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Resumen

La imagen transferida siempre implica inversion, otro registro, otra mirada; tanto desde la
idea del soporte que la acoge como desde el archivo que la contiene. Toda esta practica de
creacion y circulacion de imdgenes e archivos se ve ligada al uso o condicionamiento
cultural de los media, los dispositivos de conectividad e Internet, a predisposicion de un
contexto estructurado digitalmente por las redes o social media en nuestra cotidianidad.
Asi, se establecen canales de comunicacién entre el acontecimiento como concepto y las
superficies de endebles materiales de soporte, sobre las que se traslada la imagen en este

contexto de gréfica expandida.

La presente tesis doctoral acoge el planteamiento e investigacion de diversos
procedimientos gréaficos y digitales en el campo de los media desde la propia praxis.
Hablamos de una metodologia de proceso(s) de transferencia sobre materias susceptibles
de ser vertidos en caliente, en estado liquido, con fines artisticos. De forma que se traslada
la imagen de un soporte temporal a otro definitivo que se resignifica y reactiva
conceptualmente en el discurso. Este tltimo soporte, como plano y superficie
condicionante de la imagen, estd constituido por materiales de las caracteristicas

mencionadas anteriormente, tales como ceras puras o recicladas, resinas o caramelo.

Como punto de partida en este estudio teérico y practico, la fotografia y con ello, la
condicién de la imagen actual; y la experimentacion con la misma a través de diversos
procesos, produciendo asi una obra interdisciplinar a través de las ideas de imagen-
materia, imagen-tiempo e imagen-data dentro de lo que llamamos registro del
acontecimiento. La investigacion se centra en divulgar tanto la parte procesual como el
resultado mismo adoptado como aportacion préctica de la produccidn artistica de una

forma retrospectiva.

Se trata la materialidad tangible como puente capaz de reinterpretar o recodificar estos
contextos en torno a la imagen dentro de la memoria digital-analogica y entre aquello que
consideramos real o virtual. En esta era digital en la que todo se almacena en discos duros,
sdonde queda la memoria? Memoria de archivo, almacenes intangibles e imagenes-
materia imponiendo nuevos modos de ver y miradas a sus soportes como contenedores

visuales.

A partir de todo esto, se toma conciencia entonces de dicho contexto virtual y digital para
explorar sus posibilidades técnico-expresivas. El interés no reside inicamente en el codigo
grafico de la imagen sino también en su superficie, en la restauracién y reactivacion de la
imagen, cuestionando asi la condicién de la mirada y la visién. Con tal de consolidar y
divulgar un arte cada vez mas plural en cuanto a las tecnologias electronico-mecanicas de

la imagen, con el fin de poder emplear todas sus posibilidades libre y creativamente.



Resum

La imatge transferida sempre implica inversid, un altre registre, una altra mirada; tant des
de la idea del suport que l'acull com des de l'arxiu que la conté. Tota aquesta practica de
creacio i circulaci6 d'imatges e arxius es veu lligada a 1'ds o condicionament cultural dels
media, els dispositius de connectivitat i Internet, a predisposici6é d'un context estructurat
digitalment per les xarxes o mitjans socials en la nostra quotidianitat. Aixi, s'estableixen
canals de comunicacié entre I'esdeveniment com a concepte i les superficies de frévols
materials de suport, sobre les quals es trasllada la imatge en aquest context de grafica

expandida.

La present tesi doctoral acull el plantejament i recerca de diversos procediments grafics i
digitals en el camp dels media des de la propia praxi. Parlem d'una metodologia de
procés(s) de transferéncia sobre matéries susceptibles de ser abocats en calenta, en estat
liquid, amb finalitats artistics. De manera que es trasllada la imatge d'un suport temporal a
un altre definitiu que es resignifica i reactiva conceptualment en el discurs. Aquest tltim
suport, com a pla i superficie condicionant de la imatge, esta constituit per materials de les
caracteristiques esmentades anteriorment, com ara ceres pures o reciclades, resines, o

caramel.

Com a punt de partida en aquest estudi teoric i practic, la fotografia i amb aixo, la
condici6 de la imatge actual; i l'experimentacié amb la mateixa a través de diversos
processos, produint aix{ una obra interdisciplinaria a través de les idees d'imatge-mateéria,
imatge-temps i imatge-data dins del que anomenem registre de 'esdeveniment. La recerca
se centra en divulgar tant la part *procesual com el resultat mateix adoptat com a

aportacio practica de la produccid artistica d'una forma retrospectiva.

Es tracta la materialitat tangible com a pont capag de reinterpretar o recodificar aquests
contextos entorn de la imatge dins de la memoria digital-analogica i entre allo que
considerem real o virtual. En aquesta era digital en la qual tot s'emmagatzema en discs
durs, on queda la memoria? Memoria d'arxiu, magatzems intangibles i imatges-materia

imposant noves maneres de veure i mirades als seus suports com a contenidors visuals.

A partir de tot aixo, es pren consciencia llavors d'aquest context virtual i digital per a
explorar les seves possibilitats técnic-expressives. L'interés no resideix inicament en el
codi grafic de la imatge sin6 també en la seva superficie, en la restauracio i reactivaci6 de
la imatge, qiiestionant aixi la condicié de la mirada ila visi6. Amb la condici6 de
consolidar i divulgar un art cada vegada més plural quant a les tecnologies electronic-
mecaniques de la imatge, amb la finalitat de poder emprar totes les seves possibilitats lliure

i creativament.



Abstract

The transferred image always implies inversion, another register, another gaze; both from
the idea of the support that hosts it and from the archive that contains it. All this practice
of creation and circulation of images and archives is linked to the use or cultural
conditioning of the media, connectivity devices and the Internet, to the predisposition of a
context structured digitally by the networks or social media in our everyday life. Thus,
communication channels are established between the event as a concept and the surfaces
of flimsy support materials, on which the image is transferred in this context of expanded

graphics.

The present doctoral thesis is an approach to and investigation of various graphic and
digital procedures in the field of media from the praxis itself. We are talking about a
methodology of transfer process(es) on materials that can be poured hot, in a liquid state,
for artistic purposes. In such a way that the image is transferred from a temporary support
to another definitive one that is re-signified and conceptually reactivated in the discourse.
This latter support, as a plane and conditioning surface of the image, is constituted by
materials with the aforementioned characteristics, such as pure or recycled waxes, resins,

or caramel.

As a starting point in this theoretical and practical study, photography and with it, the
condition of the current image; and experimentation with it through various processes,
thus producing an interdisciplinary work through the ideas of image-matter, image-time
and image-data within what we call the record of the event. The research focuses on
disseminating both the processual part and the result itself adopted as a practical

contribution to artistic production in a retrospective way.

It deals with tangible materiality as a bridge capable of reinterpreting or recoding these
contexts around the image within the digital-analogue memory and between what we
consider real or virtual. In this digital age in which everything is stored on hard disks,
where is memory? Archival memory, intangible stores and images-matter imposing new

ways of seeing and looking at their supports as visual containers.

From all this, we become aware of this virtual and digital context in order to explore its
technical-expressive possibilities. The interest lies not only in the graphic code of the
image but also in its surface, in the restoration and reactivation of the image, thus
questioning the condition of the gaze and vision. In order to consolidate and disseminate
an art that is more and more plural in terms of the electronic-mechanical technologies of

the image, in order to be able to use all its possibilities freely and creatively.
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Introduccion a la investigacion

Nunca pensé qué me llevaria a mirar encandiladamente unas motas -que
realmente eran mosquitos- sobre el parabrisas de un coche que conduce

bajo la oscuridad de la noche (donde nace la serie Constelaciones de Joan
Fontcuberta), o ver con detenimiento el proceso sesentero infundido tras

ciertas escenas del Inferno de Dante de Rauschenberg; asi como observar

la imagen transferida de una hebilla de cinturén a partir de una xerografia
en los 90. Y mucho menos, detenerme en dichos registros visuales,
capturas del instante, huellas que desplegan sus propias poéticas e
intenciones re-abriéndose, a partir de entonces, a multiples lecturas.
Seguramente son las posibles genésis, traducciones y resignificaciones de
la imagen, las que captan mi atenciéon y amplian el campo de vision que

aqui se plantea.

Nunca pensé que mirar todo esto me llevaria a revisar, transitar,
recalcular, reactivar y registrar -si cabe- otra mirada, ante la poblacion -
ingente o no- de la imagen y con ello, a tratar de analizar su condicién
desde uno de tantos enfoques que me acometen tras mi vinculacion al
campo. En este caso, enfoques que se trasladan de lo artistico -tras la
practica- que me llevé a lo conceptual, y de este ovillo sin fin, a lo
concretamente tedrico. Los tres bloques que sostienen este trabajo pueden
parecer reiterados en ciertos aspectos, aspecto que he tratado de remediar,
pero que posiblemente por la curiosidad misma mermada por el tiempo y
otras cuestiones, no he desgranado o puntualizado proporcionalmente
como me hubiese gustado. Por lo que si esto fuese un prefacio -o
advertencia-, en este caso visual y conceptual, me adelanto a decir sobre
este trabajo de infinitas ramificaciones -surgidas a modo de rizomas y
nodos ambivalentes- que ha sido una montana rusa de idas y venidas que

me dejo reflexionando y replanteando todo un contexto tras detener mi

mirada en una fotocopia Xerox, en la que su contenido -imagen- es capaz
de reactivarse fluidamente como archivo de memoria y huella latente en
el tiempo.




1. Joan Fontcuberta, MN 3: CANES VENACITI (NGC 5272) AR 16 h. 42,4 min. / D +28° 23’ [serie
Constelaciones], 1993, Museu Nacional d’Art de Catalunya Diposit de la Generalitat de Catalunya.
Col-lecci6 Nacional de Fotografia.

2. Joan Fontcuberta, MN 56: LYRA (NGC 6779) AR 19 h. 16,6 min. / D +30° 11’ [serie Constelaciones),
1993, Museu Nacional d’Art de Catalunya Diposit de la Generalitat de Catalunya. Col-leccié Nacional

de Fotografia.

%

Asi pues, consideradas las transformaciones tecnoldgicas y culturales, las
mutaciones capaces de alterar nuestra percepcion como individuos de
esta sociedad, el artista se ve reflejado -al mismo tiempo- en estos
territorios de trasvases, constelaciones de practicas, intenciones e ideas.
Tratan con distintos modos de producir significado cultural a través de
las imagenes, ensanchando asi nuestra la cultura visual. Es en el terreno
de la imagen, y por consiguiente en el de la grafica en general, donde se
han generado una vasta gama de intereses, posibilidades, apreciaciones y
recursos capaces de integrar todo medio digital o tradicional con una
misceldnea expresiva predominante en relacion a la imagen. En esta

ocasion alrededor de la idea de imagen-materia' planteada por el tedrico

! Imagen Unica, estdtica en el tiempo e incrustada a la materia, hecha objeto que tiene la
capacidad de recuperarse como memoria de archivo. Por lo que, su potencia simbdlica -como
promesa de duracién individual- es de naturaleza mnemdénica. Idea extraida y desarrollada a
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José Luis Brea y de la que surgen diversos paradigmas en torno a la
condicién de la mirada y la vision, el registro del acontecimiento, o los
desplazamientos y viajes de la imagen a través de la transferencia dentro
de esta investigacion y produccion. Esta irrupcion nos lleva por ello a
concebir una arqueologia visual y tedrica paradigmatica de nuestra
cotidianeidad.

Bajo estas premisas, esta tesis, como estudio tedrico-practico junto con
los resultados obtenidos tras una serie de metodologias marcadas por
unos objetivos, lleva a determinar bajo estas paginas, un proyecto
ciéntifico realizado en base a procesos activos vinculados a diferentes
formas de experiencia en torno al transfer. Con lo que la investigacion
junto a la creacion artistica como praxis, se aborda desde un marco IBA?,
investigacion basada en las artes (y para las artes). Tal y como sefiala

Fernando Herndndez en uno de sus articulos sobre dicho tema,

Llevar a cabo una IBA significa mostrar la imaginacion no sélo en la
formacion de nuestros conceptos sino en la manera de llevar a cabo el
proyecto. No se trata de buscar una inspiracion del contacto con la
imagen, sino que la manera de llevar a cabo la investigacién debe ser en
si misma imaginativa. Esto supone estar abierto no solo a la cognicién

cientifica sino también a la imaginacion artistica.?

Tanto que la creacién artistica pueda ser investigacion y que la
investigacion desde el arte sea cientifica y creacion artistica también.

La hipotesis se centra en como la imagen actual no esta fijada ni atada al
soporte fisico del papel ni al codigo grafico pixelado, ya que se traslada /
adapta a otros soportes y materias constantemente. Para ello, para llevar a
cabo las hipdtesis vamos a realizarlo mediante el proceso de transferencia.
Ese que es capaz de transcodificarla, trasladarla. El que pasa de un lugar a
otro. La indagacién artistica mediante procesos de transferencia y el

partir de la lectura del capitulo | en José Luis Brea, Las 3 eras de la imagen (Madrid: Akal,
2010), ss. 9-34, v. también 114, 123. v. mds en Notas.

2 Desde el enfoque académico y educativo actual se viene reclamando y fundamentando este
tipo de Investigacién Basada en las Artes (ABR: Art-Based Research en inglés) desde finales
del siglo XX.

3 Fernando Herndndez Herndndez, “La investigacién basada en las artes. Propuestas para
repensar la investigacion en educacién”, Educatio Siglo XXI, n. 26 (2008), 114.



medio de trabajo estaran enfocados principalmente sobre la cera reciclada
de abeja* y otras resinas similares. El formato del trabajo se ha basado en
la busqueda de informacion, antecedentes para situar las diferentes
investigaciones que se han llevado hasta el momento actual, y sobre todo
para conceptualizar el trabajo creativo y la experimentacion tedrica. En
cuanto a la metodologia existen dos vias, -no paralelas sino unificadas-,
técnica y conceptual, con un plan especifico en el proceso de produccion
artistica (interaccion y procesos con el medio en ambos niveles). Se
aborda todo lo referente al desarrollo procesual y experimentacién con
los materiales, indagando en los aspectos técnicos como los tipos de
impresoras, agentes transferidores, y el sistema propio de transferencia,
especificamente sobre cera. Finalmente, con toda la informacién y

experiencias recabadas se aportan varios proyectos.

- La imagen-materia como registro del acontecimiento -

¢ Qué? mas hipdtesis.

