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RESUMEN

Virtual/actual. Definiciones de una realidad es un proyecto expositivo el
cual gira entorno al concepto representacion. Principalmente, se ha tomado
como marco referencial la sala de la biblioteca municipal Joan de Timoneda y
los elementos espaciales de su alrededor; a saber, |la propia biblioteca y la ciudad
de Beniferri donde se localiza.

Con respecto a estos espacios, se ha abordado la problematica de su
representacion a través de las imdagenes, los simbolos y los objetos; los cuales
definen un marco referencial desde dentro de él. Por lo tanto, las piezas que
componen el proyecto virtual/actual son definiciones que reflexionan sobre la
naturaleza del espacio que las envuelve.

Sin embargo, bajo el titulo virtual/actual se pretende ir mas alld de la
nocién de representacion; con estos dos conceptos que etiquetan
respectivamente aquello que no estd y estd presente en la sala, se pretende
jugar con la ambigliedad que supone decidir el grado de realidad de aquello que
se ve.

El presente trabajo se enmarca, por un lado, desde la filosofia: en las
teorias sobre los mundos posibles que sustentan la teoria lacaniana de /o real,
lo imaginario y lo simbdlico revisada por Slavoj Zizek. Y, por otro lado, desde el
arte: sobre todo en el arte conceptual, principalmente en su vertiente empirico-
medial y en el arte post-internet.

PALABRAS CLAVE: actual, conceptual, imagen, objeto, post-Internet, simbolo,
virtual
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ABSTRACT

Virutal/actual. Definitions of a reality is an exhibition project which
revolves around the concept of representation. Mainly, the room of the
municipal library Joan de Timoneda and the spatial elements of its surroundings
have been taken as a reference frame; namely, the library itself and the city of
Beniferri where it is located.

With regard to these spaces, the problem of their representation has
been addressed through images, symbols and objects; which define a referential
framework from within it. Therefore, the pieces that make up the virtual/actual
project are definitions that reflect on the nature of the space that surrounds
them.

However, under the virtual/actual title it is intended to go beyond the
notion of representation; with these two concepts that label respectively that
which is not and is present in the room, it is intended to play with the ambiguity
involved in deciding the degree of reality of what is seen.

The present work is framed, on the one hand, from philosophy: in the
theories about the possible worlds that sustain the Lacanian theory of the real,
the imaginary and the symbolic reviewed by Slavoj Zizek. And, on the other
hand, from art: above all in conceptual art, mainly in its empirical-medial side
and post-Internet art.

KEYWORDS: actual, conceptual, image, object, post-Internet, symbol, virtual
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1. INTRODUCCION

El actual trabajo es fruto de la busqueda por elaborar un discurso propio
acerca del concepto representacion a través de un proyecto expositivo mediante
una serie de piezas que actian como definiciones sobre la naturaleza de su
contenedor a través de las imagenes, los simbolos y los objetos, donde
predomina la autorreferencialidad sobre el marco espacial que las contiene.

En cuanto a la estructura del presente trabajo, se divide en una parte
tedrica y otra practica. Por lo que respecta a la primera, se ha organizado en
base a la construccidon de un marco conceptual adecuado a la practica artistica.
Para ello, se ha empezado estableciendo una serie de objetivos generales y
especificos a cumplir en ambas partes del trabajo; a continuacion, se ha
procedido a describir la metodologia empleada tanto para el proceso practico
como para el presente estudio realizado.

Tras identificar los principales problemas y preguntas de este proyecto
y aclarar los procedimientos empleados para resolverlas, se ha desarrollado el
marco conceptual donde se concretan las ideas fundamentales en relacién al
tema escogido para establecer una genealogia tedrica y poder esclarecer al
lector el contexto conceptual en el cual se basa la practica artistica.

A continuacidn, el marco tedérico empieza definiendo, desde el contexto
de la filosofia ontoldgica, la nocién de mundo como sistema representacion para
pasar al ambito de la légica modal y explicar la nocién de los mundos posibles
con respecto al mundo actual y finalmente volver otra vez a la filosofia
ontoldgica para esclarecer la diferencia entre lo virtual y lo actual. Dada la
complejidad del tema se ha tomado como referencia los dos primeros capitulos
del libro Videojuegos y mundos de ficcion. De Super Mario a Portal (2015) de
Antonio J. Planells.

Una vez explicado este bloque, el siguiente se fundamenta en la lectura
que hace Slavoj Zizek de la traida Lacaniana de /o real, lo imaginario y lo
simbdlico; la cual, extrapoldndola al arte, se han encontrado puntos en comun
con las practicas conceptuales de los afios sesenta y setenta. Por la amplitud del
tema, se ha recurrido al trabajo realizado por Simén Marchan Fiz en Del arte
objetual al arte de concepto (2010), el cual divide principalmente esta corriente
en dos modos de hacer, poniendo el foco de atencidn en los artistas que operan
bajo el sistema empirico-modal.

Finalmente, el Ultimo enlace ha sido hacia el trabajo realizado por Juan
Martin Prada en Prdcticas artisticas e Internet en la época de las redes sociales
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(2015) con respecto a la naturaleza del arte post-Internet y hacia aquellas
estrategias artisticas que juegan entre el espacio fisico y virtual de exhibicion.

Llegados a este punto, se dedica un capitulo al desarrollo practico del
proyecto, centrandose en los aspectos técnicos y procesuales de cada serie, para
analizar como finalmente se interrelacionan y cohesionan dentro de un marco
expositivo especifico. Dicho marco es, tal y como se ha nombrado
anteriormente, una exposicion individual compuesta por, en primer lugar, una
serie de cuatro obras pictdricas figurativas realizadas con pintura al éleo sobre
soportes rigidos de contrachapado y tres series de fotografias, realizadas
mediante la captura de pantalla de mapas, modelos virtuales en 3D e interfaces
digitales; en segundo lugar, de impresiones de nimeros en papel adhesivo
transparente que componen escalas, superficies y coordenadas; y en ultimo
lugar, una serie de maquetas realizadas en cartdn plumay el uso de un CD-ROM
a modo de ready made ligeramente intervenido.

Finalmente, se exponen las conclusiones extraidas a raiz del resultado
de la realizacion del presente trabajo, para intentar dar respuesta al principal
planteamiento del mismo, en base a una observacion y evaluacion personal de
los objetivos cumplidos.

2. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

Para poder abordar este proyecto se han establecido una serie de logros
a cumplir para su correcta realizacién. Estas metas se han clasificado en
generales y en especificas, estas Ultimas se derivan de las primeras y marcan las
etapas necesarias para su realizacion.

Objetivos generales:

-Abordar la problematica de la representacion de un marco referencial a través
de las imdagenes, los simbolos y los objetos.

-Disefar y realizar un proyecto expositivo.

-Contextualizar la produccion artistica dentro de un marco tedrico.
-Construir un discurso propio en base a la informacién recopilada.
Objetivos especificos:

-Analizar el lugar (la sala de exposiciones de la biblioteca municipal Joan de
Timoneda) como espacio de exposicién, intervencién e instalacién site-specific.
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-Adecuar el discurso a la distribucion espacial que presenta la sala de
exposiciones.

-Evitar las definiciones repetitivas e innecesarias en las obras.
-Documentar fotograficamente la exposicion.

-Buscar informacién que permita contextualizar la produccidn artistica.
-Analizar, seleccionar y ordenar la informacién recopilada.

-Seleccionar aquellos referentes artisticos a nivel formal y conceptual, que
hayan sido bdsicos para la produccion.

La metodologia empleada ha sido la que ha estructurado el desarrollo
completo del proyecto; consiste, basicamente, en dos pasos. El primero es la
fase de preproduccion o gestacion de la idea, en la cual se plantea una hipodtesis,
en este caso, que formas de representar una realidad a través de la practica
artistica son las mas eficaces. Después, tras plantearla, se procede a acotar el
enunciado mediante la busqueda de referentes tedricos en la filosofia y la
historia del arte; y practicos, en el arte conceptual de los afios sesenta y setenta
y en el arte post-Internet. Paralelamente, al tratarse de un proyecto expositivo
site-specific, se ha estudiado la sala de exposicién mediante bocetos y ensayos
para poder adecuar la obra al discurso planteado anteriormente.

Una vez estudiados los referentes basicos, empieza la segunda fase:
producir pensando en superar a los antecesores. Hay que aclarar, con respecto
a esta idea, lo que Harold Bloom llama misreading; esto es su teoria de la
conflictividad agonica de la influencia, el “misreading” [o interpretacion erronea
o mala lectura) que los autores se ven forzados a ejercer para realizar su defensa
del yo personal frente a la imposicion de la obra de autores precedentes?.
Joaquin Aldas y Joél Mestre explican en su libro Los ojos del verbo. Una
observacion de la Pintura y su entorno (2014) que el misreading, desde el punto
de vista del pintor, se desvia de su precursor pintando, leyendo y observando de
algun modo cudles son sus estrategias, hasta llegar a un punto tangencial a
partir del cual se desvia abruptamente hacia una direccion que le resulta
novedosa, o entra en sintonia con un sentir mds personal o contempordneo?.

