hallazgos, de acon-
tecimientos y teorias que vienen a cuestionar
al humanismo, que vienen a cuestionar esta
idea de que el sujeto es soberano respecto de
si mismo, respecto a la historia; y lo que hace
este cuestionamiento no consiste en construir
otro sujeto sino que hace emerger un orden
diferente de la realidad, un orden en el que el
concepto de sujeto no opera.

Hoy dia estas teorias se han natu-
ralizado de alguna manera, nos llegan con
frecuencia nuevas noticias... los descu-
brimientos relativos al estudio del ADN,
incluso la expectativa a veces ingenua de
“descifrar” la naturaleza del ser humano
descifrando el mapa genético. Pero también
lei hace dos dias que se habia descubierto
un nuevo planeta, un planeta que tenia ca-
racteristicas muy parecidas a las de nuestro
planeta y al cual se podria estar acercando
peligrosamente, creo que en 20 afios mas o
algo asi.

Estuve a comienzos de afio en el
CERN, en Ginebra, por donde pasa uno
de los puntos del acelerador de particu-
las. Las cifras son inimaginables, es decir
una serie de cifras imposibles de llevar a
representacion alguna... cifras de kilome-
tros de distancia en afios luz, en magnitu-
des de calor o de enfriamiento, etcétera.
Se trata de un orden de realidad del que se
podria decir que no es humano. Yo en ese
momento estaba en la charla y pensaba: si
esta charla fuera sobre temas de inteligen-
cia militar, nos encontrariamos también
ante cifras inimaginables. O si la exposi-
cidn versara sobre la economia mundial,
lo mismo. Pues bien tenemos dos aconte-
cimientos que hoy dia inyectan magnitu-
des inquietantes en nuestra existencia co-
tidiana. Uno de esos acontecimientos se
denomina globalizacion. La globalizacion
es un hecho econoémico, es decir, se refie-
re a la globalizacion del capital. ;Qué es
eso? No podemos entender lo que es eso,
no podemos imaginarnos lo que es la glo-
balizacion. Nosotros todavia nos situamos
en términos de fronteras, nos orientamos
a partir de fronteras geograficas, fronte-
ras nacionales. O sea, de pronto pareciera
que ya hubiésemos ingresado en eso de
la globalizacion y que las localidades
hubiesen perdido relevancia, pero viene
el mundial de fatbol y cada individuo se
identifica con un pais, con una nacion...
es raro, pero ocurre como si el mundial de
fatbol no pudiera ser contemporaneo de
la globalizacion. Entonces la globaliza-
cion, como digo, es un hecho econémico,
es fundamentalmente globalizacion del
capital. ;Como sabemos de la globaliza-
cion?, infogramas, estadisticas, graficos,
encuestas, etcétera, no hay fotografias de
la globalizacion, no hay representaciones
de la globalizacion. Es un hecho que co-
rresponde a otro orden de lo real y sin em-
bargo es una realidad que esta aqui entre
nosotros.



El otro hecho, también extrema-
damente poderoso, es la informatizacion
del mundo, o sea la idea de que estamos
todos conectados en redes; y ocurre que en
cierto sentido las redes tampoco saben de
fronteras, las redes desbordan todas esas
categorias conforme a las cuales nos ubi-
camos en un rincon o en un esquina del
mundo. O sea las redes nos generan la idea
de que existe una conexion sin fronteras,
y entonces pareciera que vamos camino
hacia una “sociedad mundial”. Lei hace un
mes atras que en Chile el 98% del territo-
rio nacional tiene acceso a Internet, por lo
tanto, podria decirse, estamos “conectados
con el mundo”. Eso es bueno. Hay un pe-
queiio detalle: mas del 60% del planeta no
esta conectado a Internet. Bueno, nosotros
estamos conectados con el mundo, pero si
mas del 60% del planeta no esta conectado
a Internet... jcon quién estamos conecta-
dos?

Nos damos cuenta entonces de
que esta idea de una sociedad mundial in-
terconectada es ideologia. A eso se le de-
nomina “mundializacion”. Una cosa es la
globalizacion como hecho econdmico y
otra cosa es la mundializacion, que tiene
que ver con el conjunto de representacio-
nes que nos hacemos para entender este
hecho de magnitudes inéditas, y sucede
que una representacion muy importante
en este proceso es precisamente la idea de
que vamos camino a una sociedad mun-
dial interconectada. Vivimos la ilusion de
que esa idea que habiamos heredado del
siglo XVIII ilustrado, europeo respecto a
una humanidad cosmopolita hoy dia por
primera vez es real, y caminamos hacia
un mundo sin fronteras. Pues bien, pienso
que no hay tal cosa. Las fronteras se mul-
tiplican... fronteras geograficas, fronteras
politicas, fronteras biologicas, fronteras
lingiiisticas, fronteras tecnoldgicas. Las
fronteras, como digo, se multiplican por
doquier.

La pregunta que yo me hago es,
en general, ;cual es la capacidad que tienen
las artes de reflexionar esta condicion? y
particularmente es la pregunta que me hago
acerca de las artes mediales. ;Qué capaci-
dad tienen las artes mediales de reflexionar
esta condicion? No digo de dar una respues-
ta, de producir o de elaborar soluciones, de
decir hacia adonde van las cosas o respon-
der a la famosa pregunta ;qué hacer?, como
si estuviésemos paralizados esperando que
desde las artes, desde la filosofia, desde las
ciencias se nos diga qué hacer. Pero siem-
pre sabemos qué hacer; por supuesto en
ocasiones nos equivocamos y a veces no
tanto... pero siempre hemos sabido qué ha-
cer en cada caso. Pienso que la pregunta es
otra. La pregunta es: ;qué esta sucediendo?
Como decia, nosotros en cada caso sabemos
o creemos saber qué hacer, pero ademas
nos preguntamos qué esta sucediendo, y mi
expectativa respecto a las artes en general
—hablo del arte que me interesa- es tratar de
ensayar conjeturas, hipotesis, algunas pistas
respecto a qué es lo que esta sucediendo.
En el caso de las artes mediales obviamente
plantearse esta pregunta significa trascender
la fascinacion por la tecnologia. No digo
vencerla, no digo negarla por supuesto, es
una dimension fundamental la fascinacion
por estos objetos, la seduccion por los apa-
ratos, por los circuitos. Pero se trata de ir
mas alla, de trascender la fascinacion por el
“Gadget”... ir mas alla de lo que denomino
el “arte de magia”.

Todo profesor de quimica en el
colegio sabe que en su primera clase tiene
que hacer un “acto de magia”. Hace una
cosa y se produce un efecto inusitado, y
entonces los estudiantes piensan: “yo quie-
ro estudiar quimica, yo quiero saber como
se produce eso”. ;Qué es la magia en ese
sentido?. La magia es la desproporcion en-
tre la causa y el efecto. Cuando yo veo esa
desproporcion, cuando parece no existir
una conexion natural, entonces digo “aqui



hay un acto de magia”. Bueno, uno podria
decir la tecnologia y particularmente las
artes mediales podrian en un momento se-
ducirnos con eso. Pero mi pregunta es jen
qué medida las artes mediales trascienden
esto, conduciéndonos o reconduciéndonos
hacia ese mundo extraflo, fascinante y ate-
rrador al mismo tiempo, sobre todo con-
siderando aquel fendmeno de las fronteras
que recién comentaba?. Esa es una pregun-
ta que yo les planteo.

Bueno, creo que mi tarea como
“provocador” va a terminar aqui, con otra
pregunta. La pregunta es: jen qué frontera
estoy ahora, en qué frontera me encuentro
cuando estoy escribiendo, cuando estoy
pensando, cuando estoy haciendo arte? la
pregunta es, jen qué frontera estoy traba-
jando, investigando... estoy operando en
una frontera tecnologica, en una frontera
politica, en una frontera étnica, lingiiistica?

Menciono el caso de la artista
Doris Salcedo, una artista colombiana...
a proposito de las fronteras, no esta en el
codigo de las artes mediales pero su tra-
bajo artistico nos habla de este problema.
En la Tate Gallery, en Londres, ella realizo
la obra “Shibbolleth™: todo el suelo de la
galeria ha sido intervenido por una enorme
grieta. El término “Shibbolleth” hace refe-
rencia a un pasaje de la Biblia en el antiguo
testamento en donde se relata que una tribu
ha cercado a otra, pero como fisicamente
parecen confundirse, generan una estrate-
gia para identificar al otro. Esa estrategia
consiste en que a todas las personas que
van a cruzar la frontera se les pide que pro-
nuncien la palabra “Shibolleth”, porque
en el modo de pronunciarla se reconoce
al otro. Entonces la obra tiene que ver con
eso, con la necesidad de establecer mar-
genes, de construir muros, de segregar al
otro.

Hace dos meses atras leia que en
Ucrania, soldados habian trazado una fron-
tera, y le pedian a las personas que iban a
cruzarla que pronunciaran la palabra “jar-
din”, para diferenciar a los rusos de los que
no lo eran. Cuando lei esa noticia pensé
inmediatamente en Doris Salcedo, en la
vigencia de esa obra, en un mundo donde
las fronteras se multiplican poniendo en
cuestion nuestra peculiar territorialidad
con un 98% conectada a Internet, en donde
pensamos que estamos todos conectados y
camino a la “sociedad mundial”, y en don-
de la tecnologia muchas veces supera las
necesidades.

Un joven en un “Subway” obser-
va su sandwich, saca su teléfono, le saca
una fotografia y se la envia a su novia que
esta en la biblioteca. Ella recibe la imagen,
la comparte. En fin, millones de imagenes
sin porqué se suben a las redes diariamen-
te. En ese contexto politico, econdmico,
artistico acontece eso que llamamos “artes
mediales”, y entonces nos preguntamos
(en qué frontera estamos operando?

Esa es mi expectativa y elaboro
el problema de esta manera porque creo
que puedo reflexionarlo en el trabajo de
Demian y en el trabajo de Gilberto. Acae-
ce en ambos, aunque de distinto modo, un
trabajo con las fronteras. Como lo sugeria
hace un rato, el trabajo con la frontera es
politico, no porque necesariamente se ha-
ble “de politica”, no porque tenga que ver
con politica. Si estas en la frontera, estas
haciendo un trabajo politico.

Bueno eso es lo que queria propo-
nerles y ahora dejo con ustedes a Demian.

(3]
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Dos Maquinas de Coser

Demian Schopf

Mi participacion en la Mesa # 1 del Seminario de Artes Mediales — “Sociedad
Contemporanea & Medialidad”— consistié en exponer —y explicar— dos mecanismos ge-
nerativos de texto de mi propia autoria: Maquina Condor (2006) y Maquina de Coser
(2009).

1. Maquina Condor es una instalacion que se presenta por primera vez en sep-
tiembre de 2006 en la Galeria Gabriela Mistral, en Santiago de Chile. La obra incorpora,
ademas, una pantalla publicitaria —en el centro de Santiago— y una pagina web.

Lo que hay al interior de la galeria son dos modulos, uno en cada sala (pues la
galeria consta de dos salas).

El primer modulo mide 110 x 250 x 350 cm.; el segundo mide 110 x 250 x 250
cm. Ambos estan construidos con piezas de andamios usados modelo Euro de acero galva-
nizado, teniendo como estructura principal un paralelepipedo formado por dos marcos de
100 x 200 cm., uno a la derecha y otro a la izquierda, cuatro barandillas de 250 cm. de largo,
dos en el lado frontal y dos en el lado posterior, y dos piolas al centro haciendo las veces de
cruceta para darle estabilidad a la estructura. El extremo inferior de cada marco —constituido
por un tubo hueco— esta montado sobre una pata de acero de 25 cm. de diametro (la pata
penetra en el tubo).

Dentro del primer médulo, hay doce tablones de acero de 5 x 30 x 250 cm.
instalados a modo de repisa, utilizando cuatro escaleras laterales como soporte. Jun-
tos, los doce tablones constituyen seis repisas (dos tablones por repisa). Arriba se en-
cuentran adosados dos marcos de 110 de ancho x 150 cm. de alto, unidos por su lado

(3]
w



posterior por otra barandilla larga de 250
cm. de la cual cuelgan —adheridos con
cinta de embalaje— dos paneles alfanu-
méricos de 70 cm. de largo compuestos
por LED s de color rojo. El tercer panel
—también de 70 cm. de largo— esta idén-
ticamente adosado a uno de los marcos
(el del lado izquierdo). Sobre la sexta
repisa, hay una impresora de formulario
continuo ubicada al costado derecho del
lado frontal. Lo que imprime, pasa sobre
la barandilla larga para después descen-
der hacia el piso, formando una columna
de papel que puede apreciarse desde el
lado posterior de la escultura. Dentro de
la estructura, y sobre las repisas forma-
das por los tablones, se encuentran dis-
puestos 88 televisores de 5 pulgadas des-
mantelados y junto a cada uno de ellos
un transformador que conecta a cada uni-
dad con un cable que se comunica con
una fuente central de energia eléctrica.
Los tablones estan envueltos en plastico
transparente para evitar la circulacion de
electricidad. La distribucion de los tele-
visores es: 4 en el costado derecho, 8 en
el costado izquierdo, 41 en el lado fron-
tal y 35 en el lado posterior. Al costado
derecho se encuentra adosado un PC con
sus componentes a la vista. Se trata de
dos fuentes de poder, un disco duro, una
placa madre, una CPU, dos tarjetas que
se conectan a los tres paneles alfanumé-
ricos, una tarjeta de red que se conecta
a Internet y tres puertos multiplexores
que, a su vez, alojan 12 tarjetas de vi-
deo que se comunican via cables RCA
con todos los televisores de 5 pulgadas.
Otro puerto, adosado al tubo derecho del
marco derecho, se comunica, mediante
12 cables coaxiales, con doce televisores
que se encuentran en el modulo 2 (hay 4
cables que no conducen a ninguna par-
te) Sobre el piso, y delante del extremo
inferior derecho del primer modulo, se
encuentra dispuesto un monitor de PC de
19 pulgadas.

En el segundo modulo, encontra-
mos los 12 televisores de 14 pulgadas (a
ellos van a dar a los cables coaxiales —que
provienen del puerto adosado al tubo dere-
cho del marco derecho del primer médulo—
para ser conectados a las entradas de las
antenas de los televisores de 14 pulgadas
dispuestos sobre el modulo 2). Esos tele-
visores han sido recolectados en el Mer-
cado Persa —o “mercado de las pulgas”™—y
se encuentran dispuestos sobre tres repisas
formadas por seis tablones idénticos a los
ya mencionados (dos por repisa). Al ser te-
levisores en color —y al estar descalibrados
por el uso—, la sefial, que es monocroma,
adquiere un color particular sobre cada
unidad.

Es necesario distinguir entre
hardware y software para proseguir con
esta descripcion. Ello implica una descrip-
cion mas detallada del hardware.