Entre las motivaciones generales de querer profundizar dentro de la
propia préctica, seguidas de dudas constantes y los cuestionamientos
internos que genera toda creacion, esta tesis doctoral se plantea como una
investigacion -basada y para las artes- desde un punto de vista tedrico y
practico. De forma que permita analizar las nociones y cuestiones
especialmente vinculadas al proceso y a los conceptos e ideas que la obra
personal de los tltimos cinco afios ha recorrido. Todo ello mediante
diversas metodologias inéditas y comprobadas de transferencia sobre
materias liquidas, susceptibles de ser vertidas en caliente -solidificadas
posteriormente- para la produccion artistica. Con el fin de replantear la
direccion y el trayecto dentro de este quehacer artistico, en continuo
progreso, recodificindose en cada paso y ampliando las fronteras de la
percepcion. Asi como también es un estudio de aproximacion de las
practicas y propuestas de otros artistas y autores a estas ideas de narracién
y adopcion, en las que son clave los medios y las poéticas que se acercan a

los conceptos de memoria, acontecimiento, huella o registro en cuanto a

4El uso de la cera reciclada de abeja proviene, como en tantos casos, del ntcleo y tradicidn
familiar enraizada desde hace mds de tres generaciones. Esta vinculacién y historia familiar
incide en el sentido artistico y conceptual que juega la obra en torno a la herencia, el reciclaje
y la reapropiacion per se.



la imagen contemporanea. Dentro de esta drea interdisciplinar, en el que
el artista recoge, reordena y emplea los medios al servicio de una idea.
Hemos construido un ecosistema de supervivencia y adaptacion al medio
digital en el que es evidente partir de un no retorno en la hibridacién de
procesos y técnicas, puesto que este remix de medios analogico-digitales
nos viene heredado, y continta reafirmandose como declaracion -
inconsciente -0 no- a una practica de apropiacion, en este caso, de lo
visual, de lo visible, de la imago.

Bajo esta hipotesis, el primer apartado del indice entendido como una
taxonomia muestra correlativamente, dos hipétesis contrapuestas mas,
aunando dos posibles posturas frente a la imagen que determinarian este
cambio de régimen visual -o hipervisual-. Por una parte, desde las
primeras aproximaciones en torno a la imagen hasta el posmodernismo
como brecha redireccionante: la condicion de la imagen a
predisposicion de la mirada. Mientras que siendo esta corriente un
punto de inflexion sin precedente en el arte que dio lugar a practicas que
se apropiaron de la imagen, hasta que con todo el remix y la cultura red
vigente, la imagen viene a ser -mas bien- adoptada y/o raptada. Este
segundo supuesto cambio se delimita bajo una postura en la que la
condicidn de la mirada y la vision estan a predisposicion o disposicion

de la imagen.

La que guia este trabajo trata de interrogar y
reflexionar en torno a estas hipdtesis junto con la propia actividad y su
breve recorrido, en el que tiene lugar el

, que como describe Chris Anderson’ va del dtomo al bit -de lo
analdgico a lo digital- y viceversa; y donde también aparece la
transferencia como operacion de traduccion humeda y paso de signos. De
forma que tras esta practica de grafica expandida se puedan abrir nuevos
paradigmas, trabajando el estado de la imagen actual con una
intervencion y produccién que cuestionan su condicién analégica-
digital a través del soporte como extension del significado, y por
consecuente, podamos apreciar futuras propuestas con materiales
portadores de nuevos significados dentro de este engranaje cultural. De

5 Cf. Chris Anderson, Makers: the new industrial revolution (Nueva York: Crown, 2012).



entre los entresijos experimentales que dan lugar al desarrollo y concretan
la metodologia resultante, derivan y se intentan definir términos como
imagen-materia, acontecimiento, registro, proceso, transferencia o
transcodificacion. De este modo, venimos a localizar el sentido y las
preguntas que han conducido la produccidn e investigacion presente, mas
que sus respuestas. Desde comprender el plano donde reside la imagen
contemporaneay con un fuerte interés por las practicas en torno a la
misma, tan interdisciplinares como transitorias que se acogen al contexto
actual, en una sociedad sumergida en un conglomerado contenedor
visual, que recopila y olvida revisar, destinado a ocupar un espacio
indescifrable en nuestra memoria fisica y virtual; hasta los cambios de
habitos/variaciones en las conductas y formas de produccion, haciendo

hincapié en la captura transformada ahora en registro, del acontecimiento.

Ahora -término volatil, efimero y caracteristico de este momento
convulso y en plena opulencia visual-, los espacios discursivos remodelan
una gran cartografia de lo cotidiano. La fécil transmisién, -o
transferencia- de imagenes a través de plataformas como las redes sociales
prolifera su ingente abundancia, densidad y (re)produccion, algo que ya
presintieron autores como Walter Benjamin en 1935 o Zygmunt Bauman
en 1999°. El recorrido iniciado en 2014, dejaba -en cierto sentido- de lado
o posponia el registro digital y partia de lo ya capturado fotograficamente
en uno de los contenedores de memoria mas concurridos para los no-
nativos digitales, el album familiar. En las ultimas décadas, todo este
contenedor ha migrado y se ha expandido en diferentes formas y su
vinculacidn con las redes sociales es més que evidente, erigiéndose gracias
a una pulsion ‘comunicativa’, compulsiva y directa que deja al descubierto
todo aquello considerado memoria privada-interna, cambiando nuestros
modos de ver, mirar, visibilizar y almacenar estas imagenes o, mejor
dicho, datos convertidos en archivos de memoria. Estos cambios en las
estructuras culturales nos ponen en constante transito, desde esta idea
omisa e interna del album, vista como desplazamiento, que devuelve y

reordena el modo selectivo de los acontecimientos en forma de iméagenes,

8 En relacidn a sus correspondientes publicaciones: W. Benjamin, La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica (titulo original Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, 1935); Z. Bauman, Modernidad liquida (titulo original Liquid Modernity,
1999).
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que construyen y revisan discursos hasta la nocién extendida en el

proceso creativo, todo ello cultivo de (re)interpretacion.

i Para qué? ;Qué se quiere conseguir?

Sibien la investigacion podria centrarse inicamente en desarrollar
detenidamente todo lo aprendido en el estudio, en los afios de formacion
académica y en las horas de prueba-error; esto vendria a mostrar simple y
llanamente una metodologia especifica de aplicacion técnico-artistica
como es la transferencia sobre materiales susceptibles de ser vertidos en
caliente, en estado liquido, los cuales acaban solidificandose, y creando
una nueva y alternativa superficie para la obra. Punto en el que es
importante remarcar el cémo y porqué de los , que, entre muchas
de sus apreciaciones, son los viajes de idas y venidas, de oscilaciones y
resultados como cintas de significaciones; los que nos enfocan a
traducirlos asi y aqui, de esta manera y en forma de tesis doctoral. El
mismo proyecto de investigacion conforma también el propio proceso
dentro del campo del arte. Por ello, en lo que concierne a las cuestiones
que plantea este trabajo se ha decidido estructurar la tesis a través de
dicho eje metodolégico, como referente, pero mas alld de este
planteamiento, se ha reconducido y vinculado el marco tedrico y
conceptual que nos situa. De modo que permite desgranar
correlativamente su contexto histérico y comprender las
transformaciones de la imagen y el registro del acontecimiento. Esto nos
lleva hasta el presente inmediato de la condicion de la imagen actual que
analizamos -la digital- en este caso, devuelta a su fisicidad. Estructura a
partir de la que la imagen ahora convertida en materia -o &tomos-, se dota
y asume como memoria, archivo, dato y huella gracias a los crecientes
recursos y diferentes dispositivos moéviles dispuestos de camaras de
registro. Todas estas particularidades se asocian a determinadas practicas
o movimientos que se alejan mas de las posibilidades de la imagen plana,
viéndose atraidas por el objeto escultédrico o por la instalacion; las cuales
se han venido generando en las tltimas décadas por multiples artistas.



Dentro de los objetivos marcados se establecen unos generales
relacionados con del planteamiento de la investigaciéon mas conceptual y
técnico, y unos objetivos especificos en la consecucion del trabajo de

campo, y sus procesos. En primer lugar, se concretan los generales:

1. Analizar y comprender el estadio en el que se encuentra actualmente la imagen
a partir de su condicién digital (bits) y analdgica (atomos), utilizando la

transferencia como vehiculo que articula el paso de la imagen de un lugar a otro.

2. Encontrar vias mixtas de investigacion a partir de los procesos de
transferencia:

a) mediante la experimentacion con medios liquidos varios, resinas, caramelo,
ceras, etc. y los resultados que ofrecen. b) mediante el analisis de los

componentes analizar la produccién artistica y la deconstruccién de estos.

Mientras que los objetivos especificos de esta investigacion son los

siguientes:

1. Conocer y explorar los procesos de estudio: dispositivos, tecnologia,
transferencia, agentes implicados, soportes temporales y definitivos; desde el

registro, la mediacidn, el almacenaje, la impresion y la transferencia en si.

2. Dominar contextos, la idea de transferencia trabaja con una misma imagen
desde contextos diferentes. Cada material constituira un proceso de investigacion
especifico. De este modo las pautas de analisis de los recursos se adaptaran tanto
al soporte fisico como al proceso. En el caso de la cera, el soporte fisico se
adaptara al objetivo fijado por la préactica y su discurso en torno a la imagen-

materia como registro del acontecimiento.

3. Analizar los resultados obtenidos en la exploracion técnica sobre los materiales
de trabajo. Los procesos de transferencia desarrollados en los distintos medios

confieren una doble estética al resultado del gesto artistico y a su discurso.

4. Diferenciar los puntos de inflexion en la evolucién técnica 'y conceptual de
cada proceso. Cada estrategia creativa, desde la idea prima hasta el concepto
ligado al soporte grafico pasa por multiples procesos que se pueden plantear a

través de la intuicion y experimentacion artistica. Por tanto, toda investigacién
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artistica planteada desde la practica necesita de una flexibilidad en el avance

sobre su propia metodologia.

5. Difundir los resultados en los informes precisos. Todos los procesos que
conllevan al término de cada obra seran explicados en detalle y analizado de

acuerdo a los objetivos que se plantearon al comienzo.

6. Divulgar las obras e investigacion en plataformas de difusion artistica. Los
organismos de difusion en el campo del arte pasan desde la sala de exposiciones a
los seminarios y congresos sobre arte y tecnologia. Dentro de este abanico se
procurara incluir los resultados de las investigaciones, asi como la practica

artistica.

i Por qué?

No se trata inicamente de resolver un procedimiento con el fin de
establecer aqui un detallado manual de instrucciones, mas bien desde este
punto, desde las incognitas o preguntas aparecidas en la propia practica,
abordar -desde una perspectiva personal- una revision a la mirada en el
registro del acontecimiento a través de conceptos como la imagen-
materia, imagen-tiempo e imagen-data. Las investigaciones relacionadas a

estos conceptos son muchas, reconocidas y bien amplias, como bien se
refleja en los referentes bibliograficos escogidos desde los multiples
ensayos en torno a la imagen actual de Juan Martin Prada, Las 3 eras de la
imagen de José Luis Brea o, La piel de la imagen de José Ramén Alcala,
pasando por las obras de Joan Fontcuberta, sin menospreciar obras
anteriores se hace hincapié en La furia de las imdgenes por su carga
presente; Roman Gubern y la vision propuesta en Del bisonte a la realidad
virtual en 1997 hasta su mds reciente Los dialectos de la imagen de 2017.
Asi como el Radicante y otros articulos derivados de Nicolas Bourriaud y
la gran escuela estética francesa. Por otra parte, los ensayos en torno a las
utopias del archivo en Arte en flujo, posterior a la obra Volverse publico,
ambas de Boris Groys, al nivel de la alemana Hito Steyerl con Arte Duty
Free o Los condenados de las pantallas. Sin olvidar, textos y temas clave
revisados y tratados por autores como el atemporal Walter Benjamin,
Jacques Derrida, Roland Barthes, Alain Badiou, Michel Foucault, David
Hockney, W.J.T. Mitchell, Marc Augué, Rosalind Krauss, Pierre Huyghe,
George Didi-Huberman, Martine Joly, Gilles Deleuze o Susan Sontag



entre muchos otros. El enfoque actualizado después de McLuchan en
torno a los medios nos plantea nuevas cuestiones acerca de la condicién
de la imagen y su dptica tras las teorias de Friederich A. Kittler o Vilém
Flusser, las cuales nos relacionan tanto en lo conceptual como en la

aplicacion.

En lo mas directo, se han consultado y referenciado movimientos,
experiencias o practicas de artistas incisivamente posmodernistas como
las de Roy Ascott, Robert Rauschenberg, Andy Warhol, Joseph Beuys,
David Hockney, José Val del Omar, Sonia L. Sheridan, Mike y Doug
Starn, Jesus Pastor, Wolfang Tillmans, Frieder Nake, Lev Manovich,
Darryl Pottorf, o Christa Sommerer y Laurent Mignonneau entre muchos

otros que iran surgiendo.

Desde mi punto de vista, entendido como radicante’ y digital, en el que se
transita el retorno de este simposio digital a lo analdgico me parece
curioso e interesante revisar el cdmo y porqué de las acciones y proyectos
que llevaron entre manos autores y artistas originalmente analogicos que
se hicieron digitales. Ejemplo de ello, los ensayos y seminarios del Centro
de Calculo® de la UCM asi como todo lo acontecido alrededor y en
adelante.

3. Centro de Calculo de la Universidad de Madrid, [vista interior del CCUM], 1968, reproducciéon

blanco y negro, Biblioteca UCM, https://biblioteca.ucm.es/fdi/ccum-guia.

Pudiendo ocupar todo otro trabajo doctoral estas cuestiones, se han
analizado -con el propdsito de establecer pardmetros y enmarcar- una
serie de praxis asociadas, que nos ayudan a encuadrar nuevas relaciones
cony desde la imagen, desde la coyuntura arte y medios digitales (o

tecnologia). La permanente incorporacion, renovacion y actualizacion de

7 Cf. Nicolas Bourriaud, Radicante. Mds en Notas.
8 Mds en Notas.
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estos medios hace ineludible una revision o consideracién hacia el
panorama creativo actual, en el que se conecten los espacios que ocupan
como habitats tecnoldgicos, virtuales y fisicos, asi como sea mas
clarificadora una posible adecuacién ante las nuevas necesidades en
nuestras formas y modos de produccion. La interactuacion sera,
posiblemente, uno de los grandes retos o estrategias del arte que vendra,
teniendo en cuenta como en el anterior siglo se tratd de ver y representar
lo invisible, actualmente buscamos nuevos horizontes -dentro y fuera del

subconsciente creativo-, en los que hallar lo invisible en lo visible.

De esta manera, trazar una sistematica que replantee y afiance una
reflexion dentro de los procesos que requieren de la hibridaciéon de
distintas disciplinas, y de las construcciones que se generan detras de un
acto de mirar -sin saturar- y de la visualizacion tanto de nuestras

imagenes, asi como de sus datos.

El breve contexto o marco tedrico que se disena a continuacion, viene a
enlazar nuestra mirada actual con la que nos precede, sin la cual se
imposibilita su andlisis y asimilacién en un momento en que el arte
convive y se encuentra con un incesante desarrollo adaptativo. El arrastre
digitalizador afecta a los no nativos digitales y también a los propios
nativos que quieren reflexionar sobre el ruido de lo analdgico persistente
en este presente acelerado y fluctuante. En términos de la era
postfotogrdfica’, la imagen viene a ser -si no es ya- compartida por
defecto, ahora mas que nunca, simbidtica, compleja y
mutante/migratoria, siendo el artista quién propone y el espectador quién
dispone, quién negocia el significado abierto con el artista.

%

Asi, el trabajo se conduce y desarrolla en tres grandes bloques propuestos
a continuacion, los cuales se van desgranando y de ellos subyacen
subtemas que tienen entre los objetivos de este trabajo comprender y

9v. mds adelante el término postfotografia, acuinado en Joan Fontcuberta, La furia de las
imdgenes (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2017).



contextualizar un recorrido que nos lleva hasta un método y una

produccion basada en reflexiones tedricas.