IADRAVIN TRABANCO, C. X.; LASTRA, A. La influencia de Harold Bloom. Estudios y
testimonios, p. 21.

2 ALDAS, J.; MESTRE, J. Los ojos del verbo. Una observacién de la Pintura y su entorno,
p. 28.
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3. CONTEXTO TEORICO

3.1. LA NOCION DE MUNDO

Para entender el desarrollo del presente trabajo, es clave iniciar el
marco tedrico acotando aspectos sobre el concepto de mundo vy las
implicaciones que tiene en el campo de la filosofia.

3.1.1. La nocion de mundo como sistema de representacion

A pesar de la multiplicidad de sus concepciones, Antonio José Planells
destaca una caracteristica comun entre ellas, y es que, los mundos estdn
compuestos por una pluralidad de sujetos, objetos y estados que se encuentran
estrechamente vinculados entre si y, por ello, conforman sistemas de
representacién auténomos y particulares®.

Estos sistemas de representacién se han servido desde la antigliedad,
de diferentes imaginarios colectivos para poder crear, difundir y preservar
mundos; ademas, para poder decidir aquello que es actual o no: lo que est3,
respectivamente, presente y ausente en un determinado mundo o realidad.

3.1.1.1 La mimesis: entre el engaio y lo verosimil

Planells, desde la creacién de videojuegos, decide enfocar la nocidn de
mundo como construccién espacio-temporal de una realidad y desde la nocién
de mimesis como sindnimo culto de imitacion [e] hija del célebre conflicto
filoséfico entre el escepticismo platénico y el optimismo aristotélico®. Para
Platén, la mimesis se fundamenta en un engafio: en una imitacién de la
apariencia de la realidad. Por el contrario, para Aristételes consiste en un
proceso de creacion sobre lo que podria suceder, bajo la forma de fabula,
abanderado por el principio de verosimilitud. Hay que aclarar que, lo verosimil
es, segln la RAE, aquello que tiene apariencia de verdadero o es creible por no
ofrecer cardcter alguno de falsedad®.

3.1.1.2. Lo contingente y lo necesario

Acompafiado por este principio, se encuentra el de contingencia como
aquello que es, pero podria ser de otra forma o incluso podria no ser. El filé6sofo
mexicano Axel Barceld explica que, en la jerga filosdfica, decir que algo sucede
o es verdadero en un mundo posible no es mds que decir que ese algo es,

3 PLANELLES, A. J.; Videojuegos y mundos de ficcién, p.16.

4 Ibid., p.36.

5> DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA. Verosimil. Madrid: Real Academia Espafiola.
[consulta: 2018-06-22]. Disponible en: <http://dle.rae.es/?id=beuYWd7>
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sencillamente, posible®; todo lo contrario a su marco referencial: el mundo
actual o nuestra realidad presente, que es, lo necesario: aquello que es y que no
puede no ser.”

3.1.2. Crisis de la linealidad narrativa en el siglo XX

Con relacion a los dos anteriores apartados y respecto a la configuracién
de los mundos, se habia establecido la estructura aristotélica® como la
preponderante a la hora de construir cualquier relato. No obstante, en la
segunda mitad del siglo XX, la consolidacién del pensamiento posmoderno en la
literatura, fortalecié e instaurd las estructuras narrativas no lineales (aunque ya
presentes desde la Jliada de Homero) que plantearon dudas sobre la
construcciéon aristotélica de cualquier realidad. Y paralelamente, la teoria del
caos reafirmo la idea del desorden irreversible y negé la existencia de una Unica
realidad sdlida y consistente en el tiempo.

3.2. ELMUNDO ACTUAL Y LOS MUNDOS POSIBLES
3.2.1. La modalidad

La pregunta sobre como podria ser el mundo actual se enmarcé bajo el
concepto de modalidad, es decir, de los modos de hablar sobre las cosas o el
mundo.® Bajo este marco, los conceptos de lo contingente y lo necesario son
considerados como modalidades aléticas, esto es, cuando no son meramente
descriptivos o proposicionales, y admiten determinaciones, o modificaciones,
como por ejemplo «es necesario que», «es posible que».*°

Tradicionalmente, la modalidad se entendia como la divisidn principal
de enunciados reales (el mensaje del enunciado coincide con la realidad) o no
reales. De lo contrario, las teorias sobre los mundos posibles proponen disolver
esta diferenciacion en las modalidades y nivelar lo posible con lo real.

6 BARCELO ASPEITIA, A. A. Mundos Posibles. En: Paréntesis. México: 2002-05-16, nim.
16. [consulta: 2018-06-16]. Disponible en:

<http://www. filosoficas.unam.mx/~abarcelo/PDF/posible.pdf >

7 NAVARRO MARTINEZ, E. Necesario y Contingente. En: You Tube, 2016-06-04.
[consulta: 2018-06-15]. Disponible en: < https://www.youtube.com/watch?v=-
hlgdOaboVE>

8 Aristoteles explica en el capitulo VII su Poética que, para dar verosimilitud a un relato,
es necesario un orden logico basado en el principio de causa-efecto, a saber:
planteamiento-nudo-desenlace.

9 BARCELO ASPEITIA, A. A. Mundos Posibles. En: Paréntesis. México: 2002-05-16, num.
16. [consulta: 2018-06-16]. Disponible en:

<http://www. filosoficas.unam.mx/~abarcelo/PDF/posible.pdf >

10 ENCICLOPAEDIA HERDER. Modalidades aléticas. Barcelona: Herder. [consulta: 2018-
06-16]. Disponible en:
<https://encyclopaedia.herdereditorial.com/wiki/Modalidades_al%C3%A9ticas>
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3.2.2. El principio de razon suficiente

Los mundos posibles se basan en el principio de razon suficiente (PRS),
segun las palabras de Alexander R. Pruss, la razdn por la que la gente cree en el
PRS y en versiones mds débiles como el PC [principio de causalidad] es que toman
estos principios como autoevidentes, obvios, intuitivamente claros, sin necesidad
de una base argumentativa®®.

3.2.2.1. Leibniz y “el mejor de los mundos”

Este principio, a pesar de estar presente a lo largo de la historia del
pensamiento, se le atribuye a Gottfried Leibniz en su Teodicea (1710) como uno
de los dos grandes principios de nuestros razonamientos: [...] el uno el de
contradiccion, que hace ver que de dos proposiciones contradictorias, la una es
verdadera y la otra falsa; y el otro, el de la razén determinante, que consiste en
que jamds se verifica un suceso sin que haya una causa, o, por lo menos, una
razon determinante, es decir, algo que pueda servir para dar razdn a priori de
por qué existe esto de esta manera mds bien que de otra’?. Bajo estos dos
principios, segun Leibniz, Dios concibe infinitos mundos buenos y elige uno de
ellos como el mas bueno y, por lo tanto, el mejor para existir.

El pensamiento de Leibniz sentd las bases para el desarrollo de la
posterior légica modal, argumenta Wolfgang Lenzen en la pagina 8 de su libro
The Rise of Modern Logic: From Leibniz to Frege.

3.2.2.2. Lewis y el “realismo modal”

Dentro de la l6gica modal, David Lewis en su libro On the Plurality of
Worlds (1986) propone lo que él denomina el realismo modal como aquella
teoria que defiende la igualdad entre ser y existir y seglin la cual todos los
mundos posibles existen realmente, esto hace que la realidad sea una cuestion
relativa: cada mundo es real en si mismo, y por lo tanto, todos los mundos estdn
ala par.®®

Pero solo el nuestro es actual o presente por el simple hecho de que
vivimos en él. Lewis toma por lo tanto una postura indicidal o indexical, esto es,
una expresion lingliistica cuya referencia puede cambiar de contexto a
contexto. En otras palabras, hablar desde un estado. En este caso, la postura

11 PRUSS, A. R. The Principle of Sufficient Reason. A Reassessment, p.189.

12 LEIBNITZ, G. W. Teodicea. Ensayos sobre la bondad de dios, la libertad del hombre y
el origen del mal, p. 195.

3 LEWIS, D. K. On the Plurality of Worlds, p.93.

14 STANFORD ENCYCLOPEDIA OF PHILOSOPHY. Indexicals. Stanford: Stanford
University. [consulta: 2018-06-17]. Disponible en:
<https://plato.stanford.edu/entries/indexicals/>
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que adopta Lewis es desde su postura fisica como habitante de este mundo, lo
gue le conlleva a afirmar que este mundo es presente.

3.3. LOACTUALY LO VIRTUAL

Hasta aqui se ha opuesto lo posible sobre lo actual; ahora es preciso
corregir esa terminologia por otro concepto mas exacto, ya que el término
posible se basa en la posibilidad de que algo pueda ser actual en otro mundo.

Asi que, es mas correcto emplear el termino virtual como anténimo a
actual. Pierre Lévy en {Qué es lo virtual? (1999) estd de acuerdo con Gilles
Deleuze en oponer lo virtual a lo actual ya que, lo virtual posee una realidad
plena, en tanto es virtual®. Pierre Lévy aclara antes que, en su uso corriente, el
término virtual se suele emplear a menudo para expresar la ausencia pura y
simple de existencia, presuponiendo la «realidad» como una realizacion
material, una presencia tangible®®.