1.1 Hardware

Con respecto al hardware, las su-
perficies de impresion recién nombradas
son controladas por un conjunto de puertos
especialmente disefiado para repartir las se-
fiales —tanto las estrofas generadas (en 51
casos) como una visualizacién del meca-
nismo generativo junto a una de las estrofas
(en 2 casos)—. Estas sefiales se distribuyen
por los 100 televisores (48 estrofas), los tres
paneles alfanuméricos (1 estrofa), la impre-
sora (1 estrofa), una tarjeta de red (que en-
via cada 3,25 minutos una estrofa a www.
maquinacondor.com, donde también puede
verse el proceso generativo) y una pantalla
publicitaria ubicada en la interseccion de las
calles Ahumada y Nueva York (en el centro
de Santiago de Chile). Sobre ella también
se despliega una estrofa. El proceso gene-
rativo puede apreciarse —también junto a
una de las estrofas generadas— en el monitor
dispuesto a los pies del primer modulo. El
servidor esta alojado en el PC.
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Magquina Condor (vista lateral del modulo 1), 2006, generador de textos online basado en una base de datos
logico-relacional constituida en base a bisquedas en cinco periddicos online. El output del motor de busqueda
activa un motor de escritura basado en un soneto del poeta barroco espafiol Luis de Gongora, estructura de an-
damios, 90 televisores de 5” desmantelados, impresora de formulario continuo, tres paneles alfanuméricos, PC,

servidor en galeria y monitor de PC, 110 x 250 x 300 cm., Galeria Gabriela Mistral, Santiago, Chile.
Foto: Jorge Brantmayer.
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Magquina Céndor (vista posterior del modulo 1), 2006, generador de textos online basado en una base de datos
logico-relacional constituida en base a busquedas en cinco periddicos online. El output del motor de busqueda
activa un motor de escritura basado en un soneto del poeta barroco espafiol Luis de Gongora, estructura de an-
damios, 90 televisores de 5 desmantelados, impresora de formulario continuo, tres paneles alfanuméricos, PC,
servidor en galeria y monitor de PC, 110 x 250 x 300 cm., Galeria Gabriela Mistral, Santiago, Chile.

Foto: Jorge Brantmayer.
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Maquina Condor (vista frontal del médulo 2), 2006, estructura de andamios, 12 televisores de 14” recolectados
en el Mercado Persa, 110 x 250 x 300 cm., Galeria Gabriela Mistral, Santiago, Chile.
Foto: Fernando Balmaceda.

El contenido es generado por un motor de escritura que organiza los versos en
funcion de las pesquisas realizadas por un motor de busqueda (ya volveremos sobre ese
proceso con mayor exactitud en 1.2).

Los televisores funcionan en base a sefiales analogas. Son artefactos que perte-
necen a un periodo de la historia de los medios masivos de comunicacion anterior a la
masificacion de Internet. Ciertamente —y en lo atingente al uso de la television analoga—
este ejercicio de Arqueologia Medial —ligado a una estética del low-tech— (romantica —o
neoromantica—, si asi se quiere) daria pie a otro texto. No obstante, no nos ocuparemos de
esto aqui con toda la profundidad que amerita el caso; apenas enunciaremos una asocia-
cion entre el viejo televisor como un craneo y el motivo de la vanitas en los poemas que
la maquina genera.

Acerca de la materialidad de la obra, quizas cabria agregar lo siguiente: poco
tiempo después de ser exhibida en la Galeria Gabriela Mistral, Maquina Condor se
“materializa” de otro modo. En octubre de 2006, en Madrid —en el Antimuseo de Arte
Contemporaneo-El Ojo Atomico—, se conecta un Datashow a un PC casero, a su vez,
conectado a www.maquinacondor.com, para proyectar el contenido de la pagina sobre
un muro. El afio 2012 se realiza lo mismo —reactivando la pagina (que habia durado de
2006 a 2007)— en Berlin (en el Kunstraum Kreuzberg / Bethanien): toneladas de fierro,



28

vidrios y plastico se vuelven limenes. Ese caracter bifido es el que habilita distinguir en-
tre hardware y software. Esa distincion, por otra parte, hace posible que el programa —que
es necesario— pueda encarnarse en materialidades diversas, que son contingentes.

1.2 Software

Con respecto al software, el proceso de generacion de textos se divide en dos
etapas.

La primera, consiste en una constante inspeccion de los sitios web cinco pe-
riédicos: The New York Times, The Guardian, The Miami Herald, The Washington Post
y The Economist. Lo que se busca son 300 palabras que se relacionan con dos ambitos
noticiosos especificos: la guerra y la economia.

Una vez que el sistema ha escudrifiado completamente cada uno de estos sitios,
elabora un ranking en base a un conteo de la frecuencia con que estos términos aparecen
en cada edicion del diario. Como estas publicaciones sufren actualizaciones relativamen-
te frecuentes, la prosa reactiva que el sistema genera es esencialmente relacional y dina-
mica: a cada palabra buscada le corresponde un conjunto de otras palabras en el motor de
escritura. Estas ultimas provienen, en su mayoria, del 1éxico de la anatomia y la cirugia.
Articuladas en el verso, remiten, marcadamente, a la medicina forense. Son, ademas, y
por su naturaleza técnica, palabras con un caracter eminentemente descriptivo y denota-
t1vo.

El campo semantico —por ende tematico— de Mdquina Condor esta constituido
en la interseccion de esos tres grande ambitos: guerra, economia y medicina forense.

El marco sintactico base —que se usa para ser poblado por esas palabras— es la siguiente
estrofa del poeta barroco espafiol Luis de Gongora (1561-1627)" :

(Mariposa), no s6lo no (cobarde)
mas (temeraria), (fatalmente) (ciega),
lo que la (Ilama) al (Fénix) aun le niega
quiere ( obstinada ) que a sus ( alas ) guarde,

Dentro de esta estrofa, las palabras ‘Mariposa’, ‘cobarde’, ‘temeraria’, ‘fatalmente’, ‘cie-
ga’, ‘llama’, ‘Fénix’, ‘obstinada’ y ‘alas’ pueden ser reemplazadas por otras. Lo que de-
cide la incidencia de esas otras —especificamente: su orden— es el contenido, siempre
cambiante, de cada edicion de cada periodico. Si el ranking en, digamos, el New York
Times, se configura de una manera x, nuestro sistema podria arrojar el siguiente verso:

(Boveda ), no solo no (craneal )
mas (hilvanada ), (asépticamente ) (descosida),
loque la (llama) al (Transplantino) aun le niega
quiere (elusiva) que a sus (cenizales ) guarde,

1. Se trata la primera estrofa del poema “De la Ambicion Humana” (1623).
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Magquina Condor, 2006, pantalla publicitaria conectada a servidor en la Galeria Gabriela Mistral, interseccion
de las calles Ahumada y Nueva York en el centro de Santiago de Chile, Santiago, Chile.
Foto: Claudio Correa.
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Maquina Céndor

CAMARA NO SOLO NO ENCEFALICA
MAS EXANGUE ANTISEPTICAMENTE ZURCIDA
LO QUE LA VIVISECCION AL DRENADO AUN LE NIEGA
QUIERE DISFASICA QUE A SUS TANATOLOGIAS GUARDE

Estrofa generada a partir del siguiente ranking de palabras
encontradas cada 5 minutos en los principales diarios de habla inglesa

Diario : The Guardian
deals
rights
attacks
service
rising
prices

pay
product
oil
market

Contactando con “www.maquinacondor.com”

Maquina Condor, 2006-2007, sitio www.maquinacondor.com que muestra una estrofa generada en tiempo
real por Mdaquina Condor al tiempo que exhibe el proceso de generacion de textos. Foto: Demian Schopf.

Méquina Céndor

® PATUir del siguisste reakisg de palabres
10 minutes en los priscipales dierios de Mable ingless

daquina Condor, 2006, proyeccion de www.maquinacondor.com, Antimuseo de Arte Contemporaneo — El
Atémico, Madrid, Espafia. Foto: Nicolas Franco.
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Magquina Condor, 2012, proyeccion de la segunda version de www.maquinacondor.com, Kunstraum Kreuzberg

/ Bethanien, Berlin, Alemania. Foto: Carlos Vasquez.

Esto se explica en virtud de que
lo que se ordena de manera variable —segun
numero de ocurrencias— son las 300 palabras
clave. Esas palabras no cambian nunca. Son
siempre las mismas. Lo que cambia es la
cantidad de veces que cada una de ellas apa-
rece en cada uno de los periodicos, lo cual, a
su vez, depende de las noticias, lo cual, por
otra parte, depende de la edicion de la con-
tingencia noticiosa que hacen estos cinco
diarios. Esa cantidad es la que le da forma al
ranking.

De manera correlativa, dentro de la
estrofa de Gongora se permutan nueve pala-
bras, mientras el resto permanece invariable.
Asi se ve en el siguiente dibujo. Como puede
verse, las nueve palabras, encerradas en un
circulo, representan esos casilleros a ser re-

llenados por 16 palabras cada uno (que son
las variables para ese casillero). El resto del
esqueleto sintagmatico permanece invarian-
te. Lo que decide qué palabra se instalara
puede verse en la siguiente figura:

La maquina recorre el ranking.
Cada palabra en ¢él es un detonante. En este
caso, la palabra es fire. Las 16 variables que
mencioné recién, estan divididas en cuatro
listas de cuatro palabras respectivamente.
Una de cada cuatro de estas palabras es es-
cogida de modo aleatorio. La relacion entre
palabra detonante y su correspondiente con-
junto de palabras, por el contrario, esta abso-
lutamente predeterminada.

Como se ve, a fire le corresponde la
categoria 1.



La division en cuatro categorias co-
rresponde a cuatro campos tematicos: 1—una
autopsia a secas, 2— una autopsia que revela
una muerte por envenenamiento y 3— una
autopsia que revela una muerte por esteri-
lizacién. Mencion aparte merece el cuarto
campo, constituido por variaciones en torno
al tema original de la estrofa gongorina, que
conjuga —en la ambicion humana (y en otros
objetos)— la eternidad del Fénix con la esen-
cial finitud de la existencia’.

Conjeturo que el poema gongorino
no prescinde del clasico motivo del memento
mori en relacion a la vanitas; un locus cier-
tamente recurrente en la poética del Barroco,
y que Walter Benjamin (1892-1940), en su
Origen del Drama Barroco Alemdn —Urs-
prung des Deutschen Trauerspiels (1928)-,
ve ejemplarmente encarnado en el motivo de
la calavera. Los viejos televisores analogos
de los afos 90 son, de algiin modo, craneos,
y también son muertos resucitados; rezurci-
dos y ensamblados a ese otro monstruo —in-
material, informe y especie de anima— que se
llama la World Wide Web. Esa anima entra
por el cable coaxial, que se conecta al mismo
punto a donde antafio, sobre todo en tiempos
de la Guerra Fria, se conectaba la antena.

2. El poema completo es:
De la ambicion humana.

Mariposa, no s6lo no cobarde

mas temeraria, fatalmente ciega,

lo que la llama al Fénix atn le niega quiere
obstinada que a sus alas guarde,

pues en su dafo arrepentida tarde, del esplendor
solicitada, llega

a lo que luce, y ambiciosa entrega su mal vestida
pluma a lo que arde;

yace gloriosa en la que dulcemente huesa le ha
prevenido abeja breve, jsuma felicidad a yerro
sumo!

No a mi ambicién contrario tan luciente menos
activo, si, cuanto mas leve, cenizas la hara, si abrasa
el humo..

En la figura anterior se ve como a
partir de la aparicion de fire obtenemos, en
un momento determinado:

Corteza, no solo no medular,
mas exanime, asépticamente descosida,
lo que la seccion al cisurado atn le niega,
quiere disfémica que a sus logopedas
guarde;

Hay que agregar que las pala-
bras originales también estan consideradas
como variables, de modo que, al menos en
principio, si se dan las condiciones estadis-
ticas apropiadas, el sistema podria repro-
ducir la estrofa gongorina tal como es.

Esa instancia —el motor de es-
critura de la maquina— fue paralela a la
duracion de la instalacion, pero la sobre-
vivié unos meses. Una vez transcurrida la
exposicion, la produccion de la maquina
—potencialmente extensible ad infinitum—
pudo seguir apreciandose online hasta
mayo del 2007 (pues me llevé el PC y lo
conecté a Internet en mi casa). Esa pagina
se reactivd —aunque con otro diseflo— por
aproximadamente dos meses en 2012 para
ser proyectada en Berlin.

Los versos nacen de una estruc-
tura relacional —de un mecanismo objeti-
vo afectado por un evento en una cadena
causal efectivamente determinable— sobre
una pantalla, para luego sufrir la borradura
que trae consigo la emergencia del nuevo
verso. S6lo uno de ellos es impreso. Los
demas versos, como la palabra hablada,
tienen una duracion limitada —3,25 minu-
tos en el caso de Maquina Condor—y un
final en el que desaparecen.
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Mdaquina Condor, 2006, dibujo que muestra nueve variables que se permutan sobre una estrofa del
poema De la Ambiciéon Humana, de Luis de Géngora, lapiz pasta sobre papel, 21 x 27 cm.
Foto: Demian Schopf.

Magquina Condor, 2006, diagrama que ilustra como reacciona el motor de escritura frente al motor de bisque-
da, lapiz pasta sobre papel impreso, 21 x 27 cm. Foto: Demian Schopf.
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2. Maquina de Coser se inscribe
en otra logica.

También aqui se precisa distin-
guir entre software y hardware.

2.1 Hardware.

Al interior de una sala se en-
cuentra una especie de mesa —de 110 cm.
de ancho, 250 cm. de largo x 150 cm. de
alto— construida con tres tablones de 5 x
30 x 250 cm. apoyados sobre dos marcos
pequetios, de 110 x 150 cm., unidos por
dos barandillas de 250 cm. de largo. Cua-
tro piolas al centro —dos que se cruzan al
centro del lado frontal y otras dos que se
cruzan al centro del lado posterior— hacen
las veces de cruceta. Sobre la “mesa” se
han dispuesto los siguientes elementos
de izquierda a derecha: una impresora de
formulario continuo, dos monitores de PC
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desmantelados de 19 pulgadas dentro de
un cubo de acrilico transparente constitui-
do por planchas unidas con cinta de emba-
laje, un PC con los componentes a la vista
(sobre los dos monitores), un teclado y una
maquina de coser. Debajo de la estructura
se encuentran un segundo y tercer PC, asi
como un alto de papel que alimenta a la
impresora. A través del teclado, el especta-
dor puede interactuar con la maquina me-
diante un chat que se puede leer en uno de
los monitores y que, ademas, es impreso
por la impresora en un formulario continuo
que se desparrama sobre el piso por el lado
posterior izquierdo de la escultura. La fun-
cion del teclado, es capturar una palabra
—o una frase— ingresada por el espectador
para comenzar a generar una base de da-
tos dindmica que se utilizara para construir
fragmentos de ese chat segiin un conjun-
to de criterios vinculantes que se detallan
mas adelante. La maquina de coser —que
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ademas borda— perfora una cinta de papel
—montada en un carrete dispuesto en una
estructura de acrilico transparente detras
de ella— grabando en ella una palabra que
el espectador puede escoger a su antojo
(en otras versiones del experimento esta
palabra es bord3ada con hilo blanco sobre
una cinta negra ). La cinta de papel, enro-
llada en el carrete, pasa bajo la aguja para
finalmente caer al suelo por el extremo de-
recho del lado frontal de la escultura. En
el otro monitor puede leerse el siguiente
texto: El objetivo de esta maquina de co-

3. Véase el siguiente video:
http://www.youtube.com/watch?v=QnjMqVDLXMk
N. del A.

ser es llegar a ser una maquina dia-logica
que mediante el uso inicial del azar res-
tringido de las respuestas, extraidas de
las obras del indice mediante un motor de
busqueda convencional —por una parte— y
del determinismo de las respuestas prepro-
gramadas —por la otra— haga emerger len-
tamente, o no tanto, patrones colectivos de
respuestas frente a diversos estimulos en
forma de chat. Asi, se incorpora un prin-
cipio de causalidad dinamico y emergente
a un obra de arte que no termina nunca de
constituirse, igual que el mundo.

Su titulo esta referido a uno de
los paradigmas del arte de vanguardia:
el azar. Es una cita a Lautréamont: “bello

Magquina Condor, 2006, detalle de monitor que muestra el trabajo reactivo del sistema Mdquina Condor.