Comenzando por un ineludible marco tedrico que nos pone en contexto,
sin ahondar mas de lo necesario y vinculante en cada concepto o
movimiento al que nos remitimos desde el campo de las [bellas] artes -y
en menor medida- al de la filosofia o la sociologia. En este pasaje, fue
oportuno diferenciar dos puntos como épocas que distinguieran el
cambio de régimen visual (hipétesis) observado desde los origenes de la
imagen hasta finales del siglo XX con el posmodernismo.

Asi se establecen dos partes y enfoques, el primero engloba los aspectos
con un marcado caracter tedrico-histdrico y en el que se recoge una
postura y acciones vinculantes a lo que entendemos como la condicion de
la imagen en cuanto a la predisposicion de la mirada (bajo las lineas del
punto 1.1. “Aproximaciones en torno a la imagen”). Mientras que a partir
del final de siglo XX se redirecciona y observa un replanteamiento, mds
propio de una perspectiva conceptual, siendo todo el punto 1.2. “El plano
doénde reside la imagen digital” el que describe estas exploraciones y
practicas alrededor de lo que se ha denominado la condicién de la
mirada y de la vision en cuanto a la predisposicion de la imagen / a la
disposicion de la imagen hasta dia de hoy.

En ambos puntos se han expuesto los referentes e influjos bajo una linea
temporal que en todo momento trata de conectar, reunir hitos y
conceptos clave de ayer con los mas recientes. Seguido a este bloque, se
establece el estudio de esta investigacion en torno a la practica del
transfer sobre materiales susceptibles de ser vertidos en caliente, en
estado liquido -entendido también como trabajo de campo-, considerado
el punto de partida dentro del ambito artistico -de caracter innatamente
subjetivo- del que provenimos. Y de esta manera, desde este apartado y
sus resultados en forma de metodologia fielmente repetible y aplicable,
hemos creido conveniente, en ultima instancia, aplicarlo a la propia
produccion artistica, como aportacion practica. Este tercer capitulo es la
consecuencia a los dos bloques anteriores, tras la conceptualizacién y
haber investigado técnicamente los procesos surgidos. Por ende, y como
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hemos mencionado en el inicio, estas ampliaciones del transito en los
procesos son las que nos llevan, en sus transcodificaciones, a la
generacion y construccion de paradigmas y nociones axiales en la idea de
imagen -y archivo- o en su extension al acontecimiento, surgiendo
rizomas de este, como la memoria, la multiplicidad, la adaptabilidad, la
visibilidad, la adopcion heredada de la apropiacion, el consumo o el

almacenaje.

Todas estas etapas estdn documentadas y revisadas con escritos propios,
asistencias y ponencias en seminarios y congresos relacionados, papers
publicados, comunicaciones, prototipos, etc. ademas de la revisién y
contrastacion con los autores, obras, figuras y referentes influyentes en
cada apartado desarrollado.



APARTADO 1|
TEORIA DEL MARCO. Contexto

Tal y como se describe en la introduccién, a medida que se desarrollaba
este marco tedrico, se consider¢ apropiado reestructurarlo en dos
subapartados: 1.1. Aproximaciones en torno a la imagen'y 1.2. El plano
donde reside el desdoblamiento de la imagen digital. Los cuales a modo de
ramificaciones encaran dos épocas o pasajes que reflejan las
transformaciones que han incidido en la condicién de la imagen durante
el transcurso del tiempo. Por ello, se ha utilizado en ciertos puntos el
formato cronoldgico como guia temporal permeable y disruptiva ante la
imagen entendida como acontecimiento y reflexién en torno a su

condicion desde los campos de pensamiento vinculados.

Evidentemente, una de las cuestiones mas reclamadas en la sociedad
digital en la que vivimos, demanda recuperar la inherente forma de
pensar visualmente, expuesta firmemente por Rudolf Arnheim en 1969
tras la que defiende la maduracion de la percepcion para conceptualizar la
realidad. Para profundizar en ello, Arnheim afirma que no podemos
pensar sin recurrir a las imagenes, de forma que las imagenes contienen el
pensamiento. Y asi, las artes visuales también son un terreno de eleccién
para el mismo. Seria necesario entonces un tipo de rotaciéon mental sin
backup que accionase o resetease nuestro pensamiento visual, ya que,
aunque los sentidos y la respuesta sensorial varian en cada persona, el
trabajo de exploracion es inteligente y busca en lo remoto. De modo que
la visidn se encarga de seleccionar aquello que tras fijar la mirada ocular
encuentra soluciones llevando las formas a conceptos; y con ello,

condiciona la imagen a predisposicién de la mirada.

10 Rudolf Arnheim, “La inteligencia de la percepcion visual (1)”, en El pensamiento visual, trad.
Rubén Masera (Barcelona: Paidds, 1986), 27-49.
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Asi, el primer punto 1.1. Aproximaciones en torno a la imagen se habla de
percepcion y apunta hacia las diferentes corrientes y categorias ante las
que surge y se concibe la imagen como término y concepto, apoyandonos
desde algunos puntos que delimitan entre la semiologia, la filosofia o la
estética en relacion con la imagen. De esta forma, con las relaciones
anteriores establecidas, se entablan los 1.1.1. Primeros
momentos_instantes. Formas y superficies de la imagen, apartado referido
al contexto previo en las cavernas con las primeras civilizaciones, pasando
por la dptica, la imprenta, y los diferentes intervalos hasta la cimara
oscura y las formas de la luz fijada finalmente en imagen. En el que
aparece también, desde nuestro enfoque, lo que se entiende como un
periodo de automatismo con la aparicién de la fotografia y con el arte de
desublimacién. Lo que contribuye, en gran medida, como detonante del
siguiente lapso adentrado ya en el siglo XIX con el 1.1.2. Del
posmodernismo de la apropiacion a la imagen adoptada (adopcion de la
imagen) en el siglo XX y en el 1.2. El plano donde reside el desdoblamiento
de la imagen digital. Este tltimo punto se contextualiza las practicas y
campo mds conceptual desde el fin de siglo XX hasta adentrarnos en el
siglo XXI. A nivel europeo, un fin de siglo de transformaciones e
invenciones en muchos campos junto con la aparicion de grandes
corrientes de pensamiento. Tras dicha enriquecedora agitacién
intelectual, cultural y artistica entramos en lo mas préximo en relacién a
las ideas que nos acometen con los marcos de accion orientados hacia las

préacticas contempordneas.



1.11 APROXIMACIONES EN TORNO A LA IMAGEN

Imagen real

Reproduccién de un objeto formada por la convergencia de los

rayos luminosos que, procedentes de él, atraviesan una lente o aparato
optico, y que puede ser proyectada en una pantalla.

Imagen virtual

Conjunto de los puntos aparentes de convergencia de los rayos

luminosos que proceden de un objeto después de pasar por un espejo o un
sistema 6ptico, y que, por tanto, no puede proyectarse en una pantalla."!

Ante estas aproximaciones anatémicas -a modo de axiomas lingiiisticos-,
nos acercariamos al léxico mas propio del ambito de la dptica que define
estas acepciones derivadas del término imagen (del latin imago) extraidas
de la RAE. Nos remitimos a esta terminologia desde la raiz, donde

encontramos entre sus definiciones generales las siguientes acepciones:

- Figura, representacion, semejanza y apariencia de algo.

- Estatua, efigie o pintura de una divinidad o personaje sagrado.

- Reproduccion de la figura de un objeto por la combinacion de los rayos de
luz que proceden de él.

- Recreacion de la realidad a través de elementos imaginarios fundados en
una intuicion o visién del artista que debe ser descifrada."

11 Cfr. RAE ASALE, “Imagen,” «Diccionario de la lengua espafiola» - Edicién del Tricentenario
(Servicio de consulta electrénica al «Diccionario de la lengua espaiiola», 2018),
https://dle.rae.es/?id=KzwDY4y

12 Cf. RAE ASALE, “Imagen,” «Diccionario de la lengua espafola» - Edicidn del Tricentenario
(Servicio de consulta electrénica al «Diccionario de la lengua espaiiola», 2018),
https://dle.rae.es/?id=KzwDY4y
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Desde nuestro enfoque, la imagen es la combinacién de todo lo anterior
remarcando esos aspectos de caracter filosofico y artistico que la
determinan en forma de concepto o idea, del que subyacen sus diferentes
manifestaciones visuales acogidas en cualquiera de sus formatos (como el
dibujo, la pintura, la fotografia, el grabado, la imagen digital, etcétera)
pudiendo estos legitimarse o no. Siguiendo esta direccion, la imagen se
entiende también como una representacion principalmente visual que
esta condicionada, y es capaz de cuestionar a través del significado. De
forma que interroga la realidad y permite interpretaciones ante sus
posibles lecturas.

En lineas generales, nos aproximamos también a la clasificacion del
tedrico W.J.T. Mitchell (California, 1942), para quien las imagenes son
parecido y semejanza, y pueden diferenciarse por categorias: graficas
(pinturas, disefos, estatuas), perceptivas (espejos y proyecciones), Opticas
(datos sensibles, apariencias), mentales (suefos, recuerdos, ideas) o
verbales (metaforas y descripciones). Todo ello nos lleva a plantear ciertos
interrogantes,

sQué es una imagen? ;Cudl es su significado y como lo adquiere? ;Como le
condiciona las transformaciones sociales y las nuevas formas tecnolégicas?

sComo afecta al arte? ;Cudl es su condicion actual?

La generacion de cuestiones alrededor del concepto de imagen ha sido
objeto de reflexion y estudio comun durante décadas, dentro y fuera del
campo del arte. Desde los considerados padres de la Historia del Arte:
Winkelmann o Vasari, hasta la incursién de Erwin Panofsky, M.
Foucault, Aby Warburg, M. McLuhan, Friedrich A. Kittler o W.J.T.
Mitchell entre muchos otros. Segun las teorias de este ultimo, una de sus
bases reside en las condiciones trascendentales de la imagen, las cuales
expone como se articulan a través de la practica humana y no humana -

natural-, con lo que el grado 0 de la imagen comienza antes de la historia



misma". Relacionando esto con el mito de la caverna, Mitchell sefiala en
sus teorias la generacion de luces y sombras en la fogata, acto del que se
extraen historias dentro de una comunidad, y esto evoca a las imagenes
que se convierten en ideas. Lo que nos pone en contexto con su simil
contempodraneo, enmarcado en la pantalla y su interfaz como productores
de luces y opacos que interpretan el archivo de la imagen -imagen-
pantalla™ o la imagen en movimiento -que recuerda a ciertas
apreciaciones de José Luis Brea en cuanto al film y la e-image'-. Todas
estas vertientes son simbolos irreducibles para la estética del mundo de
los media actual en el que se proporciona el terreno 6ptimo de encuentro
entre imagen -icono cultural-, texto y sonido. Un espacio en el que estos
autores reflexionan sobre el arte y las imdgenes en orden a comprender
sus significados y asi interpretar el texto dentro o detras de cada imagen,
asi como la imagen inscrita o -subscrita- tras el texto.

13 v. conferencia en Dusan Solomun, “W.).T. Mitchell: Iconology 3.0: Image and theory in our
time”. Dictionary of Now #10 - IMAGE, HKW, 2018, video, 44:15,
https://www.hkw.de/en/app/mediathek/video/62669

14 Screen-image como imagen de culto, idolo, fetiche o tétem. Cf. Op. cit. Dusan Solomun.

15 Capitulo Ill — e-image en José Luis Brea, Las tres eras de la imagen (Madrid: Akal, 2010), 65-
135.
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Sinos acercamos a la ciencia de la imagen, etimol6gicamente la imagen es
imitacion, copia y apariencia. De esta manera nos remitimos y ponemos
el énfasis en la imagen que es huella, mirada, archivo, memoria y espejo.
Ante todas estas particularidades impuestas, la imagen-percepcion (la que
percibimos, comprendemos e interpretamos) también es signo (por lo
que mas adelante, aparecera también bajo la nomenclatura imagen-signo).
Algo que autores como Umberto Eco, Rudolf Arnheim, Martine Joly o la
teoria Gestalt encararon en sus publicaciones al respecto de esta nociéon
simbolica e imperiosa que acomparfia a esta clase de imagenes. Asi, el
signo es un valor implicito en la definiciéon de la imagen que segun Joly
pocas veces existe por si mismo, ya que requiere estar inscrito en un
sistema abierto integrado por toda clase de redes interactivas'®. Entonces
la imagen es un tipo de signo en la medida que este signo"/, significa. En
palabras de esta misma autora, en cuanto su aspecto perceptible pone en
funcionamiento un proceso de significacion y entonces de interpretacion,
dependiendo de su naturaleza, del contexto de manifestacion, de la cultura
del receptor, de sus preocupaciones'.

Teorizar en cuanto a la imagen no fue un asunto primordial en Europa
hasta entrados los afos 60-70, en plena emergencia posmodernista.
Partiendo de las referencias anteriores, veremos como se abordo esta area
del pensamiento junto con la imagen de la fotografia mas adelante,
apoyandonos en el trabajo de semidlogos y pensadores como Roland
Barthes (Francia, 1915-1980), Gilles Deleuze (Paris, 1925-1995) o la
psicologia de la fotogratia de Vilém Flusser (Republica Checa, 1920-
1991) entre otros. Del primero nos atafie, por ser uno de los precursores
en este tipo de andlisis, su punto de vista filosofico hacia la imagen
abordada en sus inicios como ‘mensaje o signo fotografico’

(principalmente de los medios y la publicidad) del que derivarian sus

6 Martine Joly, La imagen fija, 36.

7 En referencia al signo compuesto por la estructura significado/significante, descrito en F.
Saussure, Curso de linglistica general, 1987. (Obra original: Cours de linguistique générale,
1916).

18 Joly. op. cit., 36.



reflexiones posteriores acerca de la imagen y su retorica'®. Mientras que la
vision propuesta por Flusser discurre sobre una cultura que extiende el
ser y el valor del régimen de la imagen técnica frente al de la escritura,
desde la maquina fotografica al ordenador.

Asila condicién previa para la produccién y decodificacion de imagenes
sostenida por Flusser reside en el significado de éstas, entendiendo la
primera naturaleza de la imagen como superficie significante®. El valor
del significado ligado a la imagen, es un factor comin que nos interesa
por ser uno de los conceptos clave en la practica del transfer también,
entendida como extension del significado. Dentro de esta extension a
través de la imagen, es la superficie de esta la que se traslada con el fin de
dotar de nuevos significados a una nueva materia -soporte y superficie
definitiva- en la que se alojara la imagen tras la cinta de significaciones

que supone el proceso.

Esta implicacion técnica-conceptual nos lleva a reflexionar sobre lo
plastico y visual en las artes y la coexistencia analdgica-digital, siendo
uno de los pasajes y objetivos de esta investigacion: tratar de esclarecer el
estado de la condicion de la imagen en cuanto a dicha convivencia en
continua transformacion. Tal y como diferencia Flusser entre los
significados en base a las superficies de la primera imagen como idea o
signo y la posterior imagen técnica’* -la producida por una maquina o
dispositivo-; las imagenes significan en funcién de su superficie, de su
plano. En el caso de las imdgenes-signo, su superficie significa por su
capacidad inherentemente imaginativa y propia de las dimensiones de la
abstraccion y de su proyeccion en el espacio-tiempo. Mientras que la
superficie de la imagen técnica -la que requiere de una maquina y de un

operador- es aparente y significa en funcion de si se decodifica o no*.