Por lo tanto, virtual es aquello que no esta presente; actual es aquello
que esta presente; y posible es aquello que podrd estar presente, pues ya estd
constituido, pero se mantiene en el limbo [...] se realizard sin que nada cambie
en su determinacion ni en su naturaleza®’.

3.4. LA REALIDAD DE LO VIRTUAL

En el documental The Reality of the Virtual (2004) y en su libro
Bienvenidos al desierto de lo real (2005), Slavoj Zizek habla de |a realidad de /o
virtual, es decir: realidad, en el sentido de eficacia, efectos reales producidos por
algo que no es del todo actual®.

Dicha realidad virtual, aifade, proporciona la misma realidad sin
substancia, sin el nucleo duro de lo real; exactamente del mismo modo en el que
el café descafeinado huele y sabe a café sin ser café de verdad, la realidad virtual
se experimenta como realidad®.

15 DELEUZE, D. Diferencia y repeticién, p. 314.

18 | EVY, P. éQué es lo virtual?, p. 10.

7 Ibid.

18 BRIGHT, B. (dir.) The Reality of the Virtual [documental]. Reino Unido: Ben Wright
Film Productions, 2004.

19 71ZEK, S. Bienvenidos al desierto de lo real, p.15.
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Mediante el nudo borromeo se
puede ver la relacion inseparable
entre los tres registros con el Objeto
a.
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Zizek afirma que se puede hablar sobre esta tesis desde, al menos, tres
posiciones si se toma como punto de partida la triada lacaniana de lo imaginario,
lo simbdlicoy lo real. Estratigrafriando, pues, lo virtual en tres estados: lo virtual
imaginario, lo virtual simbdlico vy lo virtual real.

3.4.1. Lo real, lo imaginario y lo simbdlico lacaniano

Antes de abordar la tesis planteada por Zizek, hay que aclarar qué
significa en el pensamiento lacaniano /o real, lo imaginario y lo simbdlico.
Jacques Lacan explica estos tres estados diacronicamente, como la historia que
atraviesa un sujeto y como una constante en la construccidn de este.

3.4.1.1. El “Objeto a”

Lacan representa estos tres estadios de la psique mediante un nudo
borromeo® donde los tres coinciden en el Objeto a. La razdn de que estén
interrelacionados con el Objeto a es porque cada uno se relaciona con a de
forma distinta.

Eliminando el Objeto a, desde fuera, esta teoria se puede extrapolar a
que cualquier proceso de pensamiento puede ser analizado desde cualquier
estadio teniendo en cuenta los otros dos.

El Objeto a dentro del marco tedrico lacaniano, tal y como explica
Manuel Asensi, representa un sefiuelo que le permite al sujeto tener la sensacion
de estar en contacto con la totalidad perdida [...] es focal para el sujeto, no puede
dejar de mirarlo®..

Esta totalidad perdida se refiere a la intervencion de la funcion paterna
que corta la relacién de deseo del bebé hacia la madre, pues esta ha sido su
primera fuente de placer. Por lo tanto, la totalidad pérdida es el deseo
inalcanzable de todo sujeto, segun Lacan.

3.4.1.2. El “Objeto A” o “el gran Otro”

Sin embargo, no se puede entender el Objeto a sin el Objeto A tal y como
explica Leonardo Peskin: el Objeto a tiene esta nominacion para evitar
confusiones con lo que Lacan nomind con A, el gran Otro, para diferenciarlo del
y “A” derivan de

", n
a

pequeiio otro, el semejante. Debemos aclarar que las letras
la palabra “Autre”, que en francés es el modo de decir Otro; y de la misma forma

20 Se trata de un nudo compuesto por tres aros enlazados de tal forma que, al separar
cualquiera de los tres, se liberan los otros dos restantes.

21 MACBA BARCELONA. Lacan para multitudes: Tercera sesidn (3/4) a cargo de Manuel
Asensi. En: You Tube, 2014-10-20. [consulta: 2018-06-18]. Disponible en:
<https://www.youtube.com/watch?v=Az9hM2uC0s4>
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el Objeto a es una derivacion de esta misma alteridad pero en un nivel
drdsticamente diferente.?

Pero, équé es el gran Otro? Zizek aclara en Cémo leer a Lacan (2008) que
el gran Otro opera en un nivel simbdlico. [..], no estamos meramente
interactuando con otros; nuestra actividad discursiva estd fundada en nuestra
aceptacién y subordinacién a una compleja red de reglas y presuposiciones?®.

Es en esta compleja red, donde el gran Otro se manifiesta virtualmente
en el sentido de que tiene las caracteristicas de una presuposicion subjetiva.
Existe solo en la medida en que los sujetos actuan como si existiera. [...] se trata
de la sustancia de los individuos que se reconocen en él, la base de toda su
existencia, [...], aun cuando lo tnico que realmente existe sean estos individuos
y su actividad, de modo que esta sustancia es verdadera sélo porque los
individuos creen en ella y acttan en consecuencia®®.

3.4.1.2. Lo real: aquello que no es ni imagen ni simbolo

Lo real es, o la totalidad, o el instante desvanecido... En la experiencia
analitica, para el sujeto, es siempre el choque con algo, por ejemplo: el silencio
del analista.?

En esta cita, Lacan explica implicitamente que el Objeto a se vincula con
lo real. Lo real representa la totalidad perdida de a; ademds, de ser aquello que
ni se puede captar por simbolos ni representar por imagenes, por lo tanto, lo
real es lo imposible a lo que no va a llegar a.

3.4.1.3. Lo imaginario: pensar con imagenes

[...] la cria de hombre, a una edad en que se encuentra por poco tiempo,
pero todavia un tiempo, superado en inteligencia instrumental por el chimpancé,
reconoce ya sin embargo su imagen en el espejo como tal.*®

Lo que quiere decir Lacan en esta cita es que cuando el sujeto alcanza
cierto grado de desarrollo mental, es capaz de identificar su imagen en el espejo
como un Yo diferente de otros Yo.

Sin embargo, Lacan sefala este estadio como engaiioso pues la imagen
del Yo se construye desde un otro, el espejo. Por lo tanto, a desde lo imaginario

22 PESKIN, L. El objeto a. En: Psicoandlisis: ayer y hoy. Buenos Aires: 2004, nim. 2.
[consulta: 2018-06-22]. Disponible en:
<https://web.archive.org/web/20070520095123/http:/www.elpsicoanalisis.org.ar/nu
mero2/objetoa2.htm>

2 71ZEK, S. Cé6mo leer a Lacan, p. 19.

2 jpid., p. 20.

25 LACAN, J. Lo simbélico, lo imaginario y lo real (version critica), p.34.

26 LACAN, J. Escritos 1, p.99.
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se representa bajo una imagen seductiva que promete el Objeto a. Entonces, la
imagen promete el Objeto a, pero es falsa, esta vacia. La imagen revela rapido
gue lo que promete, nunca lo da.

3.4.1.4. Lo simbdlico: pensar con simbolos

Lo que yo quisiera subrayar en lo concerniente a este registro de lo
simbdlico, es sin embargo importante. Es, a saber, lo siguiente: que desde que se
trata de lo simbdlico, es decir, aquello en lo cual el sujeto se compromete en una
relacién propiamente humana [...]%

Esta relacion propiamente humana se refiere a cuando el sujeto se
inscribe en la cultura y adquiere la habilidad de utilizar el lenguaje para
materializar sus deseos mediante el discurso, a través de un pensamiento con
simbolos.

Lo simbdlico se relaciona con el Objeto a a partir de un reacomodo, es
decir, tranquilizando desde la decepcién: no se consigue a sino un efecto
placebo. Lo simbdlico rellena el vacio que proporciona la imagen.

3.4.2. Lo virtual imaginario y lo virtual simbdlico

Una vez aclarado este contexto, se va a explicar cudles son los dos
primeros niveles de virtualidad segun Zizek.

3.4.2.1. Lo virtual imaginario: la idealizacion del otro

El primer nivel estd formado, bdsicamente, por aquellas imdagenes
filtradas resultado de borrar los aspectos mas vergonzantes de otra persona,
creando asi, una imagen virtual que la idealiza y que estructura por completo el
modo en el que se la trata.

3.4.2.2. Lo virtual simbdlico: la autoridad

Y el segundo nivel es, fundamentalmente, la autoridad. Explica Zizek que
para que una autoridad sea operativa y experimentada como efectiva, tiene que
permanecer virtual en el sentido de amenaza. Si se ejerce muy directamente,
paraddjicamente, se experimenta como un signo de impotencia. La autoridad
simbdlica no necesita ejercer violencia fisica, si lo hace, se socava como
autoridad.

Por lo tanto, es una entidad puramente virtual a la cual nadie quiere
decepcionar. Es una creencia atribuida, no es real per se: basta con suponer que
alguien cree en la autoridad para que pueda funcionar.