Foto: Jorge Brantmayer.
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como el encuentro fortuito de una maqui-
na de coser y un paraguas sobre una mesa
de disecciones”. Entonces, si una de las
consignas de los movimientos historicos
de vanguardia fue oponer fragmentacion a
orden; lo que me interesa oponerle a este
dechado vanguardista es la (co)emergen-
cia de patrones de ese mundo fragmen-
tado. Este parece ser algo mds —o algo
menos— que una suma de fragmentos in-
conexos. Lo unico probable parece ser la
formacion permanente de estructuras rela-
cionales, a veces efimeras, a veces insos-
layablemente singulares en su diferencia,
a veces mas persistentes, pero dificilmente
eternas. Este es —o parece ser— un fenome-
no que no solo afecta a las artes visuales

ni a las ciencias humanas y sociales, sino,
también, a las ciencias naturales: ;jcomo
es que emergio la vida, el Universo y lo
organico de ese caos inicial llamado el
Big-Bang?, ;Como de una red neuronal
emerge un pensamiento o un sentimien-
to?. Tenemos el privilegio de disponer de
un mini universo para poner a prueba
estas intuiciones. Ese mini universo es la
conjuncion entre el lenguaje natural y las
personas que usan esta mdquina. En el
lenguaje ordinario los patrones son facil-
mente legibles por cualquier espectador
comun y corriente; y ademds expresan,
con mediana claridad, estados mentales
como sentimientos, pensamientos, deseos
y creencias.

Magquina Céndor, 2006, detalle de los versos impresos en papel y en pantalla. Foto: Jorge Brantmayer.
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2.2 Software

2.21 Magquina de Coser se inicia con un output predefinido que se expresa en
algunas variables que rotan alrededor de un mismo motivo y proposito. Como vemos en
lalinea 1 de los siguientes ejemplos4, el primer output puede ser (alternadamente): “Te in-
teresaria dialogar con una maquina de coser?”, “Te interesaria conversar con una maquina
de papel?”, “Te interesaria conversar con una maquina de coser?”, “Te interesaria con-
versar con una maquina de Babel?”, etc. Sucesivamente, y dependiendo de los cambios
de estado de la maquina —condicionados por los inputs que recibe desde afuera, —legibles
en las lineas 2, 5, 7, 14 y 16 (con que se ejemplifica en este texto)—, se alternaran outputs
de la misma especie del que se emite en la linea 1 (un set de unas pocas variables prede-
finidas que se permutan al azar y que constituyen respuestas a ciertas palabras clave que
se intentan anticipar en un script que las prevé entre ‘expresiones 1regulalres’5 [lineas 3, 4,
6,8,9,10, 11, 12, 13, 15]), hasta llegar al punto exacto (linea 18), donde el espectador le
formulara un input a la maquina que la obligara a reaccionar del modo en que lo veremos
en 2.22.

Asi —y como hemos visto—, lo primero que la maquina hace es invitar al ‘dia-
logo’ (1). Luego, la bordadora graba una palabra a pedido en la cinta de papel —linea 4—
(perforandola con la aguja), pregunta el nombre del visitante (6), lo graba®, lo reproduce
(7), y lo remite —mediante estos outputs predefinidos (lineas 8-13)— a uno de los cinco
campos tematicos sobre los que se edifica el dialogo: la Biblia, las obras completas de
Marx, Freud y Nietzsche y una base de datos dinamica constituida por paginas de perio-
dicos online y blogs. Linea 14 graba la eleccion del espectador. Linea 15 es un conjunto
de outputs predefinidos que se alternan. Linea 16 graba una respuesta a uno de los outputs
de 15. Linea 17 incita al espectador a introducir un input respecto al tema seleccionado y
linea 18 lo graba para responder como lo veremos en 2.22.

Cuando el espectador se acerca a la maquina, se activa la impresora. Sobre la
pantalla leemos instantdneamente una de las variables para 1, por ejemplo:

1. Maquina de Coser: Te interesaria dialogar con una maquina de coser?

4. Los niimeros de las lineas no se ven en el didlogo original. Aca se muestran para hacer mas facil la explicacion
del funcionamiento de la maquina. N. del A.

5. “Una expresion regular, a menudo llamada también regex, es una secuencia de caracteres que forma un
patron de busqueda, principalmente utilizada para la busqueda de patrones de cadenas de caracteres u opera-
ciones de sustituciones. Por ejemplo, el grupo formado por las cadenas Handel, Handel y Haendel se describe
con el patron “H(aldjae)ndel”. La mayoria de las formalizaciones proporcionan los siguientes constructores:
una expresion regular es una forma de representar a los lenguajes regulares (finitos o infinitos) y se construye
utilizando caracteres del alfabeto sobre el cual se define el lenguaje”, Véase: http://es.wikipedia.org/wiki/Ex-
presiones_regulares. N. del A.

6. En realidad graba, en ese estado, cualquier caracter que aparezca cero, una o mas veces, lo cual se traduce a
la combinacion de las expresiones “.” (cualquier caracter) y “*” (cero, una o mas veces), lo cual, a su vez, se
escribe “.*”. Esta regla también rige para el estado posterior a la pregunta: “Que palabra te bordo sin hilo y te

escribo sin tinta?” (linea 4). N. del A.
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Maquina de Coser, 2009, Trienal de Chile, Santiago de Chile, Chile.

Foto: Jorge Brantmayer




Si el visitante digita una de multiples palabras clave que reflejen sus deseo de inte-
ractuar con la maquina, entonces leeremos (de acuerdo al siguiente ejemplo, tomado de unos
de los casos):

2. Visitante: Si .

3. Maéquina de Coser: Parabién .

4. Maquina de Coser: Que palabra te bordo sin hilo y te escribo sin tinta?
5. Visitante: hthgdsjhdfuhf

Entonces se activa la bordadora, que comienza a perforar el papel formando esas letras
(en este caso: “hfhgdsjhdfuhf”). Luego la maquina pregunta (y graba):

9

6. Maquina de Cosgr: Cual es tu nombre?

7. Visitante: Cony

Sigue:

8. Maquina de Coser: Bueno Cony, tendras que escoger entre cinco sobre-
naturalezas.

9. Maéquina de Coser: una maquina de descoser marxiana

10. Maéquina de Coser: una maquina de descoser freudiana

7. Cada vez que se dispone a recibir un input del usuario, la maquina reacciona a una serie de palabras clave
previstas para el caso. Por ejemplo, para “Te interesaria dialogar con una maquina de coser?” se han previsto va-
riables como: “si”, “claro”, “bueno”, etc. En términos exactos, el codigo es éste: “(?1)(.*(\p {Punct}| ))?((s(ili))|(-
bueno)|(claro)|(de todas maneras)|(okey))+((\p{Punct}| ).*)?”. Para variables negativas (“no”, “no me interesa”,
etc.) se prevén respuestas que clausuran el dialogo, pero le permiten al espectador —y a la maquina— volver a
reanudarlo. Para sinsentidos (conjuntos de letras sin un significado convencional) se prevén secuencias de res-
puestas predefinidas o y mecanismos de entre los cuales hay uno que cita el célebre “preferiria no” de Bartleby
el escribiente (1853) de Herman Melville (1819-1891). No quisiera enumerar todos los guiones de variables
que rotan previstas en esta nota, porque seria muy extenso, reiterativo y poco util para describir los aspectos

mas relevantes del funcionamiento de la maquina para lo discutido en este texto. No obstante, doy este ejemplo:

Maquina de Coser: te interesaria dialogar con una maquina de papel?
Visitante: no

Maquina de Coser: preferia no responder a “no”

Visitante: entonces no respondas

Maquina de Coser: preferiria no hacerlo

Visitante. responde

Maquina de Coser: preferiria no hacerlo

Maquina de Coser: por favor escribe que “si” o de lo contrario preferiria no seguir costureando palabras
contigo.

Visitante. si

Maquina de Coser: bienvenido

N. del A.

8. Aqui hay también una serie de variables —no exentas de cierto barroquismo— que se suceden al pseudoazar
(“Parabién”, “Enhorabuena”, etc.). N. del A.

9. Rige lo mismo que para el estado anterior (“Parabién”): Se alternan: “;Cémo te llamas?”, “;Cual es tu nom-
bre?”, etc. N. del A.

10. Aqui se graba “.*”, en este caso “Cony”. N. del A.



11. Maquina de Coser: una maquina de descoser biblica

12. Maquina de Coser: una maquina de descoser nietzscheana
13. Maquina de Coser: una maquina de descoser la contingencia
14. Cony: biblica

15. Maquina de Coser: ;Quieres descoser la palabra de Dios?
16. Cony: Si

17. Maquina de Coser: Enhebra tu pregunta o comentario.

2.22 Aca —después de este sonso prefacio (cuyo guion podria cambiarse sin ma-
yores problemas)— es donde comienza el trabajo, a mi juicio, mas interesante de la Ma-
quina de Coser.

Inicialmente, y después de 18, los inputs que ingresa el usuario son respondi-
dos buscando en dos lugares que se alternan secuencialmente: ‘a’ tiene prioridad por
sobre ‘b’. Solo se escogera ‘b’ si no se encuentra una palabra clave (o mas) de las pre-
vistas para ‘a’.

a)— se responde buscando una o un conjunto de palabras clave incluido en el
input del usuario en una base de datos de respuestas predefinidas (‘a’).

b)- se responde buscando una o un conjunto de palabras clave incluido en
el input del usuario en la Biblia, las obras completas de Marx, Freud y Nietzsche, y
también en una base de datos dinamica constituida por paginas de periddicos online y
blogs. (‘b’).

Los criterios de busqueda que se usan en los casos ‘a’y ‘b’ son completamente
diferentes. En un caso se conoce a priori el resultado, en el otro se ignora.

Aun asi, para ambos casos, el input debe tener una forma que la maquina pueda
leer. Si la maquina reconoce un input —(por ejemplo: “.*(M|m)uert(e|o|ales|os|as).*”)—
puede pasar al siguiente estado y emitir un oufput mediante una busqueda en ‘a’ o ‘b’.
Mas bien, la maquina debe estar en condiciones de leer la mayor cantidad de inputs que
contengan términos que, a su vez, le permitan generar outputs que, no obstante, le per-
mitan seguir preguntando. Esto se consigue usando expresiones regulares en el script
del programa.

Un ejemplo del primer caso (‘a’) seria:

Rosenda: “.*(M|m)uert(e|o|ales|os|as).*”’
Maquina de Coser: “.*(M]|m)uert(e|o|a|es|os|as).*”

El Programa es capaz de reconocer cualquier input que contenga ‘cualquier ca-
racter’ (“.”) cero, una o una cantidad indefinida de veces (“*”), las palabras clave —en
este caso palabras relacionadas con un concepto (la Muerte), escritas con mayuscula
o minuscula, y cuya multiplicidad 1éxica se expresa usando la barra “|” (que combina-
da con los paréntesis sirve para Indicar que alternadamente la palabra clave puede ser:

“Muerte”, “muerte”, “muerto, “muerta”, “muertas”, “muertes”, etc.)— y, nuevamente,

W
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cualquier caracter, cero, una o una can-
tidad indefinida de veces: “.*(M|m)uer-
t(elo|aes|os|as).*”. La respuesta es, como
seflalamos, una respuesta predefinida a
“*(M|m)uert(e|olajes|os|as).*”. En este
caso, se responde con una frase de Borges
que, en el fondo, responde a la misma es-
tructura 16gico-probabilistica (“.*(M|m)
uert(elofajes|os|as).*”). Esa estructura se
busca en la base de datos de lo predefinido
y se obtiene (por ejemplo): “Ser inmor-
tal es baladi; menos el hombre, todas las
criaturas lo son; pues ignoran la muerte;
lo divino, lo terrible, lo incomprensible, es
saberse mortal”.

En términos del didlogo esto se
ve asi:

Rosenda: Cudl es el sentido de la Muerte?
Méquina de Coser: “Ser inmortal es ba-
ladi; menos el hombre, todas las criaturas
lo son; pues ignoran la muerte; lo divino,
lo terrible, lo incomprensible, es saberse
mortal”

Es facil ver que esta estructura
es el reflejo duplicado de “.*(M|m)uer-
t(elo|ajes|os|as).*”, que funge como un
Unico espejo que, sin embargo, admite un
gran numero de oraciones que, no obstan-
te, pueden ser encerradas en esa formula
que podemos abarcar de un soélo vistazo:
“.*(M|m)uert(e|o|a|es|os|as).*”“. El usua-
rio emite ese input, la maquina lo lee y
reacciona buscando una frase de idénti-
ca estructura logica. Estructuras como

11. Si hay mas de un término no excluido en la fra-
se la maquina procede secuencialmente; de inicio a
fin de la linea: de izquierda a derecha. Idealmente,
podria haber una variable —suerte de metasintagma—
que remite a una base de datos con todas las formas
previstas de todas las palabras que no son términos
excluidos, y de todas las combinaciones de todas las
palabras que no son términos excluidos . Practica-
mente, empero, esto es muy dificil, mas no logica-
mente imposible. (sobre lo que define a un término
excluido, véase nota 12). N. del A.

“*(M|m)uert(e|olales|os|as).*” funcionan
como una especie de red de pesca selectiva
que se puede sumergir en el conjunto con
el que se trabaja en ‘a’. Un ejemplo del se-
gundo caso (b) seria:

Cony: “.*(P|p)iens(ajas|an).*(D|d)ios.*”
Méquina de Coser:“.*(PJp)iens(ajas|an).*(-
D|d)ios.*”

Aca a “.*(P|p)iens(alas|an).*(D|d)ios.*” Se
le responde buscando esa estructura en la
Biblia (a peticion de Cony, como ya lo vi-
mos en la linea 14). Se obtiene: “11 Luego
piensa: Dios lo olvida;” (que se correspon-
de con “.*(P|p)iens(ajas|an).*(D|d)ios.*”).
En términos del didlogo esto se ve asi:

Cony: que piensa dios?
Maquina de Coser: 11 Luego piensa:
Dios lo olvida;

Nuevamente, la respuesta no es
mas que un reflejo de la misma estructura
logica: “.*piens(alas|an).*(D|d)ios.*”. Solo
ha cambiado el lugar donde esa estructura
se busca. Esa es la diferencia entre ‘a’ y
‘b’; mas relevante es que la estructura no
estaba prevista, que fue generada por el es-
pectador y que después fue traducida por la
maquina para buscarla en la Biblia.

2.23 Pero existe una tercera base
de datos (‘c’) y ella constituye todo el ob-
jeto de este experimento. ‘C’ se construye
buscando no ya en un conjunto de varia-
bles predefinidas (‘a’) o en un corpus auto-
ral y un conjunto de paginas de periodicos
y blogs (‘b’). Maquina de Coser también
puede almacenar todos los inputs que ha
recibido. Como vimos en el ejemplo an-
terior, uno de ellos es “.*piens(alas|an).*(-
D|d)ios.*”.

Este tercer almacigo —que llama-
remos ‘c’— discrimina todas las palabras
que guarda y constituye asi dos grupos.



El primero, estd constituido por una lis-
ta de términos excluidos (principalmente
‘conectores’ como pronombres, verbos
auxiliares, preposiciones, conjunciones,
etc.). En jerga informatica estas palabras
se conocen como stopwords. La maquina
se las quita a la frase (por eso aca no son
relevantes y los escribimos con la combi-
nacion de expresiones regulares”.*”). El
segundo, esta constituido por palabras que
no estan en la primera lista, por ejemplo
”Dios” (y que ingresa imbuida, por ejem-
plo, en el esqueleto “.*(D|d)ios.*”). A cada
input conteniendo una palabra no exclui-
da le es asignado un ntimero, igual que a
cada una de esas palabras, que la maquina
pondra en el siguiente lugar para emitir el
siguiente output: “Qué es [Dios]?” (en el
caso de “.*piens(alas|an).*” puede usarsg
un procedimiento similar al de WordNet .
Asi obtendriamos como posibles outputs:
“Qué es para ti [el pensamiento]?”, “Qué
significa [pensar]?”, etc.). La maquina pre-
gunta, entonces, por lo que ingresaron en
ella, en este caso: “.*(D|d)ios.*”.