19 En referencia a las publicaciones Roland Barthes, Le message photographique y Rhétorique
de I'image recogidas en Communications (Paris: Le Seuil, 1961 y 1964) y R. Barthes, La
cdmara ldcida (Barcelona: Paidds, 1992).

20 Images are significant surfaces. [...] The significance of images is on the surface. En
referencia a la capacidad de codificar fendmenos en simbolos bidimensionales y leerlos. Cf.
Vilém Flusser, Towards a philosophy of photography (Londres: Reaktion Books, 2000), 8-13.
2L V. Flusser, Ibid., 14-20.

22 Como si su significado e importancia se ubicase en una caja negra -contenedor/archivo- con
toda la informacién del proceso de produccidn, el input-output de la imagen técnica
decodificada. Analogia extraida a partir de las ideas de Flusser: The encoding of technical
images, however, is what is going on in the interior of this black box and consequently any
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Ahora bien, volviendo al enfoque desde el que hemos hecho referencia
para vincular este concepto de imagen en cuanto a su condicion, cabe
especificar y acercar también la idea de lo que entendemos como
condicién en este trabajo. Segtin la RAE, este término procedente del
latin condicio, -onis, describe la naturaleza o propiedad de las cosas, o bien
el estado o situacion especial en la que se halla alguien o algo®. Por lo que,
en un primer momento, delimitaremos este término en relacién directa
con la imagen como superficie natural, estado o posicién en la que -o
sobre la que- se percibe la imagen fisica, virtual o digital ante las
transformaciones culturales y tecnoldgicas de los diferentes pasajes
temporales de nuestra historia.

Se establecen entonces ciertas lecturas e imdgenes de ayer, que podrian ser
replanteadas hoy, pensemos también en como el arte como préctica 'y
conocimiento puede ser especulativo, al mismo nivel que lo es la imagen,
con lo que entendemos que no se parte y no se trata de una cosecha
madura sino mas bien de un cultivo en perenne extension. Este
conocimiento y los planos visuales -dentro y fuera de la historia del arte-

no son estaticos, se hallan en continuo transito y transformacion.

Asimismo, para desgranar la condicién de la imagen, el estado en el que
se encuentra hoy y encontrar nuevas relaciones vinculadas a esta
investigacion; cabe revisar las circunstancias, sus metamorfosis, los
autores y contextos colindantes, de forma que podamos intuir e incidir
correctamente en el proceso condicionante de la imagen misma. Este es el
punto que nos concierne e interesa dentro de este estudio mas alla del
concepto o idea de imagen como tal. Atn asi es necesario recurrir

sutilmente a su concepcidn, significado y existencia. Todo ello con el fin

criticism of technical images must be aimed at an elucidation of its inner workings, Ibid., 16. v.
mds en Notas.
2 Cf. ‘condicidn’ en el DRAE, consulta 03-05-2018. https://dle.rae.es/?id=ABisSB6




de concretar su condicion, prestando atenciéon en como se ha venido
generando, en como se fue construyendo su historia, sus moldes y sus
modificaciones en el posmodernismo o cémo fueron sus apropiaciones y
migraciones posteriores. Al tiempo que se transitan conceptos como
imagen-percepcion/signo, imagen-materia, imagen-tiempo e imagen-data,
sin los cuales no podriamos comprender, a dia de hoy, el campo que nos
ocupa.

En estos primeros puntos, dedicados a los origenes de la imagen, hasta
llegar a sus redefiniciones con la irrupcién de las nuevas tecnologias
digitales de la posmodernidad y observando los avances del siglo presente,
estas paginas establecen una hoja de ruta o trazado que alterna los
momentos clave con los movimientos gestados en torno al arte e imagen,
remarcando aquellos hitos cronoldgicos, influencias, personajes e
instantes cruciales en la génesis y configuracion de la historia de las

imdgenes.

Desde nuestro estudio, nos importan en gran medida estos trasvases y
transformaciones de la imagen en el tiempo, mds que su sentido inicial ya
que la imagen existe desde que existe la civilizaciéon. A modo de
aproximacion, concretando nuestra percepcion como momento de
registro, el mirar como acto, y el ver como enlace hacia la captacion de
atencion, encontramos en las primeras imagenes un elemento consciente
ya que fueron creadas como representaciones de una realidad y con el
tiempo han quedado como un bagaje y una referencia ante la necesidad
de expresion. Ahora bien, por ejemplo, un salto hasta la abstraccion, el
renacimiento o el posmodernismo, nos lleva al encuentro con las
imagenes del subconsciente y viceversa. Con lo que cada contexto, cada
espacio-tiempo, determina la condicion de la imagen y la hace

acontecimiento.

En las siguientes paginas se muestra el grafico Hoja de ruta I y II, como
guia visual que aborda los diferentes saltos temporales y su ubicacién
sobre una linea atemporal paralela a otra que se estructura de la misma

manera que el indice del marco.
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*Leyenda infografia

4. Mireia Avila, Hoja de ruta | - Condicién de la imagen, 2020, grafico, elaboracion propia.
5. Mireia Avila, Hoja de ruta Il - Condicién de la mirada y la visién, 2020, grafico, elaboracion
propia.
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La multiplication des images imprimées, a la Renaissance, fut, parait-il, plus
importante dans ses effets, que celle des textes imprimés. C'est de ce moment que
l'on date Ia vraie révolution audiovisuelle. Que dire des images d'aujourd hui qui
sont exactement des textes de 0 et de 1? Que dire de ce tissu sans couture qui peut
vous offrir des comptes, des textes ou des images, a partir du meme réservoir de
bytes? Probablement ce que Dagognet disait de la chimie: "Elle a commencé le jour
ou les symboles qui désignaient les substances ont pu s'écrire, se traduire, se
composer comme un alphabet. "L'image commence, mais c'est une image calculée,
comptée, qui n'échappe plus au texte, ni au calcul. Elle ne déborde plus le texte; elle
sy réduit >

Posiblemente con la posmodernidad, esta nota en torno a la idea de
imagen expuesta en unos de los catalogos de Les Immatériaux (1985), nos
remite en este trabajo al redireccionamiento que experiment la
condicién de una imagen en creciente produccion y apropiacién por
parte del arte durante varias décadas y nos ayuda a entender su
consecuente complejidad actual.

Asi pues, encontramos que la imagen contemporanea, desde que las
nuevas tecnologias digitales aparecieran, posee una doble naturaleza

visual: una fisica —tangible, analégica, tradicional-, y una virtual —

intangible y representativa de esta cultura digital-. Esta capacidad de
nuestra cultura-red hace que, continuamente, la imagen se encuentre en

un espacio hibrido de concepcién y proceso, input-output™.

De aqui que desde la acumulacion y almacenamiento en la mesa y

pantalla de estudio del artista como recolector; espacio repleto de

24 Definicién o idea desarrollada por Bruno Latour en Les Immatériaux. Cf. VVAA, Les
Immatériaux: Epreuves d’ectriture (Paris: CGP/CCI, 1985), 84. Traduccidn cita: La
multiplicacién de las imdgenes impresas durante el Renacimiento fue, al parecer, mds
importante en sus efectos que la de los textos impresos. Es a partir de este momento que la
verdadera revolucidn audiovisual se remonta. ;Qué pasa con las imdgenes de hoy que son
exactamente textos de 0y 1?7 ;Qué pasa con este tejido sin costuras que puede ofrecerle
cuentas, textos o imdgenes, desde el mismo depdsito de bytes? Probablemente lo que dijo
Dagognet sobre la quimica: "Comenzé el dia en que los simbolos que designaban las
sustancias podian escribirse, traducirse, componerse como un alfabeto". La imagen comienza,
pero es una imagen calculada, contada, la cual ya no escapa del texto o del cdlculo. Ya no es
mds que el texto; se reduce a eso.

25 Paralelismo con el modelo informdtico E/S (I/O en inglés) referido a la comunicacién entre
entradas y salidas de informacidn y datos, entre un procesador de informacién y cualquier
dispositivo externo de procesamiento.
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referencias y autores hechos imagen, que el procesamiento y la
ordenacion de ideas y conceptos volatiles en presencia de toda clase de
formato, codigo y dato requiera de una puesta en escena, de una

actuacion correlativa y estimulante ante tal inconcluyente pasaje cultural.

Por ello, dentro de este mar abundante, fuente de imagenes luz, de
impalpables combinaciones desde la matriz sin origen concreto, como
ldgrimas en la lluvia; extraemos una aproximacion a modo de naturaleza
replicante, encargada de hibridar unas capacidades artificiales alterando
aquello mas humano, mas real, mas latente®. Esta presencia ausente
propia de lo digital nos retorna al binomio naturaleza-presencia, que

segun Badiou cita textualmente,

es fundamental porque designa la vocacion de presencia del ser en el
modo de su aparecer, o mds explicitamente, de su no-latencia. La
naturaleza no es una region del ser, un registro del ente-es-totalidad. Es el
aparecer, la eclosion, del ser mismo, el ad-venir de su presencia o incluso

la permanencia del ser™.

Una teoria que se compone de lo multiple de los multiples®, entendiendo

lo natural como axiomas de un conjunto de presencias y representaciones.

En un primer momento, también nos preguntariamos por el origen
taxondmico de las imagenes. Median lapiz, camara, software, interfaz;
superficie digital; aparecen restauradas, conservadas, almacenadas,
expuestas o encriptadas, todas son imagenes, interpretaciones o
recreaciones de una realidad determinada, como acontecimiento. Su
fuente hoy ratifica en el contexto de la red y de los medios digitales,
campo que se ha inundado durante las tltimas décadas de iméagenes
reproducidas y generadas mediante dispositivos mecanicos tales como
impresoras, fotocopiadoras, escaneres, faxes, camaras, dispositivos
moviles, ordenadores y otros procesos reprograficos mas avanzados y

variados; debido al abanico de posibilidades expresivas y graficas que

26 En relacion al manifiesto improvisado de Rutger Hauer en la escena final de Ridley Scott,
Blade Runner, 1982. v. mds en Notas.

27 Alain Badiou, El ser y el acontecimiento, 143.

28 Badiou, El ser y el acontecimiento, op. cit., 151.



presentan. Lo que nos lleva a revisar su condicion, ya que cada estado
aparece y desaparece, en tanto que la imagen ha sido y serd presencia y
ausencia -presencia de la ausencia-, cada vez que pasa y se desplaza de un
lenguaje a otro desvanéciendose: de la pintura a la fotografia, a una
escultura tallada o a una impresiéon 3D, a un holograma, a una pantalla,
etc.

Ante tales proposiciones, nos es inevitable no entrelazar la idea concebida
como imagen filosofica con la imagen artistica o fotografica, con lo que
recalcar la manera en que esta hoja de ruta parte ineludiblemente desde
las cuevas de Lascaux o Altamira, pasando por la de Platon, hasta la
caverna contemporanea, punto en la que se aborda gran parte de este
marco, manteniendo la misma linea, como consumidores y productores

de imagenes.

1.1.1. | PRIMEROS MOMENTOS_INSTANTES
Formas y superficies de la génesis de la imagen

Como analisis reflexivo, si bajo las teorias ontoldgicas, epistemoldgicas y
estéticas enunciadas posteriormente a la revolucion industrial, existia -
por influencias de los sectores de poder- un pensamiento introducido y
generalizado, dificil de desarmar, nos interesa contrastar las diferencias y
repeticiones de un primerisimo instante en presencia de la imagen como
eje social y articulador que dio lugar a lo que hoy podria concordar con
todo lo que nos interesa en torno al concepto de imagen. Esto ayudaria
también a comprender este nivel de poblacién de imagenes vigente, con
lo que debemos retroceder y repensar el sentido hominizador y social®
inicial que se le dio a la imagen -no tan lejano hoy- para observar cémo se

2% La gramdtica empleada por los primeros sapiens fue todo un cddigo visual y su funcién
venia a comunicar a través de la imagen, ejemplo de ello son las innumerables
representaciones cavernarias y el arte rupestre en si, encontrado a lo largo de la historia.
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ha ido transformando su condicioén y produccion en la historia de
Occidente, especialmente en la historia del arte, y su efecto en las praxis.

Habitamos y convivimos con imagenes desde hace mas de 35.000 afios,
aun y remarcando como en cierto momento de la historia su produccién
y usos estuvieron prohibidos hasta que pudieron legitimarse como
consecuencia de nuestro caracter cultural y social. Somos seres sociables
que interactdan y la imagen se posiciona poderosamente a la altura de la
palabra y pensamiento del primer hominido. La historia de las imagenes,
desde las cuevas hasta las pantallas de hoy, cuestiona aquello que han
conllevado y aportado a nuestra manera de percibir el modo en que
representamos y comprendemos la realidad. Asi el arte parietal

conformaria la génesis de la imagen durante la Prehistoria.

Desde este enfoque, vemos conectada y levemente modificada la
percepcion de la existencia ante la sombra falseadora de la realidad, en la
que la alegoria de Platdn reaviva sus principios a la par que la vision se ve
nuevamente desenraizada y reconducida, desde el pretexto del
conocimiento occidental ligado a lo visual. Se toma esta idea a partir de
que la primera lectura de imagenes que atender aqui toma conciencia,
metaféricamente, dentro de la caverna, observando el predominio de las
formas bajo las luces y sombras sobre las imagenes de un mundo exterior
que no es perceptible y comprensible para todos por igual. Asi, digamos
que es este anterior modo de ver y conducta frente a la imagen, lo que
condiciona esta imagen pre-contemporanea bajo la idea de que existe una
predisposicion de su propia mirada. Condicion que actualmente asume
la imagen digital frente a la visién y la mirada mas automatizada a

predisposicion o a disposicion de la imagen.

Cierto es que nuestros codigos visuales han ido transformandose, aunque
como sefala Sontag continuamos queriendo dotar de dignidad y
veracidad a la imagen como tal®, sin cuestionar su percepcion
demasiado. Paradéjicamente, esta idea que extraemos en torno a la pre-
disposicion de la mirada frente a la condicién de la imagen en la caverna,
podria volver a integrarse en la pantalla digital actual como lo hacia en la

30 Susan Sontag, Sobre la fotografia, 13.



pantalla del televisor, en la plasmacion del devenir fotografico o en las
concavidades de las lentes. Esta forma de consumir y percibir la imagen
implica repensar sus formas originales, desde la toma de conciencia, el
pensamiento, la lectura, la traduccion y el compromiso necesario con el
arte y la sociedad actual como bien firma Muntadas, la percepcion
requiere participaciéon®. Estas practicas son una clase de resistencia
contemporéanea ante el automatismo de un pensamiento cada vez mas
acritico, en el que como espectadores nos vemos absorbidos por lo visual
y por lo que se percibe como real.

- o o
—

6. Antoni Muntadas, Warning: perception requires involvement, 2000, imagen instalacion.

7. Mireia Avila, La imagen como un iceberg, 2019, fotografias, Valéncia, ANIAV, conferencia Antoni

Muntadas.