27 LACAN, J. Lo simbélico, lo imaginario y lo real (version critica), pp. 20-21.
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3.4.3. Lo virtual real

Una vez abordados a grandes rasgos estos dos estadios, Zizek deja /o
virtual real por definir y focaliza su discurso hacia que es lo que se entiende por
real; para ello, vuelve a la triada lacaniana y a raiz su concepcién de /o real como
aquello que resiste a la simbolizacién y la representacion, se adentra en /o real
visto desde los anteriores tres puntos de vista, cada cual mas préximo a lo
realmente real.

3.4.4. Lo real imaginario y lo real simbdlico
3.4.4.1. Lo real imaginario: las imagenes impactantes

El primer estadio de /o real son aquellas imagenes demasiado fuertes
para ser percibidas como imagenes y que parecen manifestarse reales por su
gran impacto en la psique.

3.4.4.2. Lo real simbdlico: el discurso cientifico

El segundo estadio lo compone el discurso cientifico, a saber, formulas
cientificas que funcionan como axiomas. Sin embargo, no se pueden entendery
traducir a la experiencia ordinaria de la realidad. Estas funcionan si se trata de
construir a partir de ellas un mundo consistente que, curiosamente, puede dar
lugar a resultados absurdos en relacidn a nuestra concepcion de la realidad.

3.4.4. Lo real real

Finalmente, Zizek apunta que el Gltimo estadio de /o real es lo real real,
afirmando que es el nucleo de lo realmente real y siendo este el que mas se
aproxima a lo real simbdlico.

3.4.4.1. El inconsciente: lo desconocido conocido

No obstante, empieza a abordar este nivel desde la concepcién de
inconsciente, definido por Zizek como aquello que desconocemos que
conocemos y concluye que puede verse como una realidad de lo virtual. Es, en
palabras del fildsofo, la textura virtual de una realidad narrativa oficialmente
representada.?®

3.4.4.2. El trauma: el impacto de un nuevo marco

Este concepto de realidad de lo virtual, se anticipa cuando habla del
inconsciente y se desarrolla desde la nocién de trauma. Zizek afirma que la
aparicidon traumatica es lo realmente real y, paraddjicamente, lo real mas virtual.

28 BRIGHT, B. (dir.) The Reality of the Virtual [documental]. Reino Unido: Ben Wright
Film Productions, 2004.
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Es la aparicion de un nuevo marco tedrico que actla como un corte ontoldgico
en una realidad y que se impone como la verdadera.

Es como un atractor, tiene una forma abstracta que no existe en si
misma y que estructura los elementos de su alrededor, a la vez que estos le dan
forma. Al romper con el anterior marco de realidad, el sujeto para poder asimilar
una nueva realidad, recurre a la creacién de imagenes y simbolos para poder
configurarla. Zizek afirma que este estadio es el nticleo duro de lo real, que solo
somos capaces de soportar si lo convertimos en ficcion®.

Sin embargo, desde una perspectiva psicoanalitica, la relacién entre el
trauma (nueva verdad que tapa a la anterior) y el espacio simbdlico (psique) se
puede enfocar a través de dos puntos de vista: por un lado, si el trauma deforma
el espacio simbdlico, lo real define lo virtual y por lo tanto es una realidad virtual.

Ante la légica de la relacién causa-efecto, lo obvio seria que lo real
precediera a lo virtual. Sin embargo, Zizek propone la posibilidad de darle la
vuelta, y afirmar que /o virtual puede preceder a lo real si el espacio simbdélico
deformado genera trauma, lo virtual define lo real y seria una realidad de lo
virtual.

3.5. ARTE CONCEPTUAL: DE LA IDEA AL OBJETO
3.5.1. Definiciones sobre el arte conceptual

El arte conceptual no se puede definir como un movimiento artistico
compacto por la gran heterogeneidad de enfoques y estilos artisticos que lo
componen. Sin embargo, se suele apuntar que el marco donde se desarrolla
principalmente es en los Estados Unidos y Gran Bretafia en /os seis afios® que
transcurren entre 1966y 1972.

3.5.1.1. Henry Flynt

No obstante, anteriormente a 1966 uno de los artistas del grupo Fluxus,
Henry Flynt en 1961, acuiié el término "concept art" (que no debe confundirse
con Arte Conceptual), dando paso a una nueva forma de trabajo que explota y
socava las estructuras tautoldgicas de la I6gica perceptiva. "El arte conceptual”,
escribié en 1961, "es ante todo un arte cuyo material son los ‘conceptos’... Como

2 7IZEK, S. Bienvenidos al desierto de lo real, p.21.
30 Término acufiado por la critica de arte norteamericana Lucy Lippard en su
homadnimo libro: Six Years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972.
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los "conceptos" estdn estrechamente relacionados con el lenguaje, el concepto

de arte es una clase de arte cuyo material es el lenguaje'.

3.5.1.2. Sol LeWitt

Cuatro aiflos mas tarde, el artista Sol LeWitt en sus ensayos Paragraphs
on Conceptual Art (1967) se referia al tipo de arte en el cual estaba envuelto
como conceptual art, donde la idea o el concepto es el aspecto mds importante
del trabajo [...] estd involucrado con todo tipo de procesos mentales y no tiene
propdsito®. Al final de sus parrafos, reafirma su tesis concluyendo que: el arte
conceptual es bueno sélo cuando la idea es buena*>.

Por lo general, agrega LeWitt, el arte conceptual estd libre de la
dependencia de la habilidad del artista como artesano. [...] El objetivo del artista
[...] es hacer que su trabajo sea mentalmente interesante para el espectador, y
por lo tanto, en general, desearia que se volviera emocionalmente seco®.

Con respecto al uso de las matematicas o la filosofia, defiende que no
tiene mucho que ver con ellas ya que, las matemdticas utilizadas por la mayoria
de los artistas son simples sistemas aritméticos o numeros simples. La filosofia
del trabajo estd implicita en el trabajo y no es una llustracion de cualquier
sistema de filosofia.

3.5.1.3. Art and Language

El colectivo Art and Language publicé un conjunto de ensayos bajo el
titulo Art-Language: The Journal of Conceptual Art (1969), donde destacan los
de Michael Baldwin y Terry Atkinson sobre la defensa de un arte como forma de
investigacion.

3.5.1.4. Robert C. Morgan

El arte conceptual es definido por el critico de arte estadounidense
Robert C. Morgan en su libro Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual
(2003) como una cufia entre la ultima etapa de la modernidad vy el inicio de la
posmodernidad, siendo una indefinida zona gris testigo del paso de la era
industrial (lo visible) a la postindustrial (lo invisible). Finalmente, Morgan

31 BRONNER, J. E. Henry Flynt. En: Artforum. Nueva York: Artforum International
Magazine, 2012-10-02. [consulta: 2018-06-19]. Disponible en:
<https://www.artforum.com/interviews/henry-flynt-discusses-his-recent-works-
34642>

32 LEWITT, S. Paragraphs on Conceptual Art. En: Artforum. Nueva York: Artforum
International Magazine, 1967-06, nium. 10.

33 Ibid.

34 Ibid.

35 Ibid.
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concluye que es como un significativo e innovador método o tipo (que no estilo)
de practica artistica en los albores de la era informdtica®.

Por otro lado, lo define como la culminacién del proceso de
desmaterializacion de la obra de arte y de la consciente pérdida de su visualidad
hacia una especie de reduccion ultima del arte desde los ya reducidos <<objetos
primarios>> del minimalismo para llegar al epicentro lingiiistico del arte®.

3.5.1.5. Jon Anderson

En la conferencia Conceptual Art: New Strategies for Meaning (2012), el
critico de arte estadounidense Jon Anderson introduce la ponencia explicando
aquellos aspectos mas relevantes y comunes en la practica de la primera
generacion de artistas conceptuales norteamericanos.

Entre ellos, destaca la idea de que la obra de arte conceptual se localiza
en su concepto, apoyandose en las estructuras alrededor de ella (el lenguaje o
la institucion museistica, por ejemplo) que dan forma a la experiencia del
espectador ante la obra. Por lo tanto, es una practica artistica que cuestiona la
naturaleza del propio arte; estirando lo maximo posible el concepto de arte sin
salirse de él.

3.5.1.6. Daniel Marzona

Para concluir, el curador aleman Daniel Marzona en la pagina 24 de
Conceptual art (2006) resume en cuatro puntos, los principales aspectos que el
arte conceptual ha contribuido a la renovacidn de la comprension del arte:

En primer lugar, al separar la concepcién y la realizacidn, se rechaza la
idea holistica de la obra de arte como un todo; en segundo lugar, las estrategias
analiticas niegan cualquier contenido estético de la pieza, pues se enfrentan al
dogma de la modernidad de la esencia visual de la obra; en tercer lugar, las
condiciones contextuales del arte, su condicion de mercancia y su circulacion
pueden ser tematizadas en proyectos artisticos que cuestionan la presentacion
y la distribucidn del arte; y, en cuarto lugar, el juego con las posibilidades de
publicidad y su analisis funcional se convierten en el foco de diferentes
propuestas donde el arte abandona su autonomia y se ancla a su contexto socio-
politico.