M4équina de Coser: que es Dios?
Rosenda: nada.

Después se le pregunta lo mismo
a un espectador que se hace llamar Ronal-
disimo:

M4équina de Coser: que es Dios?
Ronaldismio: la nada.

12. WordNet, es un programa producido en el De-
partamento de Ciencias Cognitivas de la Universidad
de Princeton. Ese programa determina qué ‘clase’ de
expresion es cada término. Identifica las palabras y
las agrupa en categorias como: ‘verbos’, ‘adjetivos’,
‘sustantivos’, ‘adverbios’, etc. Ademas, las recondu-
ce formalmente —mediante reglas de transformacion
morfologica—, a ciertas formas tipo (por ejemplo, al
infinitivo de un verbo)”. La limitante al programar
Maquina de Coser, en 2009, es que no habia dispo-
nible una version de este programa para procesar la
lengua castellana, por lo cual se tuvo que elaborar una
lista de términos excluidos. N. del A.

La respuesta de Ronaldisimo coin-
cide con la de Rosenda: ambas tienen la for-
ma “.*(N|n)ada.*”’; que también ha pasado a
formar parte de ‘c’y se pondra en un “Qué es
[Nada]?” o (“Qué es [nada]?”). Pero la res-
puesta de Ronaldisimo no coincide con esta:

Méquina de Coser: que es Dios?
Varinia: una imagen.

A este dialogo le sigue unos dias
después el siguiente:

Méquina de Coser: ;jQuieres descoser la
palabra de Dios?

Alejandra: si

Méquina de coser: Enhebra tu pregunta o
comentario

Alejandra: Dios si existe

Méquina de Coser: Nada.

Ese es el tercer movimiento. La
maquina ya no responde con algo que esta
dentro de ella, sino con algo que ha obte-
nido de otros, en este caso de Ronaldisi-
mo, de Rosenda y de alglin tercero (cuyo
nombre ignoramos, aunque podriamos
buscarlo en el disco duro); pues para que
“Nada” pase a usarse para responder a
cualquier cosa conteniendo “Dios” deben
producirse, al menos, tres “.*(N|n)ada.*”
frente a tres “Qué es [Dios]?”. Esta tercera
manera de responder podria llamarse ‘res-
puesta por estadistica’ (que obedece a un
principio causal distinto a la respuestas de
‘a’y de ‘b’. Lo relevante es que el uso de
una palabra en relacion a otra ha modifi-
cado su significado en la maquina: ahora
a “Dios” se le asocia a “Nada”; y esa pa-
labra —“Nada”—incidira en lo que emita la
maquina cuando lea “.*(D|d)ios.*” (y tam-
bién en lo que seguira preguntando: “Qué
es Nada?”, a la espera de tres repeticiones
para responder a...nada). Si se cae en un
bucle entre “Dios” y “Nada” (por ejemplo:
inducido por el espectador), la maquina al-
ternara con los métodos ‘a’ y ‘b’ (buscara



Magquina de Coser, 2009, detalle de un sujeto intercambiando inputs y outputs con la maquina.
Foto: Jorge Brantmayer.

“*(D|d)ios.*”, “*(N[n)ada.*”, y ambas
combinaciones —en los dos 6rdenes respec-
tivos. Alternard, también, respondiendo
con algunos outputs predefinidos (“Enhe-
bra tu pregunta o comentario”, “Interesan-
te lo que hilas”, “Cambiando de tema”,
etc.). Alternara, por ltimo, emitiendo dos
veces un output para el mismo concepto
sin importar el input de entremedio. Asi se
ve en el siguiente ejemplo:

Este es un didlogo sintetizado por
la Maquina de Coser en conjunto con un
espectador que se hizo llamar Gina. Contra
lo que parece, en el ambito del algoritmo,
el sujeto de ambos predicados emitidos por
la maquina es el término “Istar” (y proba-
blemente en el segundo caso se trate de
una blasfemia, pues eso no se puede predi-
car de Istar en la Biblia sino como citando
a un hereje). A nivel del didlogo resultante
aparentemente no es asi. Da la impresion
de que el ultimo output del programa se re-
fiere al “ser” de la “inteligencia artificial”
por el que pregunta Gina.

Pero este es s6lo un truco que la
mayoria de las veces da resultados harto
mas magros. Lo relevante es que cualquier



nuevo concepto en los inputs —obtenidos en ese transito— pasara a formar parte de C y se
usara para “Qué es [...]?”.

3. Pienso que la principal pertinencia de Maquina Condor con respecto al topi-
co propuesto —“Sociedad Contemporanea & Medialidad”— se desprende facilmente del
modo como la maquina funciona. La maquina estd inserta en una red —Internet— y co-
nectada a algunos puntos de esa red: los periddicos. Ella misma constituye, también, un
punto, cuya escritura es modificada por lo que se escribe en los demas puntos. Juntos,
estos puntos forman una estructura relacional dindmica en base a nodos de informacion,
donde toda edicion en uno de los periodicos incide de forma directa en lo que la maquina
escribe.

Desde que existe la tecnologia, sin guerra no hay maquina (empezando, quizas,
por la primera piedra que se lanz0, el primer hueso que se empuiio o el primer caballo que
se montd). Si los diarios no hubieran publicado esas palabras no habria habido Maquina
Condor.

Sin guerra no hay Maquina Condor. Eso puede tener alguna relevancia.

Con respecto a Mdaquina de Coser, pienso que su mayor aporte es que trabaja
preguntonamente con el caracter esencialmente dinamico y contingente —entre otras co-
sas, historico, socioldgico, politico, etc.— del significado, usando como ‘atractores’ las
estructuras logico probabilisticas construidas con expresiones regulares que aca hemos
descrito.

Magquina de Coser, 2009, detalle de un dialogo entre la maquina y un sujeto de nombre “Carmen”.
Foto: Jorge Brantmayer.

otra pregquata

wo te creo nada
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Magquina de Coser, 2009, detalle del publico leyendo las palabras grabadas en la cinta por la maquina de coser.
Foto: Jorge Brantmayer.
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Parasitos Urbanos / Plantas Nomadas

Gilberto Esparza

Voy a iniciar mi presentacion con dos proyectos.

El primero es “Pardsitos Urbanos”, uno de los primeros proyectos en el que
queria involucrar algo de robotica y de cosas mas tecnoldgicas. Una de las primeras
preguntas que me surgian era todo este fenomeno del consumo de tecnologia que estaba
ocurriendo globalmente, qué pasaba con los residuos, con el obsoletismo controlado
y todo esto que hace que se acelere el mercado de la tecnologia. Luego todos estos
materiales que acaban en tiraderos, la economia que se genera alrededor de la basura.
Entonces empecé a ver esta materia que se estaba generando de una manera muy ace-
lerada, una especie de sedimentos, proyectando una reflexion no sélo en la parte del
hardware, los materiales, sino también la generacion de otro tipo de sedimentos que es
la informacion. Toda esta informacion y todos estos materiales se estdn acumulando,
algunos se reciclan, otros empiezan a tener otro tipo de vida.

Esto me hacia pensar en como la vida en cada una de sus etapas va dejando
también sedimentos, preparando el entorno para que otras especies, otras formas de vida
aprovechen eso y puedan surgir. Un poco paso con las bacterias, con los protozoos, los
plancton que estaban en el mar, que durante millones de afios soltaron el oxigeno y eso
hizo que otras formas de vida surgieran fuera. Y asi, si vemos hay un patron que se repite,
y creo que con todo este fenomeno de la tecnologia, estamos dejando otro caldo primor-
dial para una nueva generacion de vida que no sabemos si va a ser arte-organica o no.

Entonces con esta idea, lo que hice fue primero juntar basura tecnologica y ver qué
elementos podian funcionar para empezar a trabajar, con la idea de generar vida a partir de esta
sopa primordial. Y bueno paralelamente fui aprendiendo de robotica y de electronica.



Entonces empecé con organis-
mos muy simples, por ejemplo los llama-
dos “pepenadores”, son unos “robotcitos”
que los saco de juguetes que se pusieron
de moda una navidad unos angelitos que
se movian y cantaban. Y a partir de esos
mecanismos que empecé a encontrar en la
basura, y en las tiendas de segunda mano,
empecé a construir estos robots.

Luego en los teléfonos celulares
encontré el vibrador que es como un boton
pequeio, casi como una mosca, bueno, un
poco mas grande. Lo que hice fue quitar-
le el contrapeso y ponerle unas hélices y
luego con unos filamentos de motores de
cobre alimentaba estos motores, su com-
portamiento era muy similar a una mosca.

Esto me llevo a realizar inter-
venciones en el espacio publico con estas
moscas y entonces ahi empieza la idea de
crear varias especies como si fueran para-
sitos, de hecho por eso nombré “Parasitos
Urbanos™.

Y bueno, con esta idea de para-
sitar la ciudad, también como una conse-
cuencia al manejo que estamos teniendo
nosotros con los residuos y haciendo una
reflexion de qué pasaba con toda esta ba-
sura.

Finalmente es una reconfigura-
cion de la basura que regresa a la ciudad
y empieza a parasitarla como si la estu-
viera infectando. Entonces estos parasitos
ya empiezan a evolucionar. De ahi surge
“Mararia”, que tiene unos caimanes para
poder robar la energia del poste de la luz.
Entonces con esa energia se mueve y con
la luz de la luminaria publica genera su so-
nido y esos sonidos los utiliza para comu-
nicarse con otros de su especie.

Es asi como siguen evolucionan-
do, este esta hecho de la cera de tuberia de

PVC, vive ya directamente en los cables
del tendido eléctrico y tiene unas termi-
nales que hace que cada vez que le da
hambre va y se aproxima a una terminal
que es donde estan conectados los cables
del poste y empieza a robarse la energia y
luego otra vez a interactuar ahi.

El “diablito” es un cuadripedo,
un parasito que también vive en el tendido
eléctrico pero tiene un micréfono que per-
mite capturar sonidos del entorno y tiene
unas bocinitas, entonces €l puede grabar
sonidos como claxones o ruidos de coches,
de gente gritando, luego reproduce esos
sonidos como una manera de integrarse
con el paisaje sonoro.

Y bueno ahora ya cambié un po-
quito porque en la ciudad hay varias cajas
de registro de fibra optica que empezaron
a invadir distintas zonas, y lo que hace el
“diablito” es meterse en una de estas cajas.
Su exoesqueleto es una caja de registro y la
utiliza para protegerse del ambiente como
un sistema de defensa a través de la mime-
sis del entorno.

Y luego, ya de ahi, sale otro
proyecto que también tiene que ver con
una especie nueva que surge también
por cambios en su entorno, en el entor-
no. Este proyecto es “Plantas Nomadas”,
donde la idea surge de trabajar con los re-
siduos también, pero en este caso con el
problema de las aguas residuales, que en
Meéxico la mayoria de los rios estan con-
taminados. Entonces era un tema que me
interesaba por todas las afectaciones que
tenia esto en las comunidades en temas de
salud y de varias cosas. Quise trabajar con
el tema del agua y una manera que encon-
tré de hacer un seflalamiento a esta pro-
blematica era realizar una intervencion en
el espacio, in situ.



Entonces la idea era hacer un ro-
bot que pudiera aprovechar la energia que
hay en el agua residual, ya que ahi exis-
te un festin bacteriano, hay un monton de
bacterias que hacen que se rompa el equili-
brio del rio, consumiendo todo el oxigeno,
por lo cual colapsa el rio y muere. Mueren
los peces, mueren otros animales autdcto-
nos y lo inico que prevalece son bacterias,
tarnsformandose en un foco de infeccion,
pero también toda esa actividad bacteria-
na esta todo el tiempo haciendo que hayan
reacciones de oxidacion en el agua. Enton-
ces esas reacciones son energia que se esta
liberando y el robot aprovecha esa energia
para producir electricidad.

Lo primero fue visitar algunos de
los rios mas contaminados. El rio Santiago

MRN. Maraiia (Capulum nervi)
Motor, hilo de nailon, bocinas de computadora y acrilico microcontrolador 45 x 15 x 15 cm. 2007.
© Gilberto Esparza

que es parte del rio Lerma a la altura de
Guadalajara. Nos encontramos con proble-
mas de salud graves en las comunidades
que vivian cerca del rio. Otras particula-
ridades del rio Lerma es que se incendia
porque cerca de ahi hay una refineria. Esto
pasaba por los hidrocarburos que flotan en
el agua provocando incendios y tenian que
ir los bomberos a apagar el rio.

Entonces empezamos a disefar el
robot que tenia este sistema para recoger
el agua. Es un robot que vive en la riviera
del rio. Una vez que se recoge el agua lo
lleva a una celda de combustible microbia-
na que son unas bio-pilas que aisla el agua
en estos compartimientos para luego hacer
que las bacterias colonicen el anodo de la
bateria, de la bio-pila, y el catodo queda



expuesto al aire para sus reacciones de oxi-
dacion.

Entonces cuando las bacterias
simplemente se alimentan de los residuos
organicos que hay en el agua, o sea, libe-
ra electrones, y estos electrones se pueden
cosechar para poder cargar un grupo de ba-
terias. Una parte de la energia que cosecha
la planta ndmada es la actividad bacteriana
y otra parte con unas pequefas celdas sola-
res para la parte de locomocion del robot.

El robot posee una pequefia val-
vula que hace que si las bacterias se empie-
zan a morir de hambre, activen los sensores
los cuales hacen que rapidamente vaya por
mas agua, porque si no lo hace se mueren
las bacterias y el robot también se muere
ya que no tendria energia. En este proceso
sacamos muestras del agua para saber qué
tipo de bacterias y formas de vida habian.
Hay una esperanza, porque encontramos
Plancton y otros bichos. También encon-
tramos la “Geobacter” que es la que nos
interesaba, es la encargada de generar elec-
tricidad.

En el desarrollo del proyecto em-
pecé a tocar puertas y a ir a visitar los cen-
tros donde se estaba investigando sobre
celdas microbianas. Encontré a un grupo
en Espana que me estuvieron ayudan-
do con un disefio de celdas y luego en la
UNAM, en un departamento que también
estaban desarrollando una investigacion
sobre celdas microbianas, como también
con gente del area de Mecatronica del
Cinvestav.

Asi fui tocando puertas, y se for-
mo un gran equipo multidisciplinario en el
que empezamos a trabajar todos los retos
técnicos que se generaban ahi, haciendo
cultivos y haciendo unas pruebas de ener-

gia.

En el proceso de disefio se
construyeron varios prototipos, un trabajo
de 5 afios de desarrollo y de investigacion.
Finalmente, estuvimos viviendo con el
robot un mes, para monitorearlo. Como
parte de la intervencion, lo que mas nos
interesaba de esto era el didlogo que habia
con las comunidades, empezd a llegar
cada vez mas gente en el transcurso de
un mes, pues la voz se corria. Haciamos
proyecciones del robot, de como vivia en
su entorno en la plaza del pueblo y asi,
entonces empez06 a llegar gente, empezaron
a llegar escuclas, después empezaron a
llegar las instituciones responsables de
esto que estaban con el tema como los de
CASA, o los del Consejo Técnico de aguas
que empezaron a colaborar y a discutir el
tema del rio, porqué para la comunidad era
un caso ya perdido.

Habia una generacion que cono-
ci6 el rio ya sucio, el olor a aguas residua-
les, y decian “ ay, huele a rio”, entonces
ya era como naturalizar el problema del rio
con el proyecto, y al platicar cdmo esto
funcionaba y todo esto se dieron cuenta
que si era posible que el rio pudiera lim-
piarse, de hecho solo con dejar de tirar re-
siduos, en veinte afos el rio solo se puede
regenerar y claro si ya le ayudas es mas
rapido.