31 Intervencién Warning: perception requieres involvement de Antoni Muntadas, dentro del
proyecto On Translation: Warning iniciado en 1996 desde diferentes puntos del mundo.
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Durante la inauguracién del IV Congreso ANIAV, Muntadas emple6 esta
metafora de un iceberg para tratar aquello visible-invisible frente a la
imagen™. Es interesante revisar como lo traslada al concepto de imagen,
siendo aquella gran parte invisible del bloque, en la que segiin Muntadas
se sustenta y se crea realmente la misma. Entendiendo, asi como es en esta
zona que no se deja ver, donde se encuentra lo que construye una imagen:
desde la labor investigativa con la informacidn, el contexto y las diferentes
capas politicas y sociales o la idea de especificidad del espacio-tiempo que

permite valorar las imagenes, y con ello su condicién/circunstancia.

Sibien el interés dentro de este marco reside en la expansion de la imagen
en el terreno artistico, partimos también desde otra cuestion importante
relativa a su condicion, como es la percepcion junto con la conciencia,
en este caso visual, como output de la psique. Cada vision es tinica y
personal en cada cultura, por lo que el ojo humano no esta considerado
un perceptor neutral. Y menos hoy, que bien podria caracterizarse por su
automatizacion. Segun Gubern, el ser humano posee una serie de
condicionamientos socioculturales y personales que estructuran nuestras
percepciones visuales (conocimientos, ideas o sensaciones™) de forma que
determinan actitudes, impresiones y prejuicios ante el espacio que
habitamos™. Esto se identifica como pre-percepcion y genera todo un
complejo cuadro de expectativas en torno a la imagen y su
instantaneidad, y con ello, a la mirada.

Si en este primer pasaje hablamos de una predisposicion de la mirada es
porque bajo esta mecanizacion instaurada, la vision se ve alterada y
produce un efecto de pérdida de memoria -de no retencién-, y de
significacién. Llevando asi una especie de dislexia fuera de su area de
operacion, apareceria un fenémeno similar en contraposicion a esta
percepcion y conciencia humana natural cada vez mas automatica e

impotente o acritica frente a la produccion de imagenes y la tecnologia. A

32 La imagen como un iceberg, conferencia inaugural del IV Congreso Internacional de
Investigacidn en Artes Visuales :: ANIAV, Asociacién Nacional de Investigadores en Artes
Visuales. Celebrado en la Universitat Politécnica de Valéncia (Valéncia) el 3 de julio de 2019.

33 Cf. DRAE, percepcién (del lat. perceptio, -6nis): sensacién interior que resulta de una impresién
material hecha en nuestros sentidos.

3 Romdn Gubern, Del bisonte a la realidad virtual (Barcelona: Anagrama, 2007), 19.



finales del siglo XX, una consistente bruma visual reconfigura el estado de
la vision con la disociacion de la vista introduciéndose en el relato digital,
que en parte detona en una teoria que Virilio plantea ante tal
mecanizacion de la percepcion, de su procesamiento e interpretacion.
Asi describe en 1989 como la instantaneidad, la ubicuidad y la rapidez
son algunos de los factores que influenciaron una amnesia perceptiva, y
Virilio constata como las palabras que formaban imagenes, a dia de hoy -
en aquel momento finales siglo XX- ya no tienen nada qué reemplazar y
los analfabetos y disléxicos de la mirada no dejan de multiplicarse™. Si
observamos, desde el campo de estudio estético y histdrico, las imégenes
fotograficas, cinematograficas o publicitarias, al ser percibidas con tanta
rapidez podian reemplazar a las palabras, sin llegar a desaparecer, pero

carecfan de significacion con tal efervescencia.

Es esta imagen de sintesis acontecida sobre la tultima década del siglo
pasado, tras la que también se ve modificada la condicién y naturaleza
tanto de la nocién de espacio como de la de tiempo, categorias clave en
el concepto de imagen, verdad y percepcion. Con lo que para comprender
esta visualidad hibrida a la que hemos llegado, cabe retroceder bastante
mas ante esta génesis imagen-percepcion, en relacion a lo que viene siendo
concebir visualmente. Momento en el que destacariamos como en el
siglo XVII, Galileo percibi6 ‘una imagen’, sin emplear dicho término aun,
a través de la retina del observador, como si se tratara de una falacia
Optica. Periodo en que también Brunelleschi, Alberti, Witelo, Roger
Bacon, John Peckham, Vasari o Da Vinci aportaron sus teorias sin
comprender totalmente dicha percepcion de la imagen icénica®. Se
establece entonces una doble realidad en torno a las imagenes, una
referida a su soporte fisico de informacién y otra, como representacién
iconica. Con esto y como debate Gubern, la imagen puede tener una

naturaleza de representacion motivada, imitativa o analdgica, pretenciosa

35 Paul Virilio, La mdquina de vision. Capitulo Una amnesia topogrdfica, 19.
3¢ Imagen de categoria perceptual y cognitiva en representacién que transmite informacion

acerca del mundo percibido visualmente, de forma codificada por cada cultura. También
definida como una modalidad de comunicacién visual que representa de manera pldstico-
simbdlica, sobre un soporte fisico, un fragmento del entorno dptico (percepto), o reproduce una
representacion mental visualizable (ideoescena), o una combinacién de ambos, y que es
susceptible de conservarse en el espacio y/o en el tiempo para constituirse en experiencia viral
Optica. Cf. Gubern, Del bisonte a la realidad virtual, 21.
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del ‘copiar’ las apariencias dpticas del mundo visible; o bien, de
representacion arbitraria”, producto de una convencién social que nos
remite al estadio actual de concebir la naturaleza hibrida de creacion de

imagenes sin origen ni fin.

Asi encontramos las formas mas primitivas de plasmacion de imagenes
remontandonos a las cavernas (representaciones rupestres), pasando por
el interés en la proyeccion de imagenes de los antiguos egipcios, o en la
Antigua Grecia con la leyenda de la joven de Corinto® (de la que subyace
la idea de representacion del contorno como perfil humano). Es también
en esta leyenda en la que la imagen se concibe como la presencia
simbolica de una ausencia, y entre otras, estas podrian ser las primeras

imagenes percibidas como tal en Occidente.

Este hecho y vision, fruto del mito cldsico, retomo fuerza durante el siglo
XVIII, periodo en el que fue representado por diferentes artistas como
Joseph Wright, Benjamin West, David Allan o Joseph-Benoit Suvée.

8. Joseph Wright, The Corinthian Maid, 9. Joseph-Benoit Suvée, Butades o Invention
1782-84, 6leo sobre lienzo, 106,3 x 130,8cm of the Art of Drawing, 1791, 6leo sobre
(417/8 x 51 1/2 in), National Gallery of Art, lienzo,

Washington. 267 x 131,5cm., Groeninge Museum, Brujas.

37 Romdn Gubern, Del bisonte a la realidad virtual, op. cit., 23.

38 Leyenda extraida y relatada por Plinio el Viejo en Cf. Cayo Plinio Segundo, “Libro XXXV”, en
Historia natural Tomo Il, trad. por Jerénimo de Huerta (Madrid: Juan Gonzdlez, 1629), 652-55.
v. mds en Notas.



10. Benjamin West PRA, The Origin of
Painting, 1795, dibujo, 10,8 x 13,6cm.,
Rovyal Academy of Arts, Londres.

Tales apreciaciones en torno a la percepcion de la imagen fueron
definiendo y teorizando sobre otra categoria, la estenopeica®. Sus
representaciones mas autdctonas, -también- fueron documentadas,
previamente a Galileo y demas, con la constatacion de unas referencias

chinas como las mas antiguas, durante el

siglo V a.C. por filésofos como Mo Tzu (468-376 a.C. también conocido
como Mo Ti). Quien, en su afan por profundizar en el campo de la dptica
y la mecanica, experimentd y describié la formacion de esta clase de
imagenes invertidas a través de una pequefa abertura, un primer
acercamiento al fenémeno de la cdmara oscura®. Gracias a su estudio y a
estos escritos que tratan tanto las caracteristicas notables de la luz como el
uso de espejos concavos y convexos, se comprenden las diversas
percepciones visuales en Oriente y Occidente a lo largo de la historia; y
coincidimos en que el establecimiento de las imagenes que nos interesan
se remonta al de la fotografia y con ello, a la primera vez que se concibe la

imagen como concepto no pictorico.

39 La imagen estenopeica es aquella procedente de la naturaleza o exterior, se crea dentro de
un espacio extinto de luz excepto por una apertura que deja pasar los rayos de luz que
conformard dicha imagen.

40 En relacién a la figura de Mo Tzu o Mo Ti Cf. Fernando Fraga, Los oscuros origenes de la
cdmara oscura: Alhacén y sus predecesores, EGA 21, no. 28 (2016): 84-85,
https://doi.org/10.4995/e9ga.2016.6050




Asi, el método cientifico de este fendmeno hecho instrumento se describe
y data, segun historiadores occidentales, del siglo XI -sin olvidar que
previamente fue documentado por Mo Tzu- dentro del Tratado de Optica
(Opticae Thesaurus). Este esta considerado por tantos el primero y mas
extenso, conservado y relacionado con la dptica hasta la fecha, pertenece
al cientifico arabe Alhacén (Basora, actual Irak, 965-1038) quién se baso
en los estudios de Aristételes del siglo IV-III a.C. donde este habia
observado dicho principio a través de unos rayos luminosos y en el
tratado De visu seu de aspectibus de Al-Kindi (795-873), también
influyente en esta busqueda*'. Posteriormente, en el siglo XV, Leonardo
Da Vinci lo introdujo en sus manuscritos y la aparicion de las lentes en el
siguiente siglo XVI, también vigorizaria su progreso. Con todo esto, el
nombre completo de cdmara oscura no seria adquirido hasta 1604,
denominado y concretado en Ad Vitellionem Paralipomena, unos escritos
del aleman Johannes Kepler (1571-1630).

Por una parte, para situar este campo mas propio de lo visual nos
trasladariamos -como se ha citado anteriormente- hasta el concepto de la
camera obscura, el cual supone dos variantes: la apariciéon de un
fenomeno, accidentalmente originado por el instinto humano de

resguardo del exterior durante muchos

periodos histéricos; y la invencién que materializaria un instrumento de
fundamentos prehistoricos y una larga carrera de fondo de innumerables
cientificos, artistas, matematicos y fildsofos. Este fue el instante clave en
que se plantea formalmente su relacidon con la generacién de la imagen
Optica y la imagen estenopeica. Este fendmeno entendido como principio
natural y técnico, que no recibiria su nombre como invencién hasta el
siglo XVII, se podria remontar a leyes tan elementales de la naturaleza
como la luz misma. Un hecho traducido en acto de la visién y de la
mirada, el cual sera abordado en el siguiente punto 1.1.1.1. Sobre
reconducir la luz, como fase sucesora de lo que aqui se expresa de una
forma progresiva y mas descriptiva de la historia.

41 Cf. Fernando Fraga, Los oscuros origenes de la cdmara oscura: Alhacén y sus predecesores,
EGA 21, no. 28 (2016): 86, https://doi.org/10.4995/e9a.2016.6050
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1.1.1.1]1 SOBRE RECONDUCIR LA LUZ

La historia de las imdgenes comienza en las cuevas y acaba,
de momento, con un iPad. ;Quién sabe qué serd lo siguiente?**

Y en aquel momento, con un fendmeno de estas caracteristicas
contrastado y abalado, la accion siguiente actuaria directamente sobre la
luz, una vez captada con instrumentos tales como la cdmara oscura y
lticida, se busca su reconduccién para una fijacién -en imagen- a
posteriori. Todos estos pasos previos a la invencion de la fotogratia como
tal, si bien conocidos por todos, residen inevitablemente en el deseo y
busqueda de un objeto capaz de retener la imagen proyectada con la
camara oscura, desgranando parte del enfoque histdrico, se recalcan en
este punto algunos de los detalles y técnicas mas ocurrentes que
facilitaron la aparicidn de distintos procedimientos que desencadenaron
en los multiples objetos fotograficos que se conocen. Los cuales nos llevan
hoy también a una reconduccién de la luz que configura nuestras

imagenes a través de pantallas.

Desde el drea que nos compete, con las hipétesis y teorias ante un
pensamiento y actuacion -pro-imagen versus luz- de por medio, desde
esta perspectiva se procura extraer otros sentidos y vinculaciones hacia lo
que hoy supone registrar -frente a capturar (término ampliamente

difundido actualmente*)-, y con ello, al acto incisivo de redirigir laluz a

42 David Hockney, Martin Gayford y Rose Blake, Historia de las imdgenes para nifos
(Barcelona: Blume, 2019), 129.

43 Hecho que afecta directamente a la condicién de la imagen actual y nos hace cuestionar
dicha terminologia frente al reemplazo y empleo creciente de verbos como capturar en el
campo de la imagen en vez de registrar. Autores como J. Derrida, J. Fontcuberta o J. Smolicki lo
analizan desde lo filoséfico y etimoldgico. v. mds en Notas. Cf. Jacek Smolicki, “You Press the



través de la pantalla. Acogemos entonces el sentido filoséfico de autores
como J-F. Lyotard o J. Derrida que en ocasion de Les Immatériaux (1985)
desenlazaron -como veremos mas adelante- la captura como imposicion,
trasladandola al terreno conceptual de la imagen, la simulacidn, el espejo,
el c4digo, la red, la matriz o el lenguaje*.

Y por otro lado, sin olvidar que se trata de una serie de practicas
heredadas en torno al registro mas propio de lo técnico o practico, estas
nociones en torno a dicho registro fueron mordazmente previsualizadas y
abordadas sobre 1999 por autores como David Hockney (Bradford, 1937),
tras su visita paradigmatica a la exposicion de retratos del francés Ingres®.
Tal y como describe en su tesis y publicaciones posteriores, EI
conocimiento secreto* y Una historia de las imdgenes”, queda verificado
como desde el siglo XV se emplearon técnicas e instrumentos 6pticos
para redirigir tanto la luz como la imagen que se proyectaba en los lienzos
de muchos de los grandes artistas de la época.

Acorde a esto, si todas las disertaciones o desviaciones a.C. no escritas en
torno al fendmeno de la cdmara oscura, remiten a la proyeccion de
imagenes incluso dentro de las cavernas (p.e. figuras 11 y 12), esto
reafirmaria un delirante deseo de controlar el momento, la luz, su imagen,
nuestra imagen. Bien podrian coincidir el origen del fenémeno de este

principio dptico con el de la luz.

Button, We Do the Rest. Personal Archiving in Capture Culture”, en Towards a Philosophy of
Digital Media, ed. A. Romele y E. Terrone (Suiza: Palgrave Macmillan, 2018), 77-100.

44 El sentido etimoldgico de términos como registro y captura tiene su implicacidon desde este
momento, lo que se reconsiderard a partir de los 60 con un auge predominante en mediados
de los 80 con Les Immatériax entre otros. Cf. VVAA, Epreuves d’ecriture (Paris: Eds. C.
Pompidou, 1985), 23. v. mds en Notas.

45 En referencia a la exposicidn de dibujos realizados con la cdmara licida por Ingres, en la
National Gallery de Londres.

46 David Hockney, El conocimiento secreto: el redescubrimiento de las técnicas perdidas de los
grandes maestros, 2001.

47 David Hockney y Martin Gayford, Una historia de las imdgenes: de la caverna a la pantalla
del ordenador, 2018.
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11. Matt Gatton, Image of a living horse 12. Norbert Aujoulat, Le cheval, fotografia de

projected onto a tilted surface inside a camera pintura rupestre, arte parietal en las cuevas
obscura, 2016, fotogratia © Paleo-Camera de Lascaux © Ministére de la Culture -
2005-18. Centre National de la Préhistoire, Francia.