3.5.2. La desmaterializacion del objeto artistico

36 MORGAN, R. C. Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual, p.10.
3 Ibid., p.12.
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3.5.2.1. Hacia la abstraccion

La rdpida modernizacidn de la tecnologia hizo que el acto de pintar ya
no consistiera Unicamente en la reproduccién tan perfecta como sea posible de
la realidad. La perspectiva cldsica entra en crisis con la obra de los primeros
pintores modernos que subrayan la planitud de la superficie pictérica.

En el umbral del siglo XX, la pintura de vanguardia dio un paso mas alla
hacia la abstraccion, dejando de lado cualquier naturalismo a favor de fabricar
objetos con una realidad auténoma. Pero no serd hasta la Primera acuarela
abstracta pintada entre 1910 y 1913 por Wassily Kandinsky cuando una imagen
abandone cualquier referencia a la realidad.

Sin embargo, a raiz de las libertades ganadas gracias a la abstraccién,
surgieron cuestiones sobre qué criterio era el correcto para el éxito de una
pintura abstracta, quien era el indicado para decidirlo, si se podia objetivizar el
criterio o si dependia de la subjetividad de la supuesta figura del experto para
decidir si una imagen era buena o mala.

3.5.2.2. Marcel Duchamp

En su trabajo posterior a la pintura, el joven Marcel Duchamp, sembré
dudas sobre los problemas de los juicios estéticos hasta el punto de molestar y
no poder ser ignorados. Estas operaciones fueron a raiz de sus fracasos de entrar
en el marco de la vanguardia como pintor y experimentar su dogmatismo desde
dentro.

Duchamp, decidié atacar al arte por el arte desde dos frentes que
anticiparon un punto de vista conceptual hacia el arte: el primero, desde la
estrecha relacion entre el lenguaje y los elementos visuales; y el segundo, desde
el ready-made.

A raiz de su interés en las ideas mds que en los productos visuales,
decidid poner a la pintura al servicio de los procesos mentales y realizé La novia
desnudada por sus solteros en 1915, a la que afiadié en 1934 un gran nimero
de notas, bajo el titulo La caja verde, sobre su proceso y significado.

No obstante, en 1917 y bajo el seuddnimo de Richard Mutt, Duchamp
expuso en la Society of Independent Artists un orinal bajo el titulo de Fuente.
Rechazado como obra de arte, puso en cuestidn la autoridad del artista y de la
institucion para decidir si aquello era arte o no.

La cuestion sobre que es arte, se convierte en una cuestidn sobre el
contexto en el cual las ideas, los objetos y las imagenes son producidas y
percibidas. Es precisamente esta dependencia del contexto, implicita en el
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ready-made, |la cual hace la obra de Duchamp tan importante para el desarrollo
del arte conceptual en los sesenta.

3.5.2.3. La crisis del formalismo

Durante los afos cincuenta y sesenta, hubo un grupo de artistas
estadounidenses que retomaron el legado de la vanguardia reprimida por la
Segunda Guerra Mundial. Sin embargo, la desconfianza socio-politica de la
nueva generacion de jévenes a raiz de la catdstrofe de la guerra forzd a hacer
salir el arte de su torre de marfil.

En Europa, los situacionistas y el grupo COBRA forzaron una politizacion
del arte, mientras en los Estados Unidos el movimiento Fluxus tomd la politica
utdpica del constructivismo ruso y el uso del humory la ironia del dadaismo.

Las manifestaciones neodadaistas de esta época por parte de John Cage
y los happenings reforzaron en los Estados Unidos el camino hacia la
desmaterializacién de la obra de arte a través de acciones. El pop art y el arte
minimal se apropiaron de las técnicas de produccion en serie del capitalismo
para rechazar cualquier punto de vista trascendental de la obra de arte.

Sin embargo, a inicios de los sesenta en Europa, el eco de estos
movimientos llegd a desarrollar acciones individuales como las antropometrias,
las pinturas de fuego de Yves Klein o los Achromes de Piero Manzoni, como
continuadoras de un arte antiformalista.

En vista del contexto artistico en los sesenta, la idea del artista como un
genio aislado se volvio obsoleta al igual que los géneros clasicos de pintura y
escultura. Fue obvio que, estas practicas artisticas no fueron compatibles con la
normativa formalista y condujeron al arte moderno a una crisis de su filosofia y
de estética centrada en lo material y en el Yo. Por lo tanto, las preguntas acerca
de qué y cémo es el arte formuladas por Duchamp fueron contestadas por un
grupo de artistas en los seis afios entre 1966 y 1972.

3.6. ESTRATEGIAS CONCEPTUALES

La historia del arte distingue, principalmente, dos tipos de métodos
conceptualistas: el lingliistico (etiqueta empleada por Simén Marchan Fiz en Del
arte objetual al arte de concepto) o estructuralista (por Robert C. Morgan en De/
arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual); y el empirico-medial (por
Marchan Fiz) o sistémico (por Morgan).

3.6.1. El método lingiiistico
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Simén Marchan Fiz aclara que el arte conceptual linglistico ha sido
considerado como la faceta conceptual por excelencia y se refiere a aquella
vertiente que mds ha acentuado la eliminacion del objeto, confiriendo una
prioridad casi absoluta a la idea sobre la realizacién®®; ademéas de, que ha
expandido la idea de arte, mas alla de lo material, hacia la investigacion sobre |a
naturaleza del mismo.

En este caso, todos los artistas emplean el lenguaje como materia

artistica de forma analitica y tautoldgica, pero de manera muy diversa. El uso
analitico del lenguaje esta relacionado con el pensamiento neopositivista légico
y la filosofia semantica; de modo similar a estos, los artistas elaboran métodos

objetivos basandose en modelos de diversas disciplinas cientificas.
3.6.1.1. Joseph Kosuth

Es el principal referente para poder entender el presente trabajo;
ademas de ser el mayor representante de la linea analitica y su maximo
referente tedrico.

Kosuth es el que mas ha sistematizado la tautologia, por encima de Art
and Language; usa el lenguaje para entender su obra, creando asi definiciones
sobre esta, y en varias ocasiones, las usa como obra como Titled (Art as Idea as
Idea) The Word "Definition" (1966). Sin embargo, en este proyecto, las
proposiciones creadas por las obras no definen el arte en si, sino un
determinado espacio, en este caso, la sala donde se exponen dentro de la
biblioteca municipal Joan de Timoneda y los elementos espaciales de su
alrededor; a saber, la propia biblioteca y la ciudad de Beniferri donde se localiza.

Tampoco se comparte en este proyecto su defensa de la maxima
desmaterializacién del objeto separando, segln Kosuth, la estética del arte: la
percepcion del concepto; resultando pues, una practica artistica que se reduce
Unicamente a lo mental.

3.6.2. El método empirico-medial

En palabras de Simén Marchan Fiz, la vertiente conceptualista empirico-
medial reivindica la relevancia alcanzada por la imagen, como factor de la
inteligencia simbdlica individual y colectiva, y de la percepcion como forma de
conocimiento y de apropiacion de lo real. [los artistas] Realizan una verdadera
investigacion de la fenomenologia de la percepcion en sus variantes, asi como
de las dimensiones semiéticas de la obra®. Y afirman de nuevo la referencialidad

38 MARCHAN FIZ, S. Del arte objetual al arte de concepto, p. 253.
39 MARCHAN FIZ, S. Del arte objetual al arte de concepto, p. 262.
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al mundo circundante a partir de la apropiacion de los diversos fragmentos de
realidad, de la visualizacién.*°.

3.6.2.1. Joseph Kosuth

En efecto, Marchdn Fiz vuelve a referirse a Kosuth dentro de esta
vertiente, ya que por encima de su purismo ideoldgico no se ha liberado del
cardcter referencial en su explicacion de conexiones, relaciones y analogias entre
el lenguaje y la percepcidn visual**. Toma como ejemplo su One and three chairs
(1965), pieza clave para entender la estructuraciéon del presente proyecto.

A partir de esta pieza, se ha adoptado la misma estructura a la hora de
abordar la problematica de representar una realidad en este proyecto. Al igual
gue el artista, se pretende impedir todo lo connotativo que no haga referencia
al concepto de determinada realidad, con un sentido tautolégico, se representa
desde las imagenes (en el caso de Kosuth, la fotografia a tamafio natural de la
silla), los simbolos (su definicion) y los objetos (la propia silla). Kosuth llama de
ese modo la atencion sobre un triple codigo de aproximacion a la realidad: un
cddigo objetual, un cédigo visual y un cédigo verbal (referente, representacion y
lenguaje)®.

Sin embargo, a diferencia de Kosuth, quien no ha manufacturado
ninguna parte de su instalacion®, tan solo las ha seleccionado y ensamblado
juntas; en este proyecto si se han manufacturado pinturas y maquetas.

3.6.2.2. Mel Bochner

En 1969, Bochner realizd los primeros trabajos de la serie Measurement
Rooms. Estas instalaciones son otro punto de apoyo para este trabajo pues se
ha asimilado su metodologia para realizar parte de este. A saber, el artista midio
exactamente las habitaciones de exhibicion vacias y pegd las medidas de los
elementos individuales de las habitaciones directamente sobre las paredes con
cinta adhesiva®®. De esta forma, se perciben los nimeros de las medidas
fusionadas con la habitacidn, haciéndose igual de visibles que la arquitectura;
por lo tanto, pierde su funcién de cubo blanco para convertirse en parte de la
obra de arte.