Paralelamente, a todos los proce-
sos durante esos cuatro afios se fue hacien-
do presentaciones en museos. También la
tuvimos en cautiverio en un museo, enton-
ces aprovechamos el museo para que se
convirtiera también en una extension del
laboratorio, para seguir investigando sobre
el robot y mejorando su autonomia y cosas
asi. Entonces ahi lo que construimos fue
una una topografia similar a la del rio y uti-
lizamos agua del Xochimilco.

Y bueno, voy a hablarles rapido
de este nuevo proyecto que estoy haciendo



que se llama “Plantas Autofotosintéticas”
y consiste en un nucleo que tiene algas y
vida. Alrededor de eso hay un montén de
moédulos de celdas microbianas. Lo que
entra a este sistema es agua residual en un
principio y luego esta agua se va bio-de-
gradando y esta generando energia y luego
esta agua pasa a través de unos filtros y va
a dar a este nucleo.

Entonces esta energia se usa para
prender /eds, lo que permite que las plantas
que viven en el nucleo puedan hacer foto-
sintesis en un espacio oscuro, controlado.
El sistema busca una autonomia para ge-
nerar una analogia de como podria ser un
sistema hidrico en una ciudad.

Al concluir, unas paginas por si
quieren apuntarlas donde pueden encon-

trar mas informacion sobre los proyectos
propuestos.

www.plantasnomadas.com
www.parasitosurbanos.com
www.gilbertoesparza.blogspot.com

Plantas Nomadas
Fibra de carbono, grafito, acero inoxidable, acrilico, silicon, cristal,

circuitos electronicos, sensores, plantas vivas. 58 x 48 x 30 cm
© Gilberto Esparza 2008-2013
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Imagen y
construccion simbolica

Rodrigo Zuiniga

El dia 3 de mayo tuvo lugar un lamentable episodio en el Mall Costanera Center.
Un joven de poco mas de veinte aflos, identificado con las iniciales E.H.P., accedio hasta
una amplia terraza del piso 27 sin haber sido advertido por los guardias de seguridad
del lugar. Envuelto en una pancarta pintada con la leyenda “Amor y Paz”, se mantuvo
durante unos instantes asomado hacia el vacio. Los esfuerzos de equipos del recinto y del
Gope de Carabineros no dieron resultados y finalmente, tras gritar algunas consignas anti-
capitalistas, el joven se arrojé muriendo de manera instantanea. Pocos dias después, el 14
de mayo, el portal web de Europe 1 reportaba otro incidente inquietante ocurrido en una
carretera en Los Angeles, Estados Unidos. El sitio graficaba la noticia con un gracioso
titulo de pesadilla: “Il menace de se suicider, des témoins en font un selfie” (“El amenaza
suicidarse, testigos toman una selfie”’). Una alerta de suicidio desde un puente, que habia
suscitado un inesperado embotellamiento en plena autopista, llevo a los conductores a
aprovechar el momento para retratarse con el suicida como telon de fondo. Aparte de esto,
la nota no ahondaba en mayores detalles, excepto por la publicacion de algunas de las
‘selfies’ colectivas —varios rostros sonrientes, gafas oscuras y signos de victoria con un
diminuto punto colgante en un lejano segundo plano— que circularon durante los largos
minutos que tardo el individuo en desistir de su intento suicida (“/a via libre nuevamente,
los fotografos retomaron su camino ”, concluia la informacion). Obviamente la disparidad
de destinos de los personajes involucrados no ocultara la escalofriante reaccion de los
espectadores de turno: tal como en el episodio en California, también en el evento del
Costanera Center los transetntes se sintieron autorizados a un ensaflamiento sin viso de
conmiseracion, como si aquello con lo que se encontraron fuese un simple espectaculo
de feria con el cual distraerse. Algunas infames grabaciones que se pusieron a circular,
muestran a grupos de amigos —claramente incapaces de entender la tragedia que pasaba
ante sus ojos— instando al personaje anénimo a poner fin a su vida de una buena vez.
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Su expectativa no parecia ser otra que la
de obtener una captura truculenta para ser
compartida en Internet, con la Uinica idea,
debo suponer, de generar una popularidad
instantanea y morbosa, sin el menor atisbo
de sentido comuin.

Confieso que estos patrones
de comportamiento, que uno estaria
tentado de poner bajo expresiones como
“conductismo  digital”, ‘“‘autismo por
hiperconectividad”, “sumision alamaquina
conectiva (transformada en maquina
pulsional)” o algo parecido, me causan, al
igual que a muchas personas, una profunda
desazon. Pero es aqui donde una reflexion
estética debiera plantearse con rigor. No
pretendo una sancion moral del problema,
aunque tampoco debiéramos obviar esta
alternativa. Me interesa, digamos, someter
estos casos de indolencia colectiva (por
decir lo menos) al tenor de algunos de
los temas que hoy dia nos convocan en
este seminario. Me parece que en ellos
encontramos una forma especifica de
hipertrofia narcisista, como resultado de la
fantasia predatoria de que es portador todo
aparato de registro. En la época del aparato
digital integrado, el usuario-performer
de conectividad se sentiria llevado a
responder satisfactoriamente —y en todo
momento— al imperativo del aparato
que respira entre sus manos: capturar,
capturar, capturar. Es una orden constante,
en tono bajo: captura, captura, captura. O
mejor: captura-archiva-reenvia, captura-
archiva-reenvia. Con la introduccion de
la pelicula fotografica ya hablabamos del
‘ametrallamiento’  (mitraillage); ahora
pareciese que la metralla fuese sustituida
—si cabe la figura— por el rayo laser. Estas
aglomeraciones de solitarios que blanden
sus aparatos (o que son blandidos por
ellos) ocupan el lugar de un movimiento
automatizado. Algo en ellos se estremece,
como en un trance infra-fisico, ante el
evento que activa la maquina pulsional

de captura. En cierto modo la maquina
se extiende protéticamente mas alla de
lo que era el movimiento normado por la
fotografia clasica; estimula otra economia
gestual, como si alcanzara directamente
a los propios impulsos nerviosos de los
usuarios.

Hay una famosa imagen del
fotografo norteamericano Richard Drew
(“The falling man, 9:41:15”), que capta la
caida invertida en exactos noventa grados
de una de las victimas anonimas del
World Trade Center durante los atentados
de 2001. Esta imagen paradigmatica,
llevada por un pathos testimonial que se
nivela con la impresionante exactitud de
la captura, aiin seria representativa, a mi
juicio, en su virtuoso “instante decisivo”,
de un estado anterior a la situacion que
nos encontramos describiendo ahora. Cabe
preguntarse, en cambio, qué es lo que esta
en juego en la interaccion performativa que
se produce entre los usuarios conectados,
sus maquinas conectivas-pulsionales y los
eventos registrados y compartidos, sobre
todo en un sub-género como las ‘Selfies’
del tipo que estamos refiriendo. Ya hace
veinte afios, Philippe Quéau aseveraba que
era necesario plantear las bases de una ética
de las imagenes virtuales, a fin de guardar
distancias ante su potencia inmersiva y
“evitar dejarse absorber por la seudo-
evidencia de los sentidos™'; no imagino
tal vez en ese entonces que la propia
experiencia real llegaria a virtualizarse
de manera tan extrema (sin necesidad
de cascos de Realidad Virtual) en actos
“cotidianos” como los del Costanera
Center. Vemos hasta qué punto la pulsion
de la captura (o captura-archivo-reenvio)
es un vector dominante en nuestra relacion/
sujecion al aparato digital y nos deja en
un territorio minado. Bajo el formato de

1. Phjlippe Quéau (1993). Le Virtuel. Vertus et verti-
ges. Editions Champ Vallon, p.37.



la conectividad y estas nuevas capturas
del mundo, experimentamos un modo de
estar en plural que es también una nueva
soledad. Soledad y sentimiento soberano,
plenipotenciario, que puede leerse, en
este contexto, como otra version para una
vieja controversia platonica: aquélla de la
degradacion mimética, llevada esta vez
por el imperativo del aparato que manda
registrarlo todo, sea lo que sea, cualquier
cosa, sin mediar ninguna contencion,
a fin de asegurar un excedente de goce
narcisista.

Conviene, pues, no olvidar
en ningin momento que una cuestion
central en el debate sobre las imagenes
que capturamos, generamos y
transmitimos bajo el formato de Ia
conectividad®, es aquélla que concierne
a las performatividades propias de las
atmosferas conectivas. ;Qué quiere decir
aqui performatividad? Simplemente la
compenetracion activa y actuante entre
los sujetos y sus maquinas conectivas-
pulsionales. Digo que quiza como nunca
antes estamos experimentando la apertura
de un claro, acaso un verdadero umbral,
sin duda un umbral de multiples umbrales,
un umbral generalizado de inervacion
de los sistemas de captura, produccion,
almacenamiento y difusion de imagenes
que re-definen el horizonte performativo de
nuestros cuerpos y nuestro sensorium. Lo
que podamos reflexionar sobre esta época
de produccion y concurrencia de imagenes,
sobre sus construcciones simbdlicas y sus
mediaciones, debiera tomar como uno de
sus puntos de partida el fenomeno de la
captura pulsional: la compenetracion de
un usuario-performer de conectividad con
el aparato conectivo que lo arroja, con el
riesgo de la inmunidad auto-conferida y la
impiedad, a capturar cualquier cosa, por

2. Sea que nos entendamos como simples usuarios
amateurs, 0 como artistas o compositores digitales.

infame que ésta sea, a fin de festinar con
ella en un goce solitario y banal.

No me cabe ninguna duda de
que el caso presentado aqui, en esta breve
reflexion, oficia como una singularidad,
como un ejemplo extremo. Unos afios atras,
Paul Virilio se cuestionaba si cabria buscar
alguna afinidad entre la crisis energética
planetaria, con la acuciante necesidad de
ahorro masivo de energia, y la tendencia
a un hiper-egoismo (o sea a una brutal
indiferencia hacia el otro) bajo el pretexto
de una economia de la auto-preservacion.
El ejemplo extremo que acabo de referir
nos recuerda hasta qué punto nuestras
imagenes conectivas, como nunca antes,
acontecen —o sea, son performatizadas—
de acuerdo a parametros pulsionales. Si
bien el “click” fotografico tuvo siempre un
estrecho vinculo con el cuerpo sintiente del
usuario y con sus modos de incorporarse y
habitar el mundo, las capturas-pulsiones
que hacemos defonar en torno nuestro,
desde nuestras corazas digitales, nos
devuelven la extrafieza que nunca abandona
a esos términos supuestamente familiares:
cercania, lejania, estar-con... y también
“conectividad”.  Algun  heideggeriano
dira tal vez que necesitamos una nueva
analitica existencial, en consonancia con
las fluctuaciones de un “estar” abierto
a formas inéditas de comparecencia.
Mirandolo bien, es necesario un gran
esfuerzo para acceder a este particular
pensamiento de las fronteras y los flujos.
Pantallas, interfases y plugs-in, circuitos
abiertos y archivos compartidos, claves
de acceso y deep-webs, carreteras de la
informaciéon y navegaciones online, dan
cuenta de un paisaje altamente sofisticado
que reconfigura nuestras mas arraigadas
convicciones sobre las fronteras y los
espacios  fronterizos. La tecnologia
digital nos pone en el centro de un mundo
dinamico y rico en conjeturas, en el que,
por lo mismo, las palabras familiares, las
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categorias que usamos para orientarnos, comienzan a zozobrar sin disimulo. La fuerza
del habito, algunas veces, nos resguarda de la ansiedad a que nos podria empujar esa falta
de nombres y de seguridades. Pero ese resguardo no dura mucho tiempo. Cada palabra
parece salirse de ella misma. En un momento u otro, bajo este principio de realidad, nos
sentimos arrojados a la orfandad de los nombres.

(Qué sea, pues, este modo de estar? ;[Qué sea el estar con otros, el estar
cercanos, el estar proximos pero completamente alejados e indiferentes, acorazados
digitales prontos a la captura, sin que nos preocupe la impostura de nuestro acto? Tal
vez, en definitiva, las practicas artisticas neo-mediales o multi-mediales requieran hacer
frente, también, a esta clase de paradojas y apremios provenientes del encuentro fortuito
entre la conectividad y la infra-fisica de la pulsion: acaso el linde abierto, la intrigante
interfaz entre el narcisismo mas profundo y la apertura empatica hacia el otro.
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Autorretrato conectado.
JImagen conversacional’ o monologo visual
sobre una privacidad sobre-exhibida?

Nathalie Goffard

De ahora en adelante, ya no basta con tomar una foto,
lo que importa, es poder mostrarla, comentarla, redifundirla.

Andre Gunthert’

El diccionario Oxford designé la selfie como “la palabra del afio” ya que fue el tér-
mino -ocupando la jerga cibernauta correspondiente- mas googleado, hashtageado
y twitteado del 2013. La tendencia y obsesion por la “autofoto” ha sido comentada
y criticada tanto por la intelligentzia como por la opinidn publica, y sobre todo ha
sido éticamente cuestionada cuando es realizada con suicidios, accidentes, funerales
e incendios a modo de teldén de fondo. La selfie es sintomatica de los cambios de pa-
radigmas en torno a lo politicamente correcto, en plena mutacion y actualizado por
la introduccidn de nuevas tecnologias. ; Vivimos en un momento de adecuacion ante
nuevos comportamientos causados por nuevas formas de comunicacion? ;Deberemos
acostumbrarnos a la idea que chatear por Whatsapp mientras estamos en compaiiia de
alguien no es un desaire; mostrar lo que comimos y donde vacacionamos por Insta-

1. Término que refiere a la imagen fotografica publicada y compartida en la web (particularmente en las redes
sociales), GUNTHERT, André, “L’image conversationnelle. Les nouveaux usages de la photographie numéri-
que » En Etudes Photographiques N°31, Primavera 2014. Disponible en http://etudesphotographiques.revues.
org/3387

2. Ibid p.2. Traduccion de la autora, « Désormais, prendre une photo ne suffit plus, ce qui compte, c’est de pou-
voir la montrer, la discuter, la rediffuser ».
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gram no es un desatino que busca enrostrarle mi felicidad al otro; compartir con los
demas cada uno de nuestros banales eventos y pensamientos por Facebook no es un
acto tediosamente autorreferente? Sin duda, los comportamientos han cambiado con
la telefonia movil, sus aplicaciones y las redes sociales. Hemos aprendido a conjugar
el mundo real y virtual en el cotidiano y a vivir por ende, “en paralelo”, readecuando
los conceptos de empatia y buena educacion en las relaciones interpersonales. Como
bien lo afirma Sherry Turkle con respecto a la imagen compartida en la red:

A selfie, like any photograph, interrupts experience to mark the moment. In
this, it shares something with all the others ways we break up our day, when we text
during class, in meetings, at the theater, at dinners with friends. And yes, at fune-
rals, [...] Technology doesn t just do things for us. It does things to us. Changing
not just what we do but who we are.’

La selfie, como manifestacion viso-social de las nuevas tecnologias habria
entonces modificado nuestros habitos hasta cambiar nuestras psiques®. ;Pero, por
qué la selfie ha sido motivo y tema de innumerables articulos periodisticos y acadé-
micos cuestionando desde la propiedad intelectual® hasta la evolucion posmoderna
del mito de Narciso? En estricto rigor, el autorretrato fotografico ha existido desde
que existe la camara fotografica. ;Tal interés surge porque asistimos por primera
vez a la masificacion de una compulsion fotografica y practica narcisista que antes
solo podian permitirsela aquellos que poseian una camara? Efectivamente, la sel-
fie, como todo el imaginario fotografico amateur difundido en la red en la ultima
década, responde a un fenémeno de masificacion de actos de auto-representacion
y exhibicion que antes solo eran patrimonio de fotografos y artistas. Recordemos
por ejemplo, los autorretratos-polaroids de Andy Warhol, artista emblematico de la
obsesion por la fama y quien sin duda, de haber tenido Facebook, habria difundido
cada uno de sus hipotéticas selfies junto a sus ilustres amistades que frecuentaban
la Factory. Fue de hecho este mismo artista, quien certeramente vaticind que en el
futuro todo el mundo viviria sus “15 minutos de fama”, prediciendo con ello, el

3. TURKLE, Sherry, “The Documented life”, The New York Times, 15 diciembre 2013. Disponible en http://
www.nytimes.com/2013/12/16/opinion/the-documented-life.html? r=0

4. De hecho, se expandi6 una falsa noticia —se “volvio viral”- de un supuesto trastorno psicologico denominado
selfitis, catalogado por la APA como una obsesion y adiccion por el autorretrato fotografico subido a las redes
sociales. Cabe aclarar que “volverse viral” en Internet es la capacidad que tiene un archivo, un video o una
noticia en volverse masivo a través de la difusion entre contactos.