Siguiendo la linea temporal de su acuilacion -que no invencion-, en 1646,
tras el gesto de la mirada y basandose en dicho instrumento, esto fue algo
que también preocup6 a Atanasio Kircher (Alemania, 1601-1680) como
es visible en su publicacion ‘Ars Magna Lucis et Umbrae™®. Este cientifico
y sacerdote aleman describi6 aqui, un dispositivo similar al de la dptica de
la linterna magica’ (la cual no se referencio asi hasta 1659, por el
neerlandés Christiaan Huygens), por lo que el dispositivo que detalla,
recibe iméagenes del exterior visualizdndolas en el interior, pero
invirtiendo el proceso de la cdmara oscura. Se considera a Kircher el
primero en conseguir pasar una imagen de un lugar a otro, pero sin
fijarla. Estos fueron los primeros pasos para reconducir la luz,
previsualizando sus posibles planos de proyeccion.

48 La gran ciencia de la luz y de la oscuridad, Roma, 1646.
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13. Camera obscura, 1772, reproduccion ilustracion, en Wikimedia CC.
14. Atanasio Kircher, s/t [boceto funcionamiento de la cdmara oscura], 1646, reproduccion ilustracion,

en Los oscuros origenes de la cdmara oscura, por F. Fraga (Valencia: EGA, 2016), 90.

Acto seguido, un siglo después, tal y como cita Beaumont Newhall al
italiano Francesco Algarotti remarcando cémo se aprovecharon de este
recurso notablemente en la Italia de 1764 algunos de los pintores
modernos mas relevantes, ya que de otra forma no habria sido posible que
representaran las cosas con tanta naturalidad®”. Este hecho -detectado a
posteriori por tantos autores y artistas- referencia y nos lleva hasta una de
las hipétesis que se plantean en esta investigacion en torno a la existencia
de una ciertas fases en la condicion de la imagen a predisposicion de la
mirada (desde las formas y superficies iniciales de la imagen 1.1.1.
Primeros momentos_instantes hasta su replanteamiento en la misma linea
a principios del siglo XX, 1.1.2. Del posmodernismo de la apropiacion a la
imagen adoptada hasta 1.1.2.4. Mapear el desplazamiento).

“ Francesco Algarotti, Essay on Painting (Londres: L. Davis y C. Reymers, 1764), 64-65. en
Beaumont Newhall, Historia de la fotografia (Barcelona: GG, 2002), 9.
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CONDICION DE LA IMAGEN A
PREDISPOSICION DE LA MIRADA

Prehistoria

imagen cavernas S. XV'-X'VIII 1839 - s. XIX
arte parietal Renacimiento = 1960-1980
pintura+dptica
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generacion digital
CONDICION DE LA MIRADAYY LA VISION A
PREDISPOSICION-DISPOSICION DE LA IMAGEN
2015-20
2010-15 1.2.5. y subpuntos
1990 - 2010 1.2.4. El paso de signos y la archivo como contenedor visual
traduccién htimeda recoleccion digital
Del desdoblamiento de la NUEVOS PARADIGMAS
imagen di

acio VISUALES

odificaciones

del transfer

generacion digital apropiacion digital adopcion

15. M. Avila, Condiciones de la imagen, 2019, grafico, elaboracién propia.

Esto se extrae a partir de los cuestionamientos en torno al surgimiento de
ciertas imagenes en disciplinas como la arquitectura, la pintura o el
dibujo, asi como con el auge de retratos ejecutados con la cimara oscura a
finales del Renacimiento. Todo esto se da en un momento clave para la
pintura y la produccion de imagenes que iria en demanda ante los
avances de otro artefacto mecanico similar como fue la camara licida®
(diseniada en 1807). Esta concrecion en torno al uso de la dptica en el
atelier del artista ha sido controvertida y finalmente corroborada
cientificamente, aunque por otras cuestiones menores su difusion y
repercusion en el transcurso de la historia del Arte ha tenido tantos
detractores como seguidores.

%0 Similar a la cdmara oscura, por William Hyde Wollaston.



No es hasta entrado el siglo XIX, tras multiples mejoras técnicas,
experimentaciones y publicaciones, cuando Thomas Wedgwood (Reino
Unido, 1771-1805) y Humphrey Davy (1778-1829) tratan de reconducir
la luz sobre soluciones de nitrato de plata, pudiendo fijar sus imagenes,
aunque solo de forma temporal. Estas imagenes sin fijacion se
consideraban impresiones de luz. Avispadamente y casi al mismo
tiempo, fue Joseph-Nicéphore Niépce (Chalon-sur-Saone, 1765-1833)
quién consiguid recoger las primeras imagenes permanentes logrando
fijarlas mediante otros procedimientos quimicos, aunque hoy en dia no
perduren muchas de ellas. Su trabajo se ha podido contrastar
documentalmente gracias a la conservacion de su correspondencia
personal. Durante décadas, muchos autores consideraron, la primera
imagen fotogrdfica (actualmente inexistente), un bodegoén titulado ‘Mesa
puesta’, la cual databa erréoneamente de 1822°'. Mas acertadamente, se
constatd y reconocié como la primera fotografia en papel ‘La cour du
domaine du Gras’ de 1827. Dicha imagen adquirida por Helmut
Gernsheim, coincide con la compra de la cdmara oscura a los hermanos
Chevalier en 1826, ademas de las descripciones fehacientes y pruebas
visibles en las mencionadas cartas de entre 1816-1826. Lo que corrobora,
dicho afio como el momento en el que posiblemente se obtuvo esta
primera fotografia conservada™.

Esta clase de imagenes -clasificadas como heliografias, camino previo a la
creacion del daguerrotipo- eran unicas y su produccion directamente en
positivo no permitia mas que la copia original. Este procedimiento
revolucionario se daria también gracias a la construccién del instrumento
que contendria el fendmeno de la cimara oscura, modelo hecho de
madera por los Chevalier, comprado por Niépce en 1826 y con el que
registraria exitosamente las vistas del patio de su casa (figura 17).

51v. mds en Notas. Cf. Beaumont Newhall, Historia de la fotografia (Barcelona: GG, 2002), 15.;
Roland Barthes, La cdmara Itcida (Barcelona: Paidds, 1992).

52 Obtenida al fijarse sobre una placa de metal recubierta con bettn de Judea, tras exponerse
8 horas a la luz. Se introdujo dentro de la cdmara oscura, una plancha de peltre (aleacién de
zinc, estafio y plomo) junto con una capa de la sustancia sensible a la luz que supone el betdn
de Judea, la cual posteriormente se sustituiria por yoduro de plata (mds sensible aun)
obteniendo una exposicién de tiempo inferior. Mds en Notas.
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16. Joseph-Nicéphore Niépce, Mesa puesta (obra 17. Joseph-Nicéphore Niépce, La cour du domaine

inexistente), ca. 1822 1832, reproduccion de una du Gras [Vista desde la ventana en Le Gras], ca.
heliografia sobre vidrio, 7 x 11,7 cm, en Davanne, 1827, heliografia al bettin sobre estaiio puro, 20 x
A.y M. Bucquet, Le Musée rétrospectif de la 25 cm. © Coleccién H. Gernsheim, Harry Ransom
photographie a l'exposition universelle de 1900. Center, Universidad de Texas, Austin.

(Paris: Gauthier-Villars, 1903) 10.

Niépce, junto con su hijo, mantuvo durante sus primeras investigaciones
un fuerte interés por la litografia que terminé abandonando, por ello
experimentd previamente con la reproduccion 6ptica de imagenes con el
fin de obtener copias de otros dibujos, lo que posibilitaria -
inconscientemente- el descubrimiento de la fotografia. Tanto es asi'y
demostrable su interés por retener la imagen, que alrededor de 1814 y
1816 empleo diferentes procedimientos y soportes como la piedra
calcdrea, el cristal, el metal o el papel, buscando la fijacion directa de la
imagen fotogrdfica hasta obtener el primer negativo sin fijar del mundo
(imagenes rétines™ - figura 18), tal y como se recoge en el Museo
Nicéphore Niepce (MNN).

53v. mds en Notas.



18. Joseph-Nicephore Niépce, s/t [primera imagen 19. Joseph-Nicephore Niépce, EI cardenal
rétine reconstituida], 1816, reproduccion sobre d’Amboise, 1826, reproduccion heliografia, 16.6 x
cloruro de plata, s/m, Coleccion MNN © Spéos, 13.1 cm. Coleccion MNN y RPS © Spéos, Paris.

Paris.

Lo cierto es que todas estas muestras y pruebas recondujeron la primera
captura de luz en imagen fija, en la que tantos historiadores,
coleccionistas e intelectuales coincidieron ante el registro mecanico de la
camara mediante la acciéon espontanea de la luz que alejaba la mano del
hombre . Tal y como se puede apreciar en las primeras copias de grabados
fechados del siglo XVII, la imagen seria reproducida mecéanica y
graficamente gracias a estos procedimientos por contacto con la luz desde
1826 (figura 19).
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1.1.1.2 | MAS ALLA DE FIJAR LA LUZ EN IMAGEN

La imagen obtenida hasta el momento venia precedida por la emergencia
e interés global de reproducir copias de obras pictdricas, con el fin de
conservar e interpretar con mayor exactitud la historia. Era entonces una
imagen latente, la cual aparecia y desaparecia; y asi, teniendo todo lo
necesario para concebir la imagen fotografica no se habian combinado
correctamente la optica, la quimica y los 4tomos con el mecanismo de la

camara oscura.

Con procedimientos similares también experimentaron otros cientificos
como Hippolyte Bayard*> (Francia, 1801-1887), Hércules Florence™
(Niza, 1804-1879), Albrecht Breyer*® (Berlin, 1812-1876) o mas
exhaustivamente, William Henry Fox Talbot (Londres, 1800-1877) entre

otros.

Talbot es considerado por tantos el ‘padre de la fotografia moderna’ por
ser pionero en hacer posible que la fotografia fuese reproducible. Quien
como se describe en Huellas de luz sigui6 la linea de investigacion de
Wedgwood y de un joven Niépce”, lo que le llevo en 1833 a concebir la
fotografia y su imagen como tal.

54 Cofundador de la Société Héliographique y de la SFP se le atribuyen importantes avances previos al
daguerrotipo ya que experimentd todos los procedimientos del momento. Ideé exitosamente el proceso
positivo directo sobre papel en 1839 pero su invencién fue silenciada. Cf. M. L. Sougez y H. Pérez Gallardo,
Diccionario de historia de la fotografia, 57.

%5 Quién idearia en 1833 un procedimiento propio de reproduccién de documentos, captados por la cdmara
oscura sobre papel de nitrato de plata con una emulsién sobre cristal. Paralelo al de Niépce y bautizado
como photographie pero se desarrollé en Brasil. Todo esto se recoge en sus diarios recuperados de 1829 y
1837. Cf. M. L. Sougez y H. Pérez Gallardo, Diccionario de historia de la fotografia, 176.

% Mientras estudiaba medicina, encontré una forma de copiar dibujos e impresiones, la cual presenté en la
Academia de Ciencias de Bruselas como pruebas experimentales en 1839. Cf. Boris Kossoy [trad. Carol
Colffied], The Pioneering Photographic Work of Hercule Florence (Londres: Routledge, 2018), 6.

Establece un precedente en el procedimiento de copiado mds que en el devenir fotogrdfico, tal y como se
menciona mds adelante en el 1.1.2.1 | REPLANTEAR LA CONDICION DE LA IMAGEN EN CUANTO A LA
PREDISPOSICION DE LA MIRADA ante el horizonte del acontecer virtual.

57 Cf. VVAA, Huellas de luz: el arte y los experimentos de William Henry Fox Talbot [catdlogo] (Madrid:
MNCARS - ALDEASA, 2001), 299.



Se aprecia en sus ensayos como se despierta en él un gran interés por la
luz, con la que inicialmente, buscaria registrar y dejar constancia de las
complejas variedades de especies botanicas que almacenaba como amante
de las plantas. La fijacion sobre estos procedimientos venia dada por su
baja destreza en el campo del dibujo (de aqui que denominara dibujos
fotogénicos a sus populares siluetas o primeras imagenes que se
debilitaban con el tiempo). Este vinculo con la luz seria embrionario de
una preocupacion latente en las siguientes décadas dentro del campo de la
imagen, y en relacién con los procesos de reproduccion fotomecanica e

impresiones artisticas.

Aunque no ‘descubriria’ o ‘inventaria’ la fotografia hasta 1834, cuando en
sus objetivos estaban en las series experimentales mencionadas, fue de
esta forma como si alcanzaria el proceso negativo/positivo que permitio el
primer negativo con éxito, es decir, la primera imagen fotografica en
papel capaz de tener multiples reproducciones. Gracias a las sales de

plata consigui6 hacer permanentes sus imagenes en 1935.

Paralelamente, Louis-Jacques-Mandé Daguerre (Francia, 1787-1851),
llevo sus investigaciones con Niépce (entre 1829 y 1833°) y en 1839 haria
publica la invencidn del daguerrotipo™, el fisautotipo y la heliografia. El
método del daguerrotipo relegd al resto, aunque pronto cambiaria su
nombre por el de fotografia (escritura de luz en griego), por ser el inico
capaz de retener la imagen pese a que solo permitia la produccién de una
copia.

Este hecho, como senala Schaaf, hizo que Talbot retomara
aceleradamente el proceso de revelado de la imagen fotografica negativa
latente que ya habia conseguido afios antes [dibujo fotogénico], con el fin
de desgranar todo el proceso negativo/positivo (calotipo) tanto a nivel
tedrico como practico®. Es entre 1839 y 1840 cuando Talbot madura su

% Fallecimiento de Niépce. v. mds en Notas.

%9 Daguerrotipo, placa de cobre plateada. Cf. M. L. Sougez y H. Pérez Gallardo, Diccionario de historia de la
fotografia, 132.

50 Procedimiento difundido en 1841, con el que se permitirian mds copias a partir de un negativo.
Previamente en 1939, Talbot también mostré en Londres sus trabajos sobre el dibujo fotogénico ante la
Royal Institution. v. mds en Notas.
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vision y comienza realmente a ver fotograficamente la imagen®'. Mas
alld de su concepcion y aporte técnico, llevaria este medio de
reproduccién y la imagen resultante a niveles pura y experimentalmente
artisticos. Nos conciernen también, desde este enfoque tedrico-
conceptual, las construcciones en torno a los planos y formas que toma
para Talbot cada registro e imagen.

21. W. H. Fox Talbot, Winter Trees, Reflected
in a Pond, ca. 1842, calotipo, 19.7 x 25.1 cm,

20. W. H. Fox Talbot, Oxford, High Street, ca.
1839, calotipo, 18.7 x 17.2 cm, no.
M.2008.40.911 © Coleccion Marjorie y
Leonard Vernon, LACMA, Los Angeles.

no. 2004.686 © Coleccién Manfred Heiting,
The Museum of Fine Arts, Houston, Texas.

51 Larry J. Schaaf, Un poco de magia hecha realidad, en Huellas de luz [catdlogo], compl. VVAA (Madrid:
MNCARS-ALDEASA, 2001), 18.