40 Ibid., pags. 266-267.

4 bid., p.262.

42 MUSEO REINA SOFiA. One and Three Chairs (Una y tres sillas). Madrid: Ministerio de
cultura y deporte. [consulta: 2018-06-23]. Disponible en:
<http://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/one-and-three-chairs-tres-sillas>

43 MUSEUM OF MODERN ART. One and Three Chairs. Nueva York. [consulta: 2018-06-
23]. Disponible en: <https://www.moma.org/learn/moma_learning/joseph-kosuth-
one-and-three-chairs-1965>

4 MARZONA D. Conceptual art, p.40.
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Esta materialidad de los simbolos es otro aspecto que se ha aprehendido
para parte de este proyecto. Se ha tomado como principal referencia otro
trabajo de Bochner del mismo ano: Language Is Not Transparent, cuya idea se
ha asimilado para este trabajo es que, que el lenguaje no sea transparente
quiere decir que los simbolos, recordando la obra de Lawrence Weiner, han
perdido su transparencia en la comunicacidn para volverse fisicos y ver asi su
valor plastico en su tamafio, tipografia o color.

3.6.2.5. John Baldessari

Con respecto a la materialidad del simbolo, también se ha observado el
California Map Project (1969) de John Baldessari. Se ha puesto atenciéon en como
el artista resuelve la representacion de un espacio a partir del lenguaje.
Baldessari, a partir de un mapa del estado de California, fue a cada lugar en
donde el mapa ubicaba las letras que deletreaban “C-A-L-I-F-O-R-N-I-A”, los
fotografid y ordend las imagenes de los paisajes de tal forma que formaran la
palabra.

3.6.2.4. Jan Dibbets

Otro proyecto que ha ayudado a la realizacion del presente trabajo, son
las fotografias de la serie Shortest day at... de Jan Dibbets. En Shortest day at the
Van Abbemuseum, se ha asimilado el como el artista ha fotografiado repetidas
veces un motivo desde un mismo punto de vista, cambiando el diafragma vy la
velocidad del obturador de la cdmara cada vez que disparaba, y montando las
fotografias individuales en un orden cronolégico. De esta forma, las fotografias
se unen en una secuencia temporal que se reconoce en el degradado de luz
resultante.

Esta forma de representar el tiempo desde la imagen es lo que se ha
aprehendido para una parte del proyecto; no obstante, en la misma linea,
anteriores trabajos fotograficos como el de Eadweard Muybridge o posteriores
como los de David Hockney también se han tenido en cuenta en el presente
trabajo.

3.6. ARTE “POST-INTERNET”: DE LO VIRTUAL A LO ACTUAL
3.6.1. Origen del término

Las primeras manifestaciones de este neologismo surgieron en torno al
2001 dentro de la literatura sobre Internet*. En cuanto a post-Internet, Juan
Martin Prada aclara que, entonces, esta etiqueta se referia a la fase

4 Un ejemplo de ello es el libro de Steve Luengo-Jones All-To-One: The Winning Model
for Marketing in the Post-Internet Economy del 2001.
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omnipresente que habia alcanzado Internet en la vida cotidiana, y sin el que no
serian concebibles las nuevas formas de vida y produccién.*

Sin embargo, a principios del siglo XXI, se empezaron a producir
practicas artisticas que exploraban Internet como medio especifico para la
creacion artistica y su impacto en la sociedad. La principal caracteristica formal
de estas practicas es que son ajenas al estado de conexién caracteristico del
net.art y que, pese a todo, desbancaron la exclusividad del arte en Internet en
los noventa para analizar la red y sus tecnologias.

Y fue en el 2006 cuando se usé por primera vez este término en el
mundo del arte por parte de la artista Marisa Olson. Aunque la referencia
habitual sea una entrevista de la artista en el 2008, ella recuerda haberla
utilizado como parte de un panel del 2006 organizado por Rhizome*’:

Lo que hago es menos arte "en" Internet que arte "después" de Internet.
Es el resultado de mi navegacion y descarga compulsivas. Creo performances,
canciones, fotos, textos o instalaciones derivadas directamente de materiales en
Internet o de mi actividad alli.*®

En otras palabras, practicas artisticas realizadas en un momento
posterior a la navegacioén por la red, bajo la influencia del estilo de interactividad
de Internet. Mas tarde, la consolidacion de esta etiqueta fue gracias a una nueva
generacion de artistas jovenes que necesitaron de un neologismo para etiquetar
a sus obras que hablaban sobre Internet y que no eran net.art dentro de los
circuitos tradicionales del mercado del arte.

3.6.2. Debates en torno al término

No obstante, desde su origen hasta la actualidad, el término post-
Internet ha sufrido modificaciones por parte de tedricos del arte y artistas. Por
ejemplo, el critico de arte Gene McHugh intentd definir este concepto en su blog
Post Internet desde diciembre del 2006 hasta septiembre del 2010. Mientras
tanto, en el 2008, en una entrevista al artista Guthrie Lonergan, se le pregunté
sobre que ideas tenia en mente para hacer un arte fuera de la red y concluyd

46 MARTIN PRADA, J. Prdcticas artisticas e internet en la época de las redes sociales, p.24-
25.

47 CONNOR, M. What's Postinternet Got to do with Net Art? En: Rhizome. Nueva York:
Wieden+Kennedy, 2013 [consulta: 2018-06-27]. Disponible en:
<https://rhizome.org/editorial/2013/nov/01/postinternet/>

8 Ibid.
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con un término alternativo al propuesto por Marisa Olson: Arte Consciente de
Internet.*

Sin embargo, la definicidon que se considera mas pertinente es la que
ofrece Juan Martin Prada en el 2015; para él, post-Internet es un neologismo
como parte de una estrategia para hacer viables comercialmente algunas de las
reflexiones algunas de las reflexiones mds propias del “Internet art”, animando
a la creacion de obras objetuales acerca de la cultura de la red, pero que tuvieran
al mismo tiempo una fdcil insercion en los espacios de galerias y museos. [...] el
uso de muchos de los medios artisticos mds tradicionales [...] fueron muy
frecuentes en las creaciones de los jovenes artistas sefialados como integrantes
de esa pretendida <<nueva corriente>> artistica. Uno de los rasgos mds tipicos
de estas obras era el de adquirir configuraciones formales de tipo objetual, pero
siempre infundidas de las estéticas mds tipicas de las dindmicas comunicativas
y de los procesos de circulacion de imdgenes caracteristicos de las redes
sociales.>®

De modo que, frente a la pluralidad de opiniones, se comparte que el
arte post-Internet son una serie de propuestas artisticas que toman cuerpo en
objetos variopintos, las cuales abordan creativamente, a través de cualquier
lenguaje artistico, la conectividad omnipresente de Internet como elemento
presente y condicionante en el estilo de vida actual; asi pues, Internet se
convierte en el campo de referencia o centro tematico de estas practicas
artisticas.

Este término activd nuevas lineas de trabajo basadas en la exploracion
de los limites entre lo material y lo virtual, en ocasiones realizadas con formas
hibridas entre lo on-line y lo off-line. De esta manera, Internet permite
incorporar en la obra una dimensién virtual y procesual mas alld de su forma
fisica. Teniendo en cuenta las palabras del artista Artie Vierkant, el arte post-
internet es crear proyectos que se mueven constantemente de la representacion

fisica a la representacion en Internet.>!

3.7. SOLUCIONES ARTISTICAS HACIA EL PROBLEMA DE LA
RELACION VIRTUAL-ACTUAL

4 BEARD, T. Interview with Guthrie Lonergan. En: Rhizome. Nueva York:
Wieden+Kennedy, 2008 [consulta: 2018-06-27]. Disponible en:
<https://rhizome.org/editorial/2008/mar/26/interview-with-guthrie-lonergan/>

50 MARTIN PRADA, J. Prdcticas artisticas e internet en la época de las redes sociales,
p.221.

51 VIERKANT, A. The Image Object Post-Internet. 2010. [consulta: 2018-06-27].
Disponible en: <http://jstchillin.org/artie/vierkant.html>
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En la documenta X de Kassel (1997), se exhibié por primera vez arte
creado desde Internet en un espacio fisico: una seleccion de net.art mostrada
en ordenadores ubicados en un espacio que simulaba una oficina. Sin embargo,
muchos de ellos no estaban conectados a Internet y mostraban las obras desde
un disco duro, rompiendo asi uno de los rasgos principales del net.art: la
conectividad. La metodologia habitual para exponer net.art en las salas de
exposicién consistia a través de ordenadores o proyectores en las paredes; en
otras palabras, instalaciones conectadas a la red.

Desde entonces, diferentes propuestas artisticas, que resolvian la
problematizacion de la relacidn entre el espacio fisico y el virtual, han surgido y
evolucionando hasta nuestros dias. Juan Martin Prada en su libro Prdcticas
artisticas e internet en la época de las redes sociales, las clasifica en la
introduccién al capitulo Relaciones entre redes digitales y espacio fisico, en esta
serie de categorias: intervenciones mediante transmision de paquetes de datos,
materializacion de los flujos informdticos, metaversos y materialidad, virtualidad
y performances urbanas.