5. Incluso, surgio el caso de una selfie sacada por un mono, el cual le arrebaté la camara al fotégrafo David Sla-
ter, quien posteriormente se vio involucrado en una disputa con Wikipedia en torno a la propiedad intelectual de
la imagen. Mientras el fotografo reclamaba el pago de derechos de autor, Wikipedia argumenta que la imagen
era autoria del animal. El caso fue zanjado a favor de Wikipedia ya que seglin la oficina de derechos de autor de
EE.UU, “cualquier planta, animal, ser divino o sobrenatural no esté sujeto a las leyes del copyright, por lo que la
fotografia es de dominio publico”, sentando asi un precedente para futuros litigios legales del tipo. Similar caso
se present anteriormente con la denominada “Selfie de los Oscar” (un autorretrato colectivo de estrellas cine-
matograficas) donde la discusion radico en quien era el autor del imagen, aquel que habia sostenido y disparado
el obturador o el propietario del dispositivo. Contrariamente al caso del mono, se determiné aqui que la duena de
la imagen era Ellen De generes, duefia de la camara. Si bien es otro tema a tratar, lo interesante aqui es observar
como presidentes, actores y celebridades de todo tipo, habitualmente retratados por los otros, optan por sumarse
e imitar la l6gica amateur de la selfie (que en estricto rigor no necesitan) como estrategia de auto-promocion.



culto al amateurismo y la nueva celebridad de las personas anénimas, comunes y
corrientes.

Hasta el afio 2008, la fotografia digital era todavia realizada casi exclusiva-
mente con camaras fotograficas; es decir, disocidandose aun espacio-temporalmente
los dispositivos que producen y difunden la imagen. Mas, con la aparicion del
Iphone de Apple, surge la imagen compartida y conectada, lo que sin duda contri-
buyo a masificar la practica simultanea de sacar y “subir” una fotografia a las redes
sociales en tiempo real. De hecho, varios han sido los fendmenos sociales y modas
que han surgido a raiz de esa inmediatez y que por cierto han dado pie a reflexio-
nes y articulos de diversa indole. Ya en el 2011, invadian las redes sociales los
actos performaticos conocidos como planking, tebowing, batmaning, owling®, entre
otros, que en cierta medida constituian una reactualizacion amateur de las acciones
artisticas como “el salto” de Yves Klein, las contorsiones corporales de Charles
Ray en “Plank piece I-II” o mas recientemente, las “One Minute Sculptures” de
Erwin Wurm y las acrobacias de Philippe Ramette. Posteriormente, en el afio 2012,
la moda daba paso a fotografias de comidas de restaurantes visitados, posteadas
instantaneamente en /nstagram. Nuevamente, en términos de de-jerarquizacion te-
matica no ocurria aqui nada que se diferenciara de las practicas fotograficas ludicas
que aparecieron a partir de los afios sesenta con la introduccion de lo cotidiano y
lo banal en el arte contemporaneo, ni con el nuevo documentalismo anglosajon de
Stephen Shore o Martin Parr. No obstante, en términos de autoria asistimos a un
cambio de paradigma, en cuanto a una suerte de “democratizacion del payasismo”y
una desolemnizacion tematica de las practicas fotograficas amateur. En efecto, si en
los noventa, un artista como Douglas Gordon, se autorretrataba en “Monster” con
cinta adhesiva en su rostro hasta deformarlo, hoy las sellotape selfies, dan cuenta
de la masificacion tanto de la figura del excéntrico como de la percepcion ludica de
la realidad.

La selfie se define como “una fotografia que se ha tomado de uno mismo,
por lo general con un teléfono inteligente o webcam y compartida en un sitio web de
medios sociales”. Entonces, de acuerdo a esa definicion, ;Si hago un autorretrato
con disparador automatico en la que no se deduce, ni se reconocen los codigos de
la “autofoto” (brazos estirados o uso de espejos, por ejemplo) sigue siendo una sel-
fie? ;Si realizo un autorretrato con mi celular con el tnico fin de sumarlo al album
familiar sin postearlo ni ponerlo en linea, es en estricto rigor una selfie? He ahi un
punto crucial, la novedad de la actual autofotografia no radica en la fotografia en
si misma, sino en el hecho mismo de difundirla, comunicarla y mostrarla en las
redes sociales. El problema entonces no radica en el tipo de imagen, ni siquiera en
la sobreproduccion de imagenes, sino en la espectacularizacion de la privacidad. La
imagen amateur, antiguamente perteneciente al ambito privado, ahora compartida

6. Basicamente son gestos y actitudes corporales fotografiados y difundidos en la web. El planking fue uno de
los primeros y consiste en recostarse boca abajo como una plancha de madera (plank) en lugares insolitos o de
dificil acceso. A este le han seguido una suma de acciones como el owling y batmanning, que refieren, respecti-
vamente, a pararse de cabeza como un buho y un murciélago, y también el tebowing, que simula la postura tipo
sentadilla de la liga de futbol norteamericano, hecho a su vez en lugares cotidianos descontextualizados de la
accion tomada como referente.



en la web constituye la verdadera revolucion en los usos sociales de la fotografia
digital. “Gracias a la comunicacion visual, cada uno se convierte a la vez en el idolo
de su pequeiia pantalla (movil) y actor de su teatro cotidiano™”.

Respondiendo entonces a la hipotética pregunta de por qué hay sobreproduccion
de selfies, simplemente contestamos: porque se puede, porque la tecnologia asi lo permite
ya que desde hace diez afios disponemos de camaras digitales con lentes giratorios, hasta
llegar a los Iphone y posteriormente, Smartphones, los cuales con su pantallas invertidas
permiten no so6lo verse y fotografiarse simultaneamente sino que inmediatamente pueden
ser enviadas y compartidas con una comunidad virtual. En efecto, los avances técnicos y
tecnologicos no sélo determinan las practicas sociales sino que influyen en las artisticas
y estéticas. Asimismo, en la Revolucion Industrial, la invencion de la fotografia y los
tubos de pintura al 6leo, liber6 a los Impresionistas respectivamente, de la representacion
fidedigna de la realidad y del encierro en el taller. Hoy, hipervisibilidad, espectaculo,
narcisismo, hedonismo y culto intimista parecen ser los nuevos valores de las practicas
fotograficas amateur. De la funcion de recuerdo fotografico al servicio de la memoria fa-
miliar damos paso al presentismo comunicacional ya que con la telefonia movil el acento
esta puesto en la presencia e inmediatez de lo real y no en el pasado.

La selfie no importa como objeto estético, sino como sintoma de una nueva for-
ma de comunicacion en las relaciones interpersonales, donde el lazo visual con el otro y
la comunidad se hace justamente a través de la espectacularizacion y puesta en escena de
si mismo. Los nuevos usos sociales de la fotografia digital permitieron la visibilizacion
del anonimato; la exposicion de la esfera privada y su posterior apreciacion, valoracion
o critica publica. ;Si entendemos las imagenes compartidas en la web, como imagenes
conversacionales, nos referimos realmente a una nueva forma de dialogo con interlocu-
tores 0 a una suma de monologos donde el otro solo existe para verme a mi y decir “me
gusta”?

A la borrosidad de los limites entre lo publico y lo privado como cambio de pa-
radigma se suma entonces el desinterés por la comunicacion oral. “Ya no se habla, ya no
se escribe, se muestra.” Mas, esa sobreexposicion se alimenta con la perpetua valoracion
y reconocimiento del otro —siendo la indiferencia el peor de los escenarios-.

Para el filosofo Byung-Chul Han, la hipervisibilidad del hombre contemporaneo
representa el fin de la fantasia y seduccion por aquella sobrecarga de informacion, lo
cual es enemigo del placer (porque el placer requiere el secreto y lo oculto). Este autor
afirma que vivimos en una sociedad donde todo se vuelve mercancia, consumo y so-
breexposicion, que denomina como “la sociedad de la transparencia”, caracterizada por
“el desmontaje de umbrales y limites™, atrofiando la fantasia y provocando por ende,

7. RIVIERE, Carol Anne, “Téléphone mobile et photographie: les nouvelles formes de sociabilités visuelles
au quotidien », Sociétés, 2006/1 n° 91, p. 131, Disponible en http://www.cairn.info/revue-societes-2006-1-pa-
ge-119.htm. Traduccion de la autora, « Grace a la communication visuelle, chacun devient a la fois I’idole de
son petit écran (mobile) et I’acteur de son théatre quotidien. »

8. Ibid p. 123. Traduccion de la autora, “On ne parle plus, on n’écrit plus, on montre »

9. HAN, Byung-Chul, La agonia del Eros, Barcelona, Herder, 2014, p. 63.



“la desaparicion del otro, es decir, la agonia del eros”'. En efecto, ya no hay fantasias
relativas al otro, sabemos con quién duermes, lo que comes, donde viajas y si perdiste
a ser cercano. De hecho, géneros especificos como las aftersexselfies y selfies at funeral
desafian los limites de lo privado y el buen gusto. Asimismo, los hipervisibilidad de las
pornselfies llevan el concepto de la hiperrealidad pornografica, anteriormente discutido
por Jean Baudrillard, a su paroxismo, pero para Han, la exposicion en si misma del hom-
bre contemporaneo, se ha vuelto pornografica.

En la sociedad expuesta, cada sujeto es su propio objeto de publicidad. Todo
se mide en su valor de exposicion. La sociedad expuesta es una sociedad pornografica.
Todo esta vuelto hacia fuera, descubierto, despojado, desvestido y expuesto. [...] La
economia capitalista lo someto todo a la coaccion de la exposicion.”

Segun Byung-Chul Han, la sociedad de la transparencia corresponde a una ac-
tualizacion del pandptico de Jeremy Bentham, pero ahora la vigilancia constante no esta
en la arquitectura carcelaria sino que es voluntaria. Es decir, los mismos usuarios de las
redes sociales alimentan aquel panoptico digital, siendo estos a la vez victimas y actores
de la hipervigilancia. La selfie, sintomatica de aquel fendmeno, nos vuelve entonces ex-
hibicionistas a la vez que voyeristas; consumidores de apariencias e imagenes-objetos de
consumo.
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Sobre la provocacion de Rodrigo Zuniga,
dos consideraciones relevantes: selfie y
autorretrato, fin del anonimato y del amateur

Camila Estrella

1. Autorretrato

Si asi fuera, el autorretrato consistiria de partida en asignar, en describir su lugar
al espectador, al visitante, al vidente cegador, desde la mirada de un dibujante que por un
lado no se ve mas, siendo el espejo necesariamente reemplazado por un destinatario que
lo enfrenta, por nosotros mismos, pero por nosotros, que, por otro lado, en el momento en
que somos nombrados espectadores en vez del espejo, no vemos mas al autor como tal,
no podemos identificar mas el objeto, el sujeto y el signatario del autorretrato, del artista
en autorretratista.!

Tras una “selfie”, encontramos un autorretrato desbordado y sobreexpuesto.
Como una exageracion y colapso del género, de lo que se entendia y practicaba como
autorretrato fotografico: ser modelo de uno mismo, revelarse ante una camara principal-
mente. En vez del espejo/visor de lo se queria fotografiar, hoy encontramos una pantalla
que nos muestra mas que un reflejo, una imagen de nosotros que ya es generada por una
aplicacion y, ademads, nos permite escoger la toma y su correccion ilimitada. Esa pantalla
es ahora el 0jo que nos ve, esa pantalla viene a ser el ojo del espectador o autor desdobla-
do y que puede convertirse en un ojo colectivo cuando la imagen es lanzada en las redes.

La aplicacion que permite el uso y abuso de la “selfie”, tiene poder de encandila-
miento como todo juguete nuevo. Probablemente el usuario, cada vez mas infantilizado,
al comienzo tomara muchisimas a cada momento, luego este brio debiera mermar, enton-

1. Jacques Derrida, Mémoires d’aveugle, L’autoportrait et autres ruines, p. 65.
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ces los acontecimientos bizarros pueden
ser buscados para mostrar lo privilegiado
que fue el testigo. El autorretrato busca
tener un contexto, como una puesta en es-
cena del sujeto, del yo ante las acciones de
los otros.

Sin duda, no hay limites en ese
fenémeno, el uso de los dispositivos como
forma de relacionarse y posicionarse so-
cialmente esta mucho mas allé de los deba-
tes sobre la fotografia como tal. La imagen
en eso es secundaria, es el evento, la ex-
travagancia de encontrarse con un hombre
que se va a defenestrar como telon de fon-
do, lo que quiere ser comunicado, vanaglo-
riarse ferozmente de ello. Asi como existe
la expresion monos con navaja, podemos
pensar, sin afan moralizante, lo mismo de
aquellos que usan de esta forma la captura
de imagenes.

Entonces, la idea de maquina pul-
sional de captura que acufia Rodrigo Zuii-
ga, es lo que nos hace pensar lo anterior y
también lo siguiente: que el uso actual de la
imagen cae en un régimen de “incontinen-
cia visual”, donde la captura no es el fin sino
la circulacion de la imagen, que en defini-
tiva seria el real cambio de lo andlogo a lo
digital en fotografia.?

Si todavia hablamos de fotogra-
fia podriamos decir que ella, en el contexto
de la hiperconectividad, desvia su camino,
o0 mas bien hace el camino inverso, hacia
imagenes que se vuelven casi “latentes”, ya
que no son fijadas, duran como un “flacha-
z0” en el flujo imparable de imagenes en-
viadas y compartidas. En el fondo, la fina-
lidad de esta comunicacion de imagenes no
es el registro, el archivo o la memoria, sino
la comunicacion circunstancial y efimera
de momentos generalmente banales y nar-

2. Ideas expuestas en el seminario de André Gunther,
INHA , Paris.

cisistas, donde la aprobacion y popularidad
entre pares es uno de los mayores objetivos
entres los usuarios.

En esa misma direccion apunta
el filésofo Laurent Jenny: Lo que es im-
presionante es la extrema banalidad de las
imagenes Instagram, la estandarizacion de
su estética y la dificultad de contrariarlas
(porque el rol de los programas Instagram
es precisamente impedir toda intervencion
personal, todo error y por lo mismo todo lo-

gro).””

2. Fin del anonimato, del ama-
teurismo?

“El gusto barbaro. La estética po-
pular que se expresa en la produccion foto-
grafica o sobre las fotografias es lo contra-
rio a una estética Kantiana; ella subordina
siempre la produccion y la utilizacion de la
imagen y la imagen misma a las funciones
sociales.” Pierre Bourdieu, “Un arte me-
dio”.

Socioldégicamente podemos decir
que la fotografia pas6 de ser utilizada de
manera cotidiana por un restringido grupo
profesional y amateur a una total masifi-
cacion de su aplicacion. Sin embargo, es
una masificacion sin real interés en la foto-
grafia como lenguaje. No debemos olvidar
que no fueron a las camaras de bolsillo a
las que se les agregd la posibilidad de te-
lefonear, o de conectarse a la red, sino al
revés; posibilidad por lo demas que nadie
demando6. Sin duda los interesados en fo-
tografia se iban a procurar de una camara
directamente.