(izquierda vertical) 22. W. H. Fox Talbot, Leaves of Jasmine, ca. 1840-42, negativo fotografico, 18.9 x
11.4 cm, no. 84.XM.1002.8 © Coleccién Museo . Paul Getty, Los Angeles.
(derecha superior) 23. W. H. Fox Talbot, Leguminoae Papilionaceae (Pea Bean), ca. 1836, negativo
fotogréfico, 19.1 x 11.4 cm, no. 84.XM.1002.27 © Coleccién Museo ]. Paul Getty, Los Angeles.

(derecha inferior) 24. W. H. Fox Talbot, Leaf, ca. 1839, negativo fotografico, 8.1 x 10.3 cm, no.
2005.100.841 © Colecciéon Gilman, MET, Nueva York.
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De esta forma, haciendo referencia a un aspecto mas estético tras el que
Talbot registraria sus propios fundamentos y paradigmas; encontramos
en el calotipo el proceso negativo-positivo y punto de fuga hacia el medio
de reproduccion de imagenes que crearia y asentaria el arte fotografico de
aqui en adelante, asi como ciertas corrientes en el posmodernismo (con el
expresionismo, el pop art, la xerografia, el copy art o la electrografia).

Es asi como hasta este momento, dicha clase de imagen sobrevive -en un
sentido mas amplio y conceptual- por su naturaleza viva, como vivencia,

memoria retenida y guardada para observarla y estudiarla, siendo capaz,



por una parte: de mostrar apariencias o evidencias de algo (que no
contribuyen al significado) como, por ejemplo, un contexto vivido
anteriormente ejecutado por un gesto mecéanico y por la simultaneidad de
la mirada. Y por otra parte, como acontecimiento, que es en si, registro y
huella bajo su fuerte referente existencial. La fotografia es imagen-
acontecimiento per se. Mas alla de que la existencia no justifique el
sentido. El valor histdrico hace de la capacidad de éstas, una vez mas,
dilucidar -desde nuestro enfoque artistico y teérico- su naturaleza en
cuanto a imagen-sintesis, imagen-mimesis, esta vez camino de la imagen-
materia bajo la condicién analdgica excedida por las sales de plata o del
soporte papel (imagen-plana) y de la predisposicion de la mirada del
receptor.

En ese sentido, la imagen-mimesis fue aquella que aparecié con el auge del
realismo pictorico en su hibridacién arte-fotografia. En principio, como
un recurso, medio y proceso mas para el estilo de pintura o dibujo del
momento. Mas alla de las limitaciones mecdnicas iniciales de este tipo de
imdagenes, comenzarian a crecer otras corrientes que llevarian al artista a
dejar de entender su percepcién como un procedimiento dptico y a
buscar nuevos medios de representacion alejados de la imagen imitativa
mas propia del siglo XIX. En su reflexion teoérico-estética, Philippe
Dubois (Bélgica, 1952) dilucidé este punto acerca del acto fotografico
desde esta perspectiva:

La fotografia no es solo una ‘imagen’ (el producto de una técnica y de
una accion, el resultado de un hacer y de un saber-hacer, una figura de
papel que se mira simplemente en su delimitacion de objeto cerrado), es
también, de entrada, un verdadero ‘acto’ icénico, una imagen, si se
quiere, pero como trabajo ‘en accion’, algo que no se puede concebir fuera
de sus ‘circunstancias’, fuera del uego’ que la anima, sin hacer
literalmente ‘la prueba’: algo que es a la vez por tanto y
consubstancialmente una ‘imagen-acto’, pero sabiendo que este ‘acto’ no
se limita trivialmente al gesto de la ‘produccién’ propiamente dicha de la
imagen (el gesto de la ‘toma’) sino que incluye también el acto de su
‘recepcion’ y de su ‘contemplacion’. La fotografia [...] como experiencia
de imagen, como objeto totalmente ‘pragmadtico’.®

2 Philippe Dubois, El acto fotogrdfico: de la representacion a la recepcidn. (Barcelona: Paidds,
1994), 11.
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Entendemos asi que, durante la revolucién industrial, este artefacto que
inundaria todos los estudios fotograficos de Estados Unidos y Europa,
propici6 un incipiente caldo de cultivo ideoldgico entre semiodlogos,
semioticos y criticos. Ademas de introducir diferentes modos de ver en el
taller del artista, como la técnica que se convirtié en proceso ineludible, la
cual alude sobre 1855-56 a la proyeccion y ampliacion -como sistema de
transferir- imagenes fotograficas sobre el lienzo. A lo que Aaron Scharf se
acerca en describir este pasaje como el de la fotografia sobre lienzo®,
remitiéndose a diferentes publicaciones que se hicieron eco de este
método acuiiadolo de tal forma en revistas fotograficas inglesas o
francesas del momento como Photographic News (quién lo titularia asi en
1863), en The Camera and the Pencil de M. A. Root (en 1864) o en Le
Mondé Illustré (septiembre de 1865).

Y esto no fue sin mds, se dio también gracias al impulso y trabajo
preliminar del cofundador del Calotype Club, F. Scott Archer (Reino
Unido, 1813-1857) quién en 1855, consiguid reducir considerablemente el
tiempo de exposicion en introducir el proceso del colodion hiimedo
sobre las placas, a modo de facsimil del daguerrotipo. Este método
revoluciond y reemplazé totalmente al del calotipo durante mas de 40
anos. Dado este avance, al que tantos otros contribuyeron
simultdneamente, en 1888 Kodak idearia una pelicula fotosensible
flexible para una camara portatil nivel usuario, que estandarizaria y
produciria masivamente®. De esta forma, se desencadena un periodo de
instrumentalizacion de la imagen y automatismo aproximadamente hasta
mediados del siglo XX, que establece un espacio para el arte de
desublimacion.

63 El enfdsis de este momento reside en photo-peinture/photo-painting, con la posible
proyeccién o fijacidén de la imagen fotogrdfica positiva -mayormente retratos- sobre el mismo
lienzo como superficie donde esbozar la composicién pictérica en menor tiempo. Cf. Aaron
Scharf, Arte y fotografia (Madrid: Alianza Forma, 1994), 60-61.

54 Artefacto creado por George Eastman, fundador de Kodak, bajo el eslogan Usted apriete el
botdn, nosotros haremos el resto. Nada mds alld de la realidad, terminado el carrete, se
enviaba la cdmara completa a la fdbrica y era devuelta recargada junto a las fotografias
reveladas. Cf. Beaumont Newhall, Historia de la fotografia (Barcelona: GG, 2002), cap. 12.
Mds en Notas.
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Tue Kopak CAMERA.

“You press the button, -~
- - = we do the rest.”

The only camera that anybody can use
without instructions. Send for the Primer,
free.

The Kodak is for sale by all Photo stock dealers.

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Price $25.00—Loaded for 100 Pictures. ROCHESTER, N. Y.

A full line Eastman's goods always in stock at LOEBER BROS,, 111 Nassau
Street, New York,

25. Desconocido, You press the button, we do the rest, 1889, reproduccion imagen publicitaria, s/m, EEUU.

Wikimedia Commons.

Durante el siglo XIX se popularizaron varias tecnologias visuales como la
linterna maégica, el zodtropo o la fotografia que serian hibridadas por
artistas como Eadweard J. Muybridge (Inglaterra, 1830-1904) tal y como
se observo en su proyecto Zoopraxiscope® de 1879. Esto denota en el afan
heredado por seguir proyectando iméagenes a través de otros dispositivos
desde las cavernas o los antiguos egipcios, la dinastia Han hasta el
renacimiento y el devenir fotografico, al que se le anadiria la busqueda
del movimiento en dichas imdagenes, lo que remarca otro cambio o
redireccion en la predisposicion de la mirada -y en el fenémeno de la
vision- durante este final de siglo. La creacion de diferentes dispositivos
capaces de proyectar como el zodpraxiscope alterd los modos de ver
durante este pasaje modernista y representa un momento decisivo en la

historia de la imagen en movimiento.

55 Nombre que recibe el dispositivo y el proyecto que desarrollaria con la Zoopraxografia,
corriente y medio con el que secuenciar imdgenes fijas -fotografias- y conseguir la ilusién del
movimiento mediante el dispositivo mencionado. Cf. Hans Christian Adam, Eadweard
Muybridge: the human and animal locomotion photographs (Colonia: Taschen, 2010).



26. Eadweard Muybridge, Animal Locomotion, Plate 523, 1885, colotipo, 32.4 x 24.8 cm (imagen) 47.6 x 60.3
cm (hoja), no. 2006.133.100, NGA, Londres. Donacién de Mary y Dan Solomon y Patrons’ Permanent Fund.
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Al ritmo paralelo del patréon modernista, retomamos la imagen
fotografica analdgica de las ultimas décadas del siglo XIX -una vez ya
democratizada su accesibilidad-, para ver como se establecio esta
disciplina como una practica capaz de atesorar la mayor hemeroteca
social y cultural de recuerdos impresos, materiales, mayormente privados,
conformado asi el objeto fotografico como tal, y el derivado anhelo pro
coleccionista. Estas imagenes documentalistas resultantes son la coleccion
y el registro de cualquier historia -principalmente personal/familiar-
derivada del acontecimiento. Si bien esto afectd a todos los estratos
sociales de principios del siglo XX, como afirma una de las primeras
legitimadoras tedricas de la fotografia, Gisé¢le Freund, en tanto en cuanto
la fotografia ejercié una profunda influencia en la vision del artista,

también cambi6 la vision que el hombre tenia del arte®.

La fotografia como medio artistico comenzaria a legitimarse en la estética
de final de siglo, cada practica y registro daba un nuevo estimulo

66 Gisele Freund, La fotografia como documento social (Barcelona: GG, 2001), 87. Mds en
Notas | Influencia de la fotografia en el arte.
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expresivo incluso ante la representacion impresionista, de la que también
nacerian poco después el arte abstracto o el cubismo, el dadaismo o el
surrealismo.

La estandarizacion en la fotografia y la mercantilizacion de las camaras
compactas hasta llegar al pixel”’ en 1957, modificaron los modos de ver y
supusieron un punto de inflexién o adaptacion a las formas
preestablecidas, con lo que se abri6 paso a nuevas corrientes en el arte y la
cultura, el pensamiento y la sociedad. Cambios en el ver, avisados por
Philippe Dubois en cuanto sugiere el abismo que existe entre el momento
recogido sobre la pelicula y el momento presente de la mirada que uno
dirige a la fotografia®.

Cabe mostrar como a favor de la fotografia, posicion poco habitual en
Charles Baudelaire, el pensador se pronuncié reconociendo la
repercusion ineludible de esta clase de imagenes en relacion directa
con el arte; apuntando cdmo su auténtica y valida funcion estd al servicio
de las ciencias y las artes, por su capacidad en retener y resguardar ante el
paso del tiempo toda la informacion ilustrada®.

Atendiendo parte de esta idea, nos interesan los archivos contenedores de
memoria, bajo los que se podrian clasificar ciertas imégenes a partir del
siglo XX. En este punto nos detendremos para revisitar’’, -como
particularidad esencial de todo archivo empleado dentro de la practica
artistica- el alcance ante la imagen contenida en los archivos, y la
propagacion visual de la memoria de archivo o del desinterés por el
contenido (imagenes en el concepto de archivo). Cuando tendria que ser
este contenido —como revision y el repensar a través de la imagen- lo que

importa, lo que realmente establece las relaciones con el entorno y

67 Cf. pixel (acrénimo del inglés picture + element, que significa elemento de una imagen,
cddigo de representacion visual y numérica). Segun la RAE es la superficie homogénea mds
pequena de las que componen una imagen digital, que se define por su brillo y color.

68 Philippe Dubois, El acto fotogrdfico: de la representacidn a la recepcidn. (Barcelona: Paidds,
1994), 86-87.

69 | o que no seria su Unico cometido, como veremos mds adelante. Cf. Charles Baudelaire,
“Exposition universelle-1855-Beaux Arts-“, en Oeuvres compleétes, (Paris: Gallimard, 1963).
79 Entendiendo que todo archivo (contenedor de imdgenes) empleado como medio, recurso o
proyecto a desarrollar dentro de la prdctica artistica implica su revisidn y que sea revisitable
mds alld de su recoleccién y seleccién como objeto y prdctica, extendiendo el significado y en
el discurso. Mds en Notas.



legitima las practicas derivadas del archivo. Se entiende este final de siglo
como la génesis hacia las bases intermitentes de un arte registral que se
contrapone a lo que mas adelante abordaremos como arte procesual.

En ese sentido en lo que aqui nos concierne, desde el campo del arte, el
lenguaje mediante el que la imagen se expresa, viaja hasta conseguir una
gran emocion estética (combinacion de intelecto, ingenio, imaginacion,
disfrute e intriga) asi como lo describe Delgado toda creacion de
imagenes se basa en nuestra capacidad de ver algo como otra cosa’. Las
imagenes se prestan al servicio del ver, de hacernos ver cosas, que
podriamos no percibir sin estas. Al mismo tiempo que son

cuestionamiento, reflexién y paradigma.

1.1.1.3 | BRECHA VISUAL EN LA ANTESALA POSMODERNISTA
| bases de la imagen-archivo | 1900-25

CONTEXTO/PROLOGO POSMODERNISTA
CORRIENTES_CONTRADICCIONES
CONEXIONES_DETONANTES

En lo previo a esta reestructuracion de moldes en este principio de siglo
XX, algunas praxis comenzaron a formular sus rupturas, como se
presenci6 con la primera vertiente fotografica experimental de Pablo
Picasso (1881-1972) entre 1901 y 19027* o con la joven figura de R. Mutt
en 1917. Se podria coincidir desde muchas perspectivas en que la historia
de la apropiacién podria darse concisamente y detonarse con los primeros
[des]encuentros creativos de Marcel Duchamp (1887-1968), como
predecesor del discurso apropiatorio y circunstancial que habita en gran
medida en muchas de las practicas artisticas conceptuales posteriores.

71 Cf. P. Delgado, El significado de la imagen a través de su historia.

72 Periodo del que datan sus fotoesculturas, indagaciones fotogrdficas con dobles
impresiones, precedentes del cubismo.
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Esto aviva pues a relacionar y repensar de nuevo la condicion de la
imagen en cuanto a la predisposicion de una nueva mirada de este
momento, redirigiendo todo proceso, lejos de su técnica, habilidad o
virtuosidad, a las formas y sus usos, mas cercanas a la mirada del

pensamiento y a otras apreciaciones y modos de ver.

Herencia de estos acontecimientos, también comenzarian a encararse una
serie de posturas tedrico-artisticas ante el archivo que poblaba todos los
estratos sociales del recién entrado siglo XX. Nos interesan aqui las
contradicciones de varias figuras que, tras la pulsion intelectual y visual,
robustecieron los primeros brotes posmodernistas en esta antesala y
fueron la incubadora de un siglo de clara efervescencia creativa; y de lo
que hoy -mas de un siglo después- acontece a la imagen como archivo
contenedor de memoria.