3.7.1. Joshua Citarella

Como se ha podido entender en apartados anteriores, al existir en el
medio digital, la obra adapta infinidad de formas y se convierte en una imagen-
objeto hibrida cuya personalidad se ve determinada por su circulacién dentro y
fuera de la red. Artie Vierkant lo expresa de la siguiente forma:

En el clima post-internet se asume que la obra de arte yace igualmente en la
version del objeto que uno encontraria en la galeria o museo, en las imdgenes y
otras representaciones diseminadas por Internet, en las publicaciones impresas,
en las imdgenes piratas del objeto o de sus representaciones, y en las variaciones
sobre cualquiera de éstas editadas y recontextualizadas por cualquier otro
autor.>?

Un buen ejemplo de ello, afiade Juan Martin Prada, es Compression Artifacts
(2013) de Joshua Citarella. Y es, dentro del marco post-Internet, una de las
principales piezas que han influido en la realizacion de parte de este proyecto.
Se trata de una instalacién que simulaba una galeria de arte con piezas dentro.
Este espacio fue construido y destruido en un lugar desconocido, por lo tanto,
imposible de visitar en persona; tan solo a través de la documentacién que
existe en Internet. Esta destruccién de la pieza artistica material por su
sustitucion por documentacién es lo que se ha tenido en cuenta para realizar
una parte en concreto del proyecto, la cual, recuerda al método conceptual
linglistico empleado por Yoko Ono a través de su frase Deja que la gente copie

52 VIERKANT, A. The Image Object Post-Internet, 2010. [consulta: 2018-06-27].
Disponible en: <http://jstchillin.org/artie/vierkant.html>
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o fotografie tus pinturas. Destruye los originales en su libro de arista Grapefruit
(1964).

4. DESARROLLO DEL PROYECTO

La parte practica del presente trabajo se ha formalizado mediante un
proyecto expositivo, el cual gira en torno a la representacién de un espacio a
través del uso de imagenes (fotografias y pinturas), simbolos (sistema numérico)
y objetos (maquetas y un ready-made) dispuestos a modo de instalacién. La
eleccién de estos tres elementos es a raiz de las divisiones de la realdad
propuestas por Zizek, revisando a Lacdn, las cuales se han tomado como puntos
de referencia para abordar la representacidon de una realidad desde esos tres
estados de la psique extrapolados a la practica artistica. En este caso, la sala de
exposiciones de la biblioteca municipal Joan de Timoneda y, por lo tanto, la
propia biblioteca y la ciudad donde se localiza: Beniferri.

Sin embargo, clasificar cada una de las piezas que componen la
exposicién dentro de estas tres categorias supone un problema porque, la
mayoria de obras, pueden ser etiquetadas desde varios puntos de vista. Por
ejemplo, una fotografia impresa de un mapa, es claramente una imagen, pero
tampoco deja de ser un objeto fisico. El mismo problema ocurre si se pretende
decidir que piezas representan mejor que otras; en el sentido de, mayor eficacia
para reproducir verosimilmente un motivo. En este sentido, ningun punto de
vista tiene mayor verdad que otro; relativamente, cada uno tiene una eficacia
subjetiva que depende desde que marco referencial se esté hablando.

Finalmente, la exposicidn se ha planteado sin ningun recorrido lineal; a
pesar de que la teoria de Lacan sobre /o real, lo imaginario y lo simbdlico tiene
una narratividad, no se ha pretendido seguir un orden relacionado con esta a la
hora de realizar el proyecto expositivo. Por otro lado, los titulos de las piezas, al
igual que las practicas conceptuales de los seis afios, describen lo que son para
evitar ninguna connotacidon mas alla del marco referencial al que aluden cada
una.

4.1. Tautologia: un acercamiento artistico a una breve filosofia del lenguaje

Hablar de una misma realidad desde varios puntos de vista es una
cuestion que se ha nombrado en anteriores apartados bajo el concepto de
tautologia. Este término, segun la RAE, es la acumulacion reiterativa de un
significado ya aportado desde el primer término de una enunciacion, como en
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persona humana®?. En otras palabras, la repeticién de una misma idea con
distintas palabras.

Sin embargo, la tesis de Ludwig Wittgenstein en el Tractatus Logico-
Philosophicus (1921) segun la cual, las palabras, incapaces de definir lo visible o
describir la experiencia humana, sélo podian remitir al propio lenguaje, llevod a
Joseph Kosuth a formular en su ensayo Art after philosophy, que una obra de
arte es una tautologia en cuanto [...] estd diciendo que aquella obra particular
de arte es arte, que significa que es una definicion de arte [...] Lo que el arte tiene
en comun con la I6gica y las matemdticas es que es una tautologia, es decir, que
la idea de arte (u obra) y el arte son una misma cosa®*. Por lo tanto, el arte como
tautologia es un arte que sélo remite y tiene referentes en el propio arte.

A raiz de esta concepcién del término tautologia, se ha abordado el
proyecto expositivo como un conjunto de piezas que son definiciones, no sobre
la naturaleza del propio arte, sino, sobre la de un espacio.

4.2. Fotografia y geonavegadores

Los geonavegadores, como Google Maps, afirma Juan Martin Prada que
responden a la idea de un nuevo pandptico, determinado por la figura de un
<<ojo en el cielo>>, por la visién cenital de los satélites>>. Este mundo
fotografiado de manera automatica, responde a aquella fotografia de grado
creo, desarrollada por Man Ray y Laszl6 Moholy-Nagy, destacada por su
automatismo e impersonalidad.

Dieciséis vistas de la biblioteca Joan de Timoneda vistas desde Google
Maps (2018) responde a estas cuestiones como una serie cuya materia prima
son las imagenes ready-made que ofrece Google Maps. Estas, responden a una
nueva definicién minima de la fotografia por este automatismo y nula
intencionalidad expresiva, que refleja un conjunto de imagenes de aparente
exactitud que recupera la idea de una imagen precisa y totalmente objetiva.

Sin embargo, los errores de esta imagen mundo como las texturas y
formas deformadas, se hacen presentes en la imagen como resultado del
automatismo del geonavegador que rompen con esa precision anteriormente
comentada.

53 DICCIONARIO DE LA LENGUA ESPANOLA. Tautologia. Madrid: Real Academia
Espafiola. [consulta: 2018-06-26]. Disponible en:
<http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=tautolog%C3%ADa>

54 KOSUTH, J. Art After Philosophy and After: Collected Writings, 1966-90, pags. 164-
165.

55 MARTIN PRADA, J. Prdcticas artisticas e internet en la época de las redes sociales, p.
241.
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Dieciséis vistas de la biblioteca Joan de Timoneda vistas desde Google
Maps, tal y como el nombre indica, es una serie de capturas de pantalla tomadas
desde la visién 3D de Google Maps y compuesta por dieciséis capturas de
pantallas, las cuales, en cada disparo se ha rotado el modelo 3D del edificio y se
han ordenado lineal y cronolégicamente para que produzcan un efecto de
rotacién secuencial sobre el edificio. Se ha dispuesto en un rincén de la sala para
acentuar ese efecto de tridimensionalidad; ademas, se han impreso mas copias
para completar el espacio de la esquina para reforzar la infinitud de la secuencia.

No obstante, en Representacion de un espacio desde 1761 (2018)
también se han fotografiado fragmentos de mapa, pero en ese caso, de mapas
antiguos de la ciudad de Valencia y de los cuales se ha seleccionado aquel
fragmento donde se visualice la palabra Beniferri; esto es, para ver la evolucién
de como se ha representado el espacio donde se sitda la exposicion desde el
primer registro que se tiene del lugar hasta la actualidad. En el caso de los mapas
antiguos solo se representa la ciudad a través de la palabra; mientras que, en
Google Maps a través de, sobre todo imagen, y palabra. Sin embargo, la serie no
parece estar completa: al estar colocados lineal y cronoldgicamente, se percibe
que, a su derecha falta espacio para futuras representaciones.

Estos dos trabajos son en cierta manera una reactivacién de ciertos
aspectos iniciados en torno a la fotografia por los artistas conceptuales de la
primera generacién (1966-1972). Para varios artistas, la fotografia no era
considerada como medio artistico como tal, sino una herramienta fundamental
para un arte de concepto que proporcionaba una mirada con intencidon anénima
y literal.

4.3. La pintura como conocimiento

La accion y efecto de conocer, tan solo implica advertir y tomar
conciencia de la naturaleza, de las cualidades y relaciones entre las cosas
mediante nuestras facultades intelectuales y sensitivas®.

Con esta definicion introducen Joaquin Alddas y Joél Mestre, en su libro
Los ojos del verbo. Una observacion de la Pintura y su entorno (2014), la cuestion
de la legitimidad de la pintura como forma de conocimiento. Sin embargo,
afaden que este conocimiento pueda o no implicar verdad, tal y como explica
Joan Fontcuberta en Blow Up Blow Up (2010), sobre la imposibilidad de que
todas las imagenes sean evidencias de lo real. Es tal vez que, para Robert Hughes
en El impacto de lo nuevo. El arte del siglo XX (2000), la pintura evoca, insintday

56 ALDAS, J.; MESTRE, J. Los ojos del verbo. Una observacion de la Pintura y su entorno,
p. 19.



Virtual/actual. Enrique Garcia Parrefio 33

contradice y cuyo significado emana de esta; por lo tanto, es mas compleja que
cualquier signo, porgque este ordena e impone un significado.