Es interesante ver como la ima-
gen que circula publicamente (en mayor o
menor grado) por las redes sociales, al ser

3. Entrevista revista los inrockuptibles, N° 913,
Francia.



expuesta, pierde el sentido de anonimato, y se trastoca también el sentido de amateuris-
mo. Por un lado la imagen esta siempre ligada a su fuente, a quien la genera y comparte,
carece de misterio y, por otro lado, el duefio de la imagen pierde su grado amateur porque
en el acto de subir esta imagen a una red social esta pidiendo atencion y opiniéon. No son
imagenes “inocentes”, existe la expectativa de lo que vayan a generar, que puede ser va-
riada pero no desinteresada ni desprovista de ambicion.

Por el contrario, la fotografia de autor desconocido, libera de toda pretension al
fotografo y a la imagen. La produccion de esa imagen estaba referida al sujeto, al acto
fotografico en si, no existia una proyeccion del destino de esa imagen, mas alla de un
circulo proximo.

Asi, y para finalizar, las imagenes generadas por teléfonos inteligentes, sabe-
mos, son todas susceptibles a ser reveladas piblicamente de forma inmediata. El usuario
amateur deja en cierto modo de serlo porque su intencion esta ya predispuesta por el
dispositivo, el usuario no solo establece lo que quiere fotografiar sino que lo hace para
ser compartido en el momento. Entonces, la razon de realizar lo que conocemos como
acto fotografico no es “fotografica” a fin de cuentas, es una accion que implica la gene-
racion de reacciones en otros espectadores, es una provocacion que puede ir de lo mas
trivial al morbo (selfies con suicidas segln el ejemplo dado por R. Zaiiga) pero es una
provocacion digamos basica (accion-reaccion) que a modo general no profundiza sobre
los diversos aspectos de la imagen.
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El objeto sonoro y el lenguaje

Rainer Krause

Desde la publicacion del libro de Pierre Schaeffer “Tratado de los objetos mu-
sicales”, publicado por primera vez en 1966, entendemos por objeto sonoro no una cosa
que suena o que tiene la potencialidad de sonar -un instrumento musical, un reloj mecani-
co o un juguete infantil-, sino un sonido donde prestamos atencién a sus caracteristicas
auditivas. El objeto sonoro es un objeto de estudio.

Michel Chion, cineasta y compositor de musica concreta, en su libro “El sonido”
define el objeto sonoro a través de una lista de negaciones:

No es un cuerpo sonoro, entendido como la fuente material,

No es el fenémeno fisico cuyos parametros se pueden medir,

No es un fragmento de grabacion, aunque normalmente requerimos la
grabacion para estudiar el objeto sonoro,

No es un simbolo en una partitura ni tampoco es un estado de animo subjetivo.

Sino que “es un fendbmeno sonoro que se percibe como un conjunto, como un
todo coherente y que se oye mediante una escucha reducida que lo enfoque por si mismo,
independientemente de su procedencia o de su significado.”

Esta escucha reducida que Schaeffer propone para acceder al objeto sonoro, una
escucha que no presta atencion respecto de qué suena o qué significado damos al sonido,
es una escucha altamente artificial e intencional que ejercen los profesionales del sonido
—musicos, artistas sonoros, técnicos de sonido- pero que en la vida cotidiana se da sola-
mente en casos excepcionales, como justamente, escuchar musica. Con la musica concre-
ta, Schaeffer tratd de ampliar el material sonoro de la musica docta, area que a través de su



sistema de codificacion —la partitura- y asi
la transmision técnica se establecio desde
siglos como “la” musica occidental por
antonomasia. La tendencia de codificacion
pesa incluso en la musica concreta, aunque
por su manera de produccion sonora salta
la instancia de la escritura musical, herra-
mienta de comunicacion necesaria entre
compositor e intérprete. Ahora es el com-
positor mismo que en un acto posterior de
la produccion sonora —la grabacion del so-
nido con micréfono y su fijacion en un me-
dio de almacenaje- analiza sus elementos
de trabajo segun parametros cientificos,
separando el objeto del sujeto observador.
De nuevo el acceso a la estructura sonora
queda como exclusividad del experto.

En la vida cotidiana entonces no
sirve demasiado la escucha reducida para
orientarnos en el mundo, ni tampoco nos
presta herramientas faciles para comuni-
carnos sobre este fendmeno perceptivo,
pues en general relacionamos un sonido
automaticamente con la fuente que lo ge-
nera -una cosa O un acontecimiento-, o
tratamos de entender qué significan, como
en el caso del lenguaje hablado.

Barbara Fliickiger en su libro
“Sound Design” propone otra manera de
acercarse al objeto sonoro. Ella trabajo
en el ambito del cine en la elaboracion de
bandas sonoras, donde desarrolld, constru-
y6, movid y relaciond sonidos en funcion
de un contexto amplio (la pelicula) y de las
reacciones y afectos que deben provocar
en el oyente. A diferencia de Schaeffer,
Fliickiger no excluye toda nuestra capaci-
dad de significar el sonido, de dar sentido
en diferentes contextos y reaccionar afecti-
vamente a €l. Evidentemente el cine como
area cultural siempre estaba relacionada
cercanamente con la representacion del
mundo, incluyendo las relaciones subjeti-
vas y afectivas con €l. He aqui la diferen-
cia con la musica docta, que entendemos

mas bien como un cdédigo no referencial,
un codigo que no se refiere a una realidad
fuera de si mismo.

Aunque Fliickiger sefiala que los
sonidos pueden ser percibidos e interpre-
tados independientemente de un dominio
lingiiistico —y que ejemplifica a través del
uso de objetos sonoros sin fuente material
identificable en el cine -, también insiste
que en la percepcion humana existe una
interdependencia inseparable entre feno-
meno e interpretacion, mientras mas di-
ferenciada la definicion, mas diferenciada
resulta también la percepcion, y al revés.
Asi la formulacion lingiiistica de la per-
cepcion sonora sirve tanto al propdsito del
conocimiento como a la comunicacion. Al
contrario el area de la musica con su lar-
ga tradicion de codificacion verbal, en el
contexto de los lenguajes occidentales se
ha desarrollado solamente un léxico redu-
cido respecto de los sonidos no musicales.
En vez de una escucha reducida, mas bien
hace falta una escucha ampliada que no ex-
cluye habitos cotidianos como indexacion
y significacion de lo escuchado.

Fliickiger propone 5 preguntas
con las cuales podemos acercarnos al fe-
némeno Sonoro :

1. {Qué suena?

En el sentido filogenético, o sea,
desde el punto de vista del desarrollo de la
especie humana, siempre fue una necesi-
dad el identificar rapidamente la fuente de
un sonido. Podria ser una presa o un ene-
migo. Hoy esa escucha -que Michel Chion
nombra como “escucha causal”- sigue de
suma importancia si nos movemos por el
trafico de la ciudad. Con esa escucha di-
vidimos el flujo sonoro continuo que nos
rodea en segmentos singulares, que com-
paramos y ordenamos en categorias sim-
ples.



Esta pregunta representa una
primera conceptualizacion mas bien rudi-
mentaria, que todavia no dice nada sobre
las caracteristicas singulares del sonido.

2. (Qué se mueve?

La segunda pregunta se refiere al
caracter procesual del sonido. El sonido
en si no es una caracteristica de un objeto
o un agente sonoro. El sonido es producto
de una interaccion entre por lo menos dos
agentes. En el caso de animales o seres
humanos, lo procesual del sonido se pue-
de describir en términos como ladrido,
balido o llanto. Un agente aqui es el aire
que pasa por el cuerpo vivo. Para carac-
terizar pasos hay que diferenciar entre
animal con cuatro patas, niflo u hombre,
tipos de zapatos y tipos de suelo.

3. La tercera pregunta,

(Qué material suena? precisa la
segunda pregunta. ;Qué suela de zapato,
o pies desnudos, sobre arena o madera?

4. (Cémo suena?

Al contrario de la consistencia
material no se puede describir facilmente
la caracteristica sonora propiamente tal.
No sé si existe en espaiiol un diccionario
o catalogo que presente las palabras sono-
ras, verbos o adjetivos. En aleman exis-
te una tipologia de los sonidos de 1958
que menciona 1600 diferentes verbos. En
1982 se publico otro con 411 adjetivos.
No obstante, tanto en aleman como en
espafiol se usan muy pocas de estas pa-
labras en el lenguaje coloquial. Poco usa-
mos expresiones como gorgotear, borbo-
tear, crepitar, traquetear para diferenciar y
describir sonidos. Fliickiger propone usar
onomatopeyas, porque en estas palabras
hay un parentesco entre forma y conteni-
do donde la expresion misma produce la

imaginacion de la sensacion. Aqui tam-
bién se debe describir la intensidad del
sonido, el rango de frecuencia en forma
basica (grave, centrado, agudo) y calida-
des ritmicas.

5. (Donde suena?

Ningun sonido suena igual en
distintos lugares. Las dimensiones y ca-
racteristicas del espacio circunstante se
impregna al sonido de cualquier fuente
objetual/procesual. Incluso sin formacion
auditiva especial reconocemos el tipo de
lugar del que proviene el sonido: sala de
bafio o catedral, aire libre o cueva. Aun-
que este proceso en la mayoria de los
casos lo realizamos inconscientemente.
Ademas escuchamos binauralmente, o
sea, podemos identificar la posicion de la
fuente sonora en relacién con nuestra po-
sicion.

Estas 5 preguntas pueden ser
muy utiles para creadores sonoros, no so-
lamente crean, registran, modifican, edi-
tan y presentan sonidos en el contexto de
una produccidn artistica, sino también se
comunican sobre ellos. Sin la descripcion
detallada, analitica, diferenciada del obje-
to sonoro, para el otro este objeto existe
a penas como categoria sin caracteristicas
singulares, como un objeto visual en con-
traluz, tras una niebla densa o como som-
bra borrosa.

Si sostenemos que el “objeto so-
noro” es una seleccion intencional de un
continuum sonoro en el espacio-tiempo
en que nos movemos , un “prestar aten-
cion” a un detalle audible de una sonosfe-
ra compleja, podemos decir que a través
de ésta escucha selectiva separamos este
detalle del fondo sonoro, damos forma a
este objeto y -en consecuencia- construi-
mos este objeto. Pero para entender que
ese detalle que escuchamos es un “objeto”
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con caracteristicas especificas y distintas
de otros fenémenos sonoros, lo concep-
tualizamos a través del lenguaje. En con-
secuencia eso significa -como para todas
las areas del conocimiento-: no existen
los objetos sonoros en sus singularidades
sin su descripcion verbal. Y los objetos
sonoros son tan diferenciados como los
herramientas lingliisticas que poseemos.
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Artes visuales y sonido:
operaciones de repeticion

Monica Bate

La siguiente presentacion se vincula de manera indirecta a aspectos particulares
de los materiales con que estoy construyendo mi tltimo proyecto.

Particularmente, son los cristales piezoeléctricos y al estudio de estos, desde
donde comienzo a preguntarme acerca de algunas estructuras de orden y de organizacion;

Cristal de sal de Rochelle piezoeléctrico, cultivado para el proyecto The Life of Crystals,
https://vimeo.com/79735959, Nueva York, Santiago 2012 - 2015. Foto: Moénica Bate



Etiquetas para disco Fundamental, Imagen desarrollada por codigo inspirada en la fuerza de gravedad, repul-
sion y la aleatoriedad; asi como también en la constitucion modular de los cristales. Monica Bate (con colabo-

racion de Ricardo Dodds), Nueva York 2013.

y de como estas se repiten en las estructu-
ras microscopicas asi como también en lo
macroscopico. Podemos encontrar claros
patrones de reiteracion, por ejemplo, en
nuestras células, nuestro ADN, en las hojas
de los arboles u otras estructuras, bajo la 16-
gica de lo rizomatico o de lo modular.

En este contexto, es interesante re-
visar como algo que en la naturaleza se da
por defecto, pueda ser desplazado al area de
las operaciones en las artes visuales. Me re-
fiero a la repeticion, como estructura, como
estrategia 0 como parte de un concepto.

Al revisar la historia del arte occi-
dental, es dificil ver propuestas compositivas
o estéticas de repeticion anteriores a los afios
en que comenzaron a utilizarse las maquinas

para la produccion fabril. Segiin Calabrese,
esto corresponderia a una estandarizacion,
que permite producir en serie a partir de un
prototipo. Mas alla de la lectura politica que
pueda hacerse de esto, el interés que despier-
ta para la formulacion de este texto, es el de
la familiarizacion que se produce con algo
que antes se veia como un imposible: la posi-
bilidad de replicar objetos de manera infinita.

Llevaré en esta ponencia, la idea
de la repeticion hacia el ambito de las
artes visuales, particularmente presen-
tando el trabajo de tres artistas que plan-
tean sus proyectos, a partir - o por medio
del- sonido: el chileno Ariel Bustamante
con su trabajo Volumen Sintético; el esta-
dounidense Tristan Perich con su proyec-
to Muro Microtonal; y la obra del suizo



Zimoun en donde la idea de repeticion es
transversal a casi todo su trabajo.

Cuando el sonido es la materia de
reflexion y de construccion dentro de los
codigos de las artes visuales, la idea de re-
peticion puede aparecer tanto en el espacio,
como en el tiempo. Estas repeticiones pue-
den volverse ritmo, pueden volverse exceso,
pueden volverse una insistencia que habilita
al espectador a entender desde lo plural, lo
singular.

Volumen Sintético, 1629 audifonos incrustados en una antena parabodlica de madera, de 180cm. de diametro;
24 placas electronicas para la distribucion del sonido. Galeria Concreta - centro cultural M 100, Abril 2011,
Santiago. Foto: Ariel Bustamante
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Caso 1
Ariel Bustamante /
Repeticion - amplificacion.

En su proyecto Volumen Sintéti-
co, Ariel Bustamante construye un objeto
de grandes proporciones que recuerda a
la estructura de una catapulta medieval.
Este fue construido en y para un espacio
en particular (Galeria Concreta del centro
cultural Matucana 100) que visualmente
y acusticamente no es sencillo de tratar.
El principal elemento de este volumen es
una parabdlica de madera de 180 cms. de
diametro que tiene incrustados 1629 audi-
fonos blancos, todos de idénticas caracte-
risticas. A diferencia de los otros dos casos
que mencionaré mas adelante, el trabajo de
Ariel tiene la particularidad de, que si bien
toma en cuenta el espacio que lo contiene,
constituye un volumen a partir de la recur-
sividad de un objeto, pero ese objeto no
es dependiente en su totalidad del espacio
que lo contiene. La iteracion de sonidos,
fue desarrollada tomando en cuenta las ca-
racteristicas acusticas del lugar, que tiene
la complejidad de no ser uniforme y de no
contener elementos que absorvan el soni-
do.

[link a video: https://vimeo.com/24415693]

En Volumen sintético, la multipli-
cidad se hace manifiesta al ser recorrido.
Llama la atencién la decision de extender
los cables de los audifonos de manera com-
pleta, formando a partir de la reiteracion
organizada, un nuevo volumen casi conico
extendiendo la superficie de la parabodlica
hacia atras, para finalizar en el cerebro del
sistema que se encuentra en placas que
también se vuelven reiterativas en cuanto
a su disposicion y contenido hecho a partir
de circuitos. Los sonidos emitidos por cada
uno de los audifonos, que originalmente
son dispositivos para escuchar en privaci-
dad, son amplificados a partir de principios

fisicos, donde, por la forma de parabola del
contenedor, las ondas sonoras de cada uno
de los audifonos, convergen en un punto,
de la misma manera en que las ondas de
luz pueden converger en un punto focal.
Bustamante le llama a este aparato: am-
plificador mecanico en donde segun sus
palabras lo que hace es “componer masa
a partir del aumento de la amplitud de la
onda o volumen del sonido”. La operacion
de repeticion en este caso, no se nota desde
un aspecto temporal, (desfase, ritmo, bu-
cle), sino que se hace notoria al magnificar
sonidos que de otra forma no habrian sido
facilmente perceptibles por nuestros oidos.