Con tanta revolucion y siguiendo el hilo conductor innovador
postimpresionista, como linternas o haces de luz, destacaron una serie de
tiguras y corrientes tedrico-estéticas en torno a la imagen como la
impulsada tras Paul Valéry y su ensayo La Conquéte de I'ubiquité (1928)
que inspiraria posteriormente al aleman Walter Benjamin™, el
inconmensurable bilderatlas de Aby Warburg, la iconologia desarrollada
por Erwin Panofsky desde Idea: A Concept in Art Theory (1924) o sus
estudios en busca del significado de la imagen sobre 1933-39 con Fritz
Saxl, entre otros. A partir de estas aportaciones se alumbraron
considerables disertaciones dentro del estudio de la Historia del Arte
conocida hasta su momento, con un concreto interés por las transiciones
de la imagen, sus planos y significados ante la problematica de cada
época. Todos ellos, conformaron una antesala posmoderna -cumbre-
capaz de desestabilizar y reencuadrar el pensamiento mas ecléctico y de
raiz humanista.

Los desencadenantes de esta vinculacion o puntualizacién que estructura
este bloque -que viene a enumerar unas conexiones y detonantes de la

idea en torno a la imagen-materia que deriva en imagen-archivo- son, por

3 En ensayos como La obra de arte en la era de la reproduccién mecdnica de 1935.



una parte: el cuestionamiento en Devant le temps™, el ensayo escrito en el
2000 por George Didi-Huberman (Saint Etienne, 1953) donde se
contrasta la consagrada vision de las imagenes del historiador de arte
Erwin Panofsky frente al trabajo de Warburg o Benjamin. Y por otra
parte, la conexion con la critica atemporal de Isidoro Valcarcel Medina
(Murcia, 1937) quién desmenuza la practica artistica en torno al concepto
de archivo e imagen también, en la que desde su perspectiva observa un
acto puro de registro, revisitando al mismo tiempo ciertas figuras
recolectoras de archivos de las que suscita reflexiones ante estos nuevos
medios que desencadenarian en lo que se conoce como teoria de la

imagen en los momentos previos al posmodernismo.

corriente cultural
2 corrientes a nivel
contemporaneo

TEORIA DE LA IMAGEN
corriente filosofica | Ciencia de la imagen

precedente: Warburg
(memoria e imagen)

W. T. Mitchell

27. Teoria de la imagen, grafico, elaboracion propia.
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En ese sentido, como hemos reflejado en el grafico, se puede intuir como
se incubaron en esta época una serie de conexiones -hoy heredadas- en
torno al trabajo heuristico sobre la memoria y la imagen de Abraham
Moritz -Aby- Warburg (Hamburgo, 1866-1929) quién fuera el
precedente desde una posicion y declaracion en torno al ver subjetivo de
los motivos e imagenes antiguas y modernas; y por consiguiente, de los
medios que de ellas derivan. Es el primer exponente con una vinculaciéon
que recupera y deconstruye la tradicion hacia la imagen-archivo, revisa

los codigos y simbolos occidentales-orientales, y el uso del archivo como

74 Cf. George Didi-Huberman, Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imdgenes
(Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2015). v. mds en Notas.
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contenedor de contenido -imagenes-. La imagen-objeto seria una de las
ideas que toma forma en sus estudios y reflexiones, la cual tiene hoy toda
la valia de registro de acontecimientos, almacenamiento y proceso
abierto.

Otra de las caracteristicas de este proyecto comenzado en 1905 fue posible
gracias al advenimiento de la reproduccién masiva de imagenes, de aqui
que atienda a la forma de cartografiar la historia del arte a través de esta
clase de imagenes: fotografias, impresiones, ilustraciones, de sus recortes,
de la propaganda, de tesis eruditas, de las postales o de la prensa, etc. Se
traté de una especie de acto de reformulaciéon de una historia en aquel
momento grabada a fuego e inamovible, por lo que supuso una
abrumacion inmensa que puede tener leves abismos con el panorama de

superpoblacion vigente.

La declaracion inacabada mas consciente y vinculantemente estética de
Warburg fue un bilderatlas que constituye una forma visual del saber, una
reformulada forma del ver, bajo el nombre completo de Atlas
Mnemosyne”. En tanto que fue un proyecto transversal, establecio el apice
en el modus operandi de la recoleccion, en la idea del work in progress, y
fue testimonio de muchas de las practicas siguientes, asi como de las
indagaciones recogidas a lo largo de su trayectoria.

’5 El término griego Mnemosyne representa la memoria y se personifica en la figura de la hija
de Urano y Gaia, de ahi su empleo. Cf. George Didi-Huberman, Atlas ; Cémo llevar el mundo a
cuestas? (Madrid: MNCARS, 2011), 14. Mds en Notas.



28. Aby Warburg, Panel 48, 1929, 29. Aby Warburg, Panel 46, 1929,

reproduccion blanco y negro, s/m, Londres: reproduccion blanco y negro, s/m, Londres:
Archivo del Instituto Warburg, Archivo del Instituto Warburg,
https://warburg.library.cornell.edu/panel/48. https://warburg.library.cornell.edu/panel/46.

Es interesante, por ejemplo, como se cuestiona Warburg en sus tesis sobre
las mitologias de Boticelli y los posteriores estudios estéticos con el
archivo florentino. De aqui su busqueda hacia los modos de ver, las
imagenes que llevan a otras imagenes, su contenido y el por qué de la
reactivacion de ciertos archivos antiguos reaparecen en la Italia del siglo
XV. Todos estos elementos adyacentes en cada panel emulan un retablo
de fascinacion, tras los que acontece una mirada de cambio y
reformulacion ante los acontecimientos encontrados traducidos en

imagenes y réplicas que Warburg se agencia.

A partir de estas hipdtesis ante la deriva situacionista, forj6 su idea en
torno a los procesos por los cuales la memoria del pasado afecta a una
cultura creando nuevas y reforzadas relaciones a partir del
subconsciente. El paradigma que eligi6 fue la influencia de la antigiiedad
en la civilizacion europea moderna en cualquiera de sus pilares -social,
politico, religioso, cientifico, filoséfico, literario y como no, artistico-, asi
ordend su biblioteca privada en Hamburgo a semejanza de lo que
pasarian a ser los conocidos paneles méviles. Uno de los aspectos que

conecta con esta investigacion hacia la condicion de la imagen, es su
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organizacion a nivel conceptual, como mapas, alejados de lo cronolégico.
Ademas, mantiene una analogia con el hipertexto contemporaneo, si bien
Warburg estableceria argumentos visuales basados en dispersas
conexiones entre dichos signos, motivos y simbolos en ciertas obras de
arte -que generalmente no se consideraban juntos-, también dejaria
espacio para replantear muchas cuestiones de subjetividad y significado
en el arte, la historia y en otros espacios de expresion cultural.

Volviendo a nuestros dias, concuerda igualmente la visién que describe
G. Didi-Huberman en el folleto de Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?
(2010-11) acerca de cbmo Warburg veia la historia cultural de su
momento, como un verdadero campo de conflictos, una ‘psicomaquia’,
una ‘titanomaquia’, una ‘tragedia’ perpetua’®. Asi fue como la brecha que
se evidenciaba en lo social, se hizo visible en la estructura cultural hasta
nuestros dias. Algo en lo que también reparé Gerhard Ritcher,
presentando su Atlas (empezado sobre 1962) en 2013. Quien, a parte de
reflejar aspectos sociales e historicos similares, pero mas recientes
también aportaba en este formato, su forma de crear imagenes, sus
bocetos previos, las relaciones derivadas e incluso sus primeros
experimentos con fotografias del holocausto que llevarian a las piezas
sobre vidrio recubierto de color de 1997 entre otros. Al fin y al cabo, en
ambos casos, el atlas transmite y reflexiona en torno a esa forma de crear
imagenes propia y cultural, y a la forma de ver el conocimiento y las

imdgenes.

30. Aby Warburg, War Photographies, 1914-
1918, reproduccién fotografia analdgica, s/m,
Warburg Institute, Londres. en el statement
Atlas ;Como llevar el mundo a cuestas? por
G. Didi-Huberman (Madrid: MNCARS,
2010), 6.

’6 George Didi-Huberman, Atlas ;Cdmo llevar el mundo a cuestas? [folleto] (Madrid: MNCARS,
2010), 5.



La potencia del ver reside entonces al servicio de la imagen en cuanto a su
valor activo de revision en una red de conexiones entrelazadas y abiertas,
en las series o works in progress, pues como sostiene Didi-Huberman el
mismo tiempo es el que se vuelve visible en el montaje de imagenes,
dejando que artistas, intelectuales y pensadores, lo desgranen y trasladen
a su terreno de batalla convirtiendo tal visibilidad en recurso para
observar la historia, para poder manejar la arqueologia y la critica politica,
“desmontdndola” para imaginar modelos alternativos” .

%

Sin estar en el mismo enclave, y no fue por propia voluntad y deseo, el
estudio del archiconocido Walter Bendix Schonflies Benjamin (Berlin,
1892-1940) se movid en la misma direccion y se nutrié en gran medida
por Warburg. Actualmente, conocido en innumerables campos y
actuaciones de nuestro entorno teérico-visual con alta repercusion es
ineludible no referirnos a sus reflexiones alrededor del inconsciente
optico del dispositivo analdgico que desgranaria su discurso fluctuante
ante la imagen que se autoreproduce, autodestruye y relativiza el
tiempo-espacio -reconfigurando la vision- y con ello, una mirada
diferente de aqui en adelante.

Desde que se publicara su mordaz ensayo Breve historia de la fotografia
(A Short History of Photography) en 1931, muchas incomodidades
surgieron tras sus aportaciones al andlisis que realizé sobre la tecnologia e
imagen que los condicionaba desde la aparicion de fotografia. De sus
ensayos nos interesan las relaciones indirectas hacia la tecnologia, la
imagen-objeto, el desvanecimiento del aura, la imagen que deviene en
proceso, - en virtualizacion-, y la imagen-copia como huella. Estas
elucubraciones como prondsticos futuristas para su momento, resisten la
prueba del tiempo con la controversia de muchos artistas de aquel
entonces, ante el rechazo de la imagen del nuevo medio -fotografia- y sus
modos de produccion. Frente a esta relacion compleja entre el arte y la
tecnologia, Benjamin iria mas alla con la singularidad del aura de
autenticidad devaluada y el discurso de la unicidad fisica, tal y como
expuso en La obra de arte en la era de la reproduccion mecdnica (1935).

7 George Didi-Huberman, Atlas ; Cémo llevar el mundo a cuestas? [folleto] (Madrid: MNCARS,
2010), 6. (Op. cit.)
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31. Man Ray, Elevage de poussiére [Criadero de polvo], 1920, gelatinobromuro de plata sobre papel,
15,5 x 28,3 cm. Coleccion MNCARS, no. AS07534, donacion de Lucien Treillard.

%%

A partir de esta fotogratia de Man Ray en la que registro el Criadero de
polvo™ -como parte visible de la imagen- de un fragmento de Le Grand
Verre (1915-1923) -area invisible- de Marcel Duchamp, se pueden
entrever cuestiones y relaciones en torno a la visién del panorama
moderno de aquel momento. Con esta imagen paradigmatica de 1920,
previa a la finalizacion de dicha obra maestra, se puede interpelar a la
relacion entre la intangibilidad de un elemento polvo dispuesto alli
intencionadamente por Duchamp y la materialidad tras la presencia de la
imagen fijada al papel. En ese sentido mantiene la estrategia del
readymade, mostrando una doble visién”, la visible en la fotografia
revelada -Man Ray- y la invisible sobre el Grand Verre -Duchamp-.

78 Traduccidn del francés élevage de poussiére. Fotografia titulada asi por Marcel Duchamp en
1920.

79 Cf. Francisco Javier San Martin, Dali-Duchamp. Una fraternidad oculta (Madrid:

Alianza Editorial, 2004), 57-58.



En ultima instancia, lo que estos conceptos filosoficos y artisticos
encuadraron fue algo que las practicas de ciertos espacios de creacion
sobre 1920 y 1927 ya se manifestaba. La creacion de obras originales
como objetos de arte independientes de la copia.

Visto asi a groso modo, lo que se preconizaria para el siglo XX fue mas
que una agitacion intelectual, cultural y artistica, de la que se propici6 una
rica eclosion creativa en muchas areas y campos como la tendencia hacia
la experimentacion con la imagen que irfa increccendo en la Bauhaus
sobre 1920. Fotografitis, asi describe dicha repercusion fotografica a modo
de epidemia una de sus exalumnas, Lotte Collein, with a touch of self-
irony we said that ‘photographitis’ had broken out at the Bauhaus®.

Uno de los profesores de aquel momento, Laszlé6 Moholy-Nagy
(Bécsborsdd, 1895- 1946), también introduciria sus nociones
expandiendo la dimension fuera del registro del dispositivo en busca de
nuevas formas. Mediaron entonces con el fotograma como condicién
sensible y analdgica de la imagen a predisposicion de la luz (figuras 32 y
33). Asi, sin la intervencién de una cdmara, Moholy-Nagy genera una
clase de imagen -fotogréfica- que se aleja del objeto -de la realidad-, y
emerge en la superficie -placa, pelicula o papel- tras exponerse -bajo una
mirada aleatoria- a la luz. Con lo que a diferencia de la fotografia, el
fotograma es una imagen que no se asemeja a la realidad y plante¢ otras

vias de representacion y teoria de la misma. Un cambio de direccion.

Exposicion online Cf. Fundaciéon Bauhaus Dessau, The Discovery of Photography, (EEUU:
Google Arts & Culture, 2011), 2. https:/g.co/arts/3PC7fVGbHWKRVMGN7
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32. Laszl6 Moholy-Nagy, 33. Laszlo Moholy-Nagy

g agy, 34. Laszl6 Moholy-Nagy,

Fotogram, 1922, Portrait of Rudolf Jealousy, 1927,
fotograma, 35.2x29.2 cm, Bliimner, ca. 1922-23, reproduccion collage con
no. 136436/7 © Google y fotograma, 35.0 x 29.2 cm, negativos, 35.2 x 29.2 cm,
Fundacién Bauhaus no. 136436/4 © Google y no. 136436/11 © Google y
Dessau, Alemania. Fundacién Bauhaus Fundacién Bauhaus
Dessau, Alemania. Dessau, Alemania.

It is impossible to say which planes of the picture are to be interpreted as
existing closer or deeper in space. The picture is a visual invention: an
image without a real-life model to which we can compare it.*'

En busca de otras formas, esta propagacion visual impulsada desde varias
enclaves y escuelas como la Bauhaus, nos acerca a una reformulacion de
una imagen fotografica subversiva sin precedentes que lindaba con
practicas conducidas por la nueva visién como la del mencionado
Moholy- Nagy, Lotte Jacobi (1896-1990), Christian Shad (Alemania,
1894-1982) o la de Man Ray (EEUU, 1890-Paris, 1976) visible desde la
primera serie de rayografias conservadas en el MoMA o los fotograbados
como Le soufflé, La ville o Salle de bain (todas de 1931) en la Fundacién
Menil (Houston) asi como en los retratos solarizados p.e. Lee Miller,
Natacha o su Selfportrait de 1931 (en la NGA). Otros como el austriaco

81 “Es imposible decir qué planos de la imagen deben interpretarse como existentes mds cerca
o mds profundo en el espacio. La imagen es una invencidn visual: una imagen sin un modelo
de la vida real con el que podamos compararla”. Extracto de John Szarkowski sobre las
rayografias de 1922 de Man Ray