En la serie Cuatro vistas de la biblioteca Joan de Timoneda pintadas
(2018), el titulo parece dar la respuesta a una pregunta, sin embargo, las
pinturas revelan lo ambiguo de esta. A partir de la serie de capturas de pantalla
de la biblioteca, se han seleccionado aquellas cuatro vistas que se han
considerado las mas representativas del edificio y se han traducido al lenguaje
pictdrico. Mediante un proceso manual, pausado y reflexivo, se han leido estas
cuatro imagenes instantdneas que muestran una realidad de errores
informdticos y contradicciones formales. La informacion que proporciona una
plataforma como Google Maps es inmensa; el acto de pintar, por lo tanto,
permite depurar y tamizar esa informacién en cuadros que callan mas que
hablan. La sintesis de los fondos o de la arquitectura, en comparacion a las
imagenes digitales, subliman aquello que aparentemente no se ve hasta el
punto de convertir el motivo pintado en algo extrafio y alineado de la realidad.

GARCIA PARRENO, E. Cuatro vistas
de la biblioteca Joan de Timoneda
pintadas. Oleo sobre soporte rigido
de contrachapado. 60x73x5cm.
2018.

Bl76000..>

GARCIA PARRENO, E. Escalas y
superficies. Impresién digital sobre
papel adhesivo. Dimensiones
variables. 2018.

4.4. Lo simbdlico desde el sistema numérico

Frente a lo dudoso de la pintura, se encuentra lo crédulo en la confianza
de las escalas, las superficies y las coordenadas presentes en la exposicién. Las
matemadticas han sido y son, generalmente, objeto de confianza para conocer la
verdad por su método objetivo, Iégico y racional. Este empirismo matemadtico
tiene sus raices en el pensamiento de John Stuart Mill al afirmar que, como
proceden de la realidad fisica son las verdades mas generales de todas. Este
dogma de fe depositado en los sistemas numéricos esta presente en los
simbolos presentes en el espacio expositivo.

Ademas, se ha pretendido que estos numeros tengan presencia en la
sala, ya no solo que operen no sélo como sino también como imagenes. Para
ello, se ha impreso cada nimero en un papel adhesivo din-a4 transparente y se
ha pegado en la pared, los cristales y el suelo de la sala.

En cuanto a las escalas, se han pegado en la pared y en el cristal. Las de
la pared (1:108 y 1:50) representan respectivamente, la proporcién del tamafio
de las maquetas del edificio y de la sala de la biblioteca con respecto a la
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GARCIA PARRENO, E. Representacion
de un espacio desde 1761. Impresion

digital 21x29,7cm. Impresion digital
sobre papel adhesivo. Cinta adhesiva
negra. 2018.

[ —_—

GARCIA PARRENO, E. Dos maquetas
de la biblioteca y tres maquetas de la
sala de la biblioteca Joan de
Timoneda. Carton pluma.
Dimensiones variables. 2018.

GARCIA PARRENO, E. Exposicion
portdtil. CD-room. Impresion digital
70x50cm. 2018.
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realidad. Por lo tanto, un centimetro de la maqueta representa respectivamente
108 o 50 centimetros en la realidad. Ahora, en cuanto a la escala 1:1, esta
significa que, un centimetro del modelo corresponde a un centimetro de Ila
realidad. Este modelo, no es nada mas que la propia realidad; aprovechando la
transparencia del cristal, la imagen 1:1 tiene como fondo el paisaje exterior: lo
real.

De la misma forma, el nimero 76000m? alude a la superficie total de la
ciudad Beniferri; mientras que, 83,14m? representa el drea de la sala de
exposiciones. Como se puede ver, aprovechando la transparencia del cristal y la
opacidad de la pared, el discurso se enmarca respectivamente en dos
realidades: el interior y el exterior de la sala.

Finalmente, los nimeros 39.494688, -0.405626 son las coordenadas que
establece Google Maps del espacio enmarcado con un cuadrado negro en el
suelo de la sala. Este espacio, como anteriormente se ha explicado es el marco
referencial para la serie fotografica Representacion de un espacio desde 1761.
Se ha tenido en cuenta la medida fisica del cuadrado con la medida de un pixel
en relacién a Google Maps. El artista pos-Internet Helmut Smits en Dead pixel in
Google Earth (2008) averigué que, un cuadrado de 82cm? en la realidad es lo
mismo que un pixel visto desde Google Maps. Por lo tanto, cogiendo como
referencia esta medida, el cuadrado negro mide exactamente 410cm? lo que
equivale a un cuadrado de 5px? desde el geonavegador.

4.5. La objetualidad desde el marco de lo actual y lo virtual

Finalmente, dentro de este apartado se incluyen las maquetas
realizadas con cartdn pluma de la sala y del edificio de la biblioteca. Estas
magquetas expresan la idea de espacio de ambos lugares. Se han sintetizado las
estructuras para poder ver, desde una aproximacion objetual, la totalidad
ambos espacios y compararla con la experiencia fisica de estar dentro de estos.
Todo lo contrario a las capturas de pantalla de los renders en 3D de estos dos
lugares, los cuales muestran solo el alzado y sus cuatro perfiles; siendo estas
unas imdagenes aun mas sintéticas que referencian un modelo virtual.

Por otro lado, la pieza Exposicion portdtil (2018) se compone de un CD-
ROOM de 700 megabytes (MBs) donde se almacenan todos los archivos digitales
usados para la realizacidon de la exposicion. De este modo el CD, aparte de
adquirir un aspecto mas objetual por estar colocado encima de una peana, actua
como un contenedor virtual que alberga los archivos al igual que la sala como
contenedor fisico que guarda las piezas fisicas. Esta pieza esta pensada, como
su nombre indica, para ser expuesta en cualquier ordenador que disponga de
lector de CDs, eliminando de esta forma la faceta site-specific tan caracteristica
del presente proyecto expositivo.
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5. CONCLUSIONES

Con respecto a los objetivos inicialmente planteados, se han cumplido
todos a nivel general, por lo que el grado de satisfaccion del resultado del
presente trabajo es bastante alto.

No obstante, debido a las limitaciones espaciales proporcionadas por el
manual de estilo, se ha tenido que eludir gran parte del contenido tedrico. Por
lo que, el marco conceptual, a pesar de haber considerado y tenido en cuenta la
bibliografia basica y complementaria para el entendimiento de la practica, se ha
abarrotado de informacidn. A raiz de este problema, el espacio dedicado a las
imagenes ha sido menor del esperado por dar mayor sitio al texto. Este
problema responde quizds a dos cuestiones. La primera, la propia la falta de
organizacion y de sintesis ha causado la compresidon de informacidn para que
pueda caber dentro de los margenes preestablecidos de estilo; la segunda, una
necesaria ampliaciéon del maximo cupo de palabras y pdginas para la correcta
realizacion del trabajo de final de grado.

A pesar de las limitaciones del manual de estilo, se ha conseguido ir
desde las ideas mas generales hasta las mas particulares, enlazado todos los
bloques tedricos de forma progresiva: el concepto que se procedia a explicar
tenia acumulado todos los anteriores para su correcta comprension.

Por otro lado, los referentes usados para el trabajo se consideran los
fundamentales a pesar de haber dejado fuera del escrito a bastantes mas que,
por particularidades o aspectos anecddticos, se han desechado para dar espacio
a aquellos artistas cuya influencia ha sido mayor.

En cuanto a la parte practica, el resultado final de la exposicién ha sido
muy satisfactorio. Se ha podido llenar por completo el espacio de la sala, sin
llegar a abarrotarlo e integrar correctamente las piezas en el espacio,
activandolo también como pieza artistica, aprovechando los cristales, las
esquinas y rincones que ofrecia la sala. A parte, las series de piezas parecen
aportar diferentes puntos de vista de un mismo marco referencial, por lo que,
la repeticion innecesaria de obras parece haber sido superada.

El proyecto expositivo se ha realizado por completo, esto quiere decir
que, no solo la realizacidn de las piezas, sino también la de tripticos, tarjetas,
hojas de sala, catering, catalogo y difusién de prensa; lo que hace adquirir otras
competencias transversales al proyecto en cuestion.

Por ultimo, gracias a la realizacion de este proyecto se ha podido
construir un discurso tedrico y formal bastante cohesionado sobre aquellos
temas de interés. Este trabajo ha sido un importante punto de inflexidon que
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permite sentar la base conceptual para futuros proyectos que tomen el relevo
de los resultados obtenidos.
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7. ANEXO DE IMAGENES
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variables. 2018.

GARCIA PARRENO, E. Representacion
de un espacio desde 1761. Impresion
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de la biblioteca y tres maquetas de la
sala de la biblioteca Joan de
Timoneda. Carton pluma.
Dimensiones variables. 2018.
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