Caso 2
Tristan Perich /
Repeticion — gesto

El trabajo de Tristan Perich se
fundamenta en sus inquietudes matematicas
y musicales; y la estrecha relacion que exis-
te entre ambas. Perich es también programa-
dor, area en donde se trabaja con rutinas de
iteracion como logica fundamental de funcio-
namiento. Sin esas repeticiones de comporta-
mientos de unos y ceros, no seria posible tener
los computadores y maquinas como las cono-
cemos hoy.

La obra de Perich se desplaza entre lo
visual y lo sonoro, basando su propuesta en el
uso de los elementos fundamentales del sonido
y lo digital. Escogi para esta presentacion su pro-
yecto Microtonal Wall — Muro microtonal, en
donde una superficie de aluminio de 1.22 mts.
por7.62 mts. lleva incrustada 1500 parlantes
idénticos. Lo que vuelve particular a cada uno
de los parlantes, es el sonido que cada uno
emite. La propuesta de este panel es la de vol-
ver a cada modulo el emisor de una frecuen-
cia especifica, que guarda relacion con la que
emiten los vecinos.



Volumen Sintético, Detalle, 1629 audifonos incrustados en una antena parabolica de madera, de 180cm. de
diametro; 24 placas electronicas para la distribucion del sonido. Galeria Concreta - centro cultural M 100, Abril
2011, Santiago. Foto: Ariel Bustamante
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Microtonal Wall. Detalle. 1500 parlantes, cada uno reproduciendo una frecuencia particular, colectivamente
abarcan 4 octavas. Lydgalleriet, September 2011, Bergen.
Fotografia: Tristan Perich

En uno de sus escritos, Perich habla de que “los parlantes en su muro, separan en partes
el espectro de frecuencias de sonido a lo largo de los 25 pies de espacio, volviéndolo un denso
continuo de tonos. La exploracion del espacio aural de cada oyente, forma o modula lo que ellos
escuchan, desde el ruido blanco total (desde una distancia determinada), a una frecuencia singu-
lar de cada parlante (desde muy cerca)” .

[link a video: https://vimeo.com/45514394]

De alguna manera la obra de Perich se vuelve a un mismo tiempo cercana y
lejana a la de Bustamante.

Ambos encuentran en la repeticion, la manera de manifestar la construccion fi-
sica de sus piezas. Sin embargo en Bustamante, esa organizacidon busca que el espectador
encuentre el punto de convergencia del sonido, provocando que este adopte una postura
mas bien pasiva (del cuerpo). Para Perich en cambio, el desplazamiento del espectador en
el espacio es el que da sentido a esa repeticion.

1. Anne Hilde Nesset and Barbara London, Soundings: A Contemporary Score exhibition catalogue, Moma,
The Museum of Modern Art, New York, Julio 2013.



Caso 3
Zimoun /
Repeticion — espacio

En una entrevista para la
revista Holo? revista especializada en la
reflexion acerca de proyectos de artistas
que trabajan con tecnologias electronicas
y digitales, mencionan la obra del artista
suizo Zimoun como “exuberantes paisajes
que aumentan a partir de la evocacion
de la majestuosidad de la naturaleza”.
También mencionan que “visualmente,

2. Alexander Sholz et. al., Revista Holo N°1, creati-
veapplications.net, 2014.

las esculturas cinéticas del artista, son
manifestaciones arquitectonicas de la era
de las maquinas”, esto se menciona en
relacién a la meticulosidad con que se
ensamblan cientos o miles de mecanismos
que finalmente zumban de manera conjunta
en una especie de concierto. Comento el
casode Zimoun al final de esta presentacion,
porque la idea de repeticion estan presentes
de manera evidente a lo largo de toda
su obra. Tanto a nivel sonoro, como a
nivel visual y constructivo en relacion al
espacio. Es interesante que algunas de sus

157 prepared dc-motors, cotton balls, cardboard boxes 60x20x20cm

Zimoun 2014

Motors, cardboard, wood, metal, cotton, pvc, power supply.

Dimensions: 12m x 4m x 4m.
Installation view: private collection.
File size (photo.jpg): 3840x2160px
Photography by Zimoun ©
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apreciaciones iniciales relacionadas con la
construccion de cada uno de sus proyectos,
tienen que ver también con la observacion
de la naturaleza. En la entrevista comenta
acerca de un rio: “De primeras, parece que
solo fuera ruido (el paso del rio). Pero si
se escucha detenidamente, te daras cuenta
que el sonido es infinitamente complejo y
que esta constantemente cambiando. Es
un sonido que permanece interesante, aun
cuando nada esta pasando”.

En su obra, otro punto impor-
tante a tomar en cuenta, es el del uso de
los espacios arquitectébnicos como partes
esenciales de la conformacion de la mayo-
ria de sus proyectos. Es en estos espacios

25 woodworms, wood, microphone, sound system
Zimoun 2009

Woodworms, wood, microphone, sound system
Installation view: Studio Zimoun, Bern, Switzerland.
File size (photo.jpg): 3568x2376px

Photography by Zimoun ©

en donde los modulos sonoros cobran otro
sentido, que en su singularidad son senci-
llos auditiva- y objetualmente, pero que al
sumarse, se convierten en un cuerpo com-
plejo.

Esta operacion consciente de
multiplicar mddulos, puede verse en pro-
yectos tan sensibles como en Woodworms
en donde el modulo es literalmente una
termita. El objeto construido, consiste en
un trozo de madera en donde habitan 25 de
estos insectos que emiten el sonido propio
de cuando se alimentan. Esta accion es am-
plificada para habilitar la escucha de este
mundo normalmente imperceptible a nues-
tros oidos. En Woodworms, el espectador



no tiene acceso visual a las termitas, por lo
que el sonido es toda la referencia que se
tiene del emisor de este.

[link a video: http://www.zimoun.net/2009-25.html]

Bajo esta misma logica, pero en
espacios intervenidos, funciona la mayoria
de los trabajos construidos por este artista.

A lo largo de su carrera, Zimoun
ha confeccionado modulos con motores y
elementos que giran adosados a ellos, para
llenar espacios con sonidos producidos de
manera fisica, a partir del golpeteo de un
material con el otro. Es interesante encon-
trarse con una linea de trabajo que saca
partido al material analdgico y esconde lo
eléctrico, o lo hace poco evidente. El so-
nido aca, no viene del procesamiento de
datos ni de procesos electronicos, sino que
habla desde la materia y su interaccion con
el espacio que la contiene.

Para finalizar y como muestra de
esto, se puede mencionar su proyecto de
2013, 329 motores dc, bolas de algodon,
tanque de tolueno, en donde un espacio
abandonado que resulta ser un tanque de
almacenamiento, es completamente modi-
ficado a partir de la cuidadosa instalacion
de 329 modulos que golpean el tanque con
bolas de algodon.

[link a video: http://www.zimoun.net/2013-329.html]
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La saturacion del territorio

Luis Montes Rojas

Bien sabemos que hay distintas concepciones respecto de la idea de espacio. Sin
embargo, el titulo que guia la presente mesa de conversacion nos propone un concepto
y, por ende, una pregunta: ;puede desbordarse el espacio a manera de un continente con
limites y fronteras? ;Como abordamos discursivamente este desafio?.

Si pensaramos el espacio desde Perec, por ejemplo, podriamos decir que éste
comienza “con signos trazados sobre la pagina blanca™', como si la voluntad de habitar
pudiera ser expresada en una grafia. Asi, seria posible “describir el espacio, nombrarlo,
trazarlo como los dibujantes de portulanos que saturaban las costas con nombres de
puertos, cabos y caletas, hasta que la tierra solo se separaba del mar por una cinta de
texto continua’™. De esta manera lo nombrado cobra existencia, aparece, y el bautizo -la
verbalizacion de la referencia geografica- se convierte en la representacion del paso del
hombre y su conquista.

Por otra parte, ese espacio podria considerarse como una extension a la
espera del hombre y su voluntad, el que a su paso lo convierte en territorio mediante
la apropiacion del paisaje, aquello que es visto desde la distancia y que se convierte en
propio mediante el ejercicio del poder, el que se ejerce tanto al levantar un hito como al
inscribir la toponimia. Al dotarlo de nombres, un espacio ya no esta vacio como extension
dispuesta, sino apropiado y transformado por un hombre que ha decidido abrirse paso, que
decide hacerse espacio (la roza, como diria Félix Duque, talando un bosque o quemando

1. Perec. Georges. Especies de espacio. Editorial Montesinos, Barcelona 2004. Pag. 33
2. bidem.
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la selva3), donde espaciar se entiende
como la agresion que destituye al paisaje
contemplado y lo convierte en territorio,
determina fronteras, decide un adentro y
un afuera, y le otorga un nombre el que se
obliga a defender.

Ese nuevo espacio, ahora
territorio, es la zona limpia y propia
donde se instituye la ciudad. Ciudad como
oposicion al horizonte eterno, donde sus
fronteras distinguen “esto” de ‘“aquello
otro” como un refugio ante lo abierto, lo
descontrolado, lo monstruoso. La ciudad
entonces como materializacion suprema de
esa voluntad de habitar, primero por sobre
la naturaleza incluso por sobre la voluntad
divina. Es el mismo Félix Duque quien
retrocede para sondear en los origenes
simbdlicos de la ciudad, en aquellos mitos
antropogénicos en que se funda, y nos
recuerda a Cain —que desobedeciendo
a Dios y su castigo, aquella deidad que
lo condend a vagar por el mundo— quien
funda una ciudad a la que bautiza con
el nombre de su hijo. Cierra sus limites
y techa su vivienda, no sélo ante las
inclemencias del tiempo sino también para
protegerse de un cielo que ha dejado de
ser protector. La ciudad es ese remanso
cuyas fronteras nos separan de todo lo
otro: la naturaleza, el campo, incluso otras
ciudades, pero por sobre todo nos distancia
de la desproteccion, del desamparo .

Y hoy, ,qué es de ese
ciudad primigenia? Cuando la ciudad
contemporanea se ha engullido el campo,
el paisaje, todo aquello otro queda dentro
de sus fronteras. Envia constantemente

3. Duque, Félix. Arte publico, espacio politico. Akal
Editores, Madrid 2001. Pag. 12.

4. Duque, Félix. “La Mépolis: Bit City, Old City, Sim
City”. En La arquitectura de la no-ciudad. Cuadernos
de la Catedra Jorge Oteiza. U. Publica de Navarra,
2005. Pags. 20 a 22.

sus asentamientos a colonizar fuera de
sus limites, conquistando, reclamando
para si todo el espacio. Conecta sus redes
con otras ciudades estableciendo, ahora
desde si, un nuevo horizonte, un nuevo
continuo. Los hombres y las mujeres,
habitando esta nueva ciudad/megapolis
inabarcable, quedan otra vez a merced de
lo desconocido. Lo incontrolable invade
calles y plazas. La ciudad contemporanea
es caos, es descampado y desierto . Es
en si misma todo el espacio, el dentro y
afuera, atiborrada de nombres y sefiales
que se vuelven ilegibles, de lugares y
monumentos olvidados.

(Como es el habitar de esta
ciudad? Se parece mas a la condicion
anterior al nacimiento de la ciudad misma,
cuando la humanidad se veia frente al
paisaje inexplorado al que era empujada
por su pura voluntad de habitar, para
usurpar el mundo a lo desconocido y
hacerlo hogar, volverlo cobijo. ;No seria,
entonces, el ciudadano contemporaneo un
explorador, un “territoriante” ? La ciudad
no es suya, no le pertenece, no puede verla.
Laciudad para si, slo emerge fragmentaria
y huidizamente en sus desplazamientos,
sino en sus derivas, como resultado de
exploraciones propias nutridas de la escasa
informacion surgida de los avances de
otros que antes que ¢l pudieron nombrar el
territorio.

Asi no hay una sola ciudad,
sino miles de experiencias resumidas en

5. Delgado, Manuel. “La no-ciudad como ciudad ab-
soluta”. En La arquitectura de la no-ciudad. Cuader-
nos de la Catedra Jorge Oteiza. U. Publica de Nava-
rra, 2005. Pag. 143.

6. Francesc Mufioz acufia este neologismo que desig-
na a quien no solo reside en un territorio, sino que es
visitante y usuario de otros en funcién de su nece-
sidad, segtn sea el momento del dia, de la semana,
del mes. Ver Urbanalizacion. Editorial Gustavo Gili,
Barcelona. 2010.



imagenes que, recogidas por las nuevas
herramientas que nos entrega la tecnologia,
constituyen discursos particulares que
no logran nunca arribar al consenso. El
mapa esta lleno de nombres, de resefas
historicas que intentan dotar de sentido
a otros millones de registros visuales,
audiovisuales, textuales, que surgiendo
de esa ciudad no terminan nunca por
retratarla. Ese proscenio inestable que
es la ciudad contemporanea emerge
fragmentado desde los desplazamientos,
guiados ahora por dispositivos tecnologicos
que permiten visualizar una organizacion
aparente.

Las pantallas nos posibilitan una
imagen menos cadtica de un total que
siempre amenaza con volver a desaparecer.
A volverse ilegible. El dispositivo portatil
limpia la ciudad del ruido para permitirnos
encontrar en un mapa digital un lugar de
destino, evitando extraviarnos en medio
de calles desconocidas donde no hay
proteccion posible. Pero, ;qué ocurre
ahi con la historia? El lugar, y toda su
condicion queda arrasado, rozado, vaciado
de toda historicidad, y por ende, de toda
identificacion posible.

Si la ciudad constituye al
ciudadano, y éste a la ciudad, ;como se
produce ahora el vinculo que les da forma
a ambos? ;O mas bien sus identidades
ya no deben responder a esa relacion que
los constituia, sino mas bien a esa nueva
ciudad, ahora estallada, desanclada del
espacio, constituida por fragmentos sin
referencia, sin historia, sin lugar? Ciudad
que es puro transcurso.

Ahi donde las pantallas de los
dispositivos portatiles aparecen como
nuevas placas conmemorativas, tabletas
electronicas que desdefian el bronce y la
piedrapara escribir los nombres que guiaran
el caminar del territoriante, permitiéndole

encontrar sefias sin historia, sin inscripcion
en el tiempo. Grafias propias de un escribir
incesante sobre el espacio desbordado de
la expandida ciudad contemporanea.



enLab
useo de Arte Contemporadneo

Se propuso un campo de intercambio para
explorar diversas metodologias y zonas de
investigacion a través de un ejercicio de
apertura a diversos planos de la relacion de
arte y medios. La modalidad propuesta con-
siste en una mesa abierta con espacios para
la disposiciéon en escena de procesos pro-
ductivos: materiales, imagenes y conversa-
ciones en torno a proyectos individuales y
colectivos.
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El Seminario de Artes Mediales es organizado por el Magister de Artes Mediales de la
Escuela de Postgrado de Facultad de Artes de la Universidad de Chile, cuenta con la
colaboracion de:

Programa de Estudios Avanzados del Area Nuevos Medios del Consejo Nacional de la
Cultura y las Artes, Anilla Cultural / MAC Universidad de chile y Obj.cl Proyecto de
investigacion e innovacion disciplinar IBIGM / Universidad de Chile.
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Este libro ha sido impreso en Andros en Julio del 2015. El tiraje de la primera edicion
contempla 300 ejemplares en un formato de 16,5 x 23 cms. Interior de ciento veinticuatro
paginas en papel bond de 80 gramos.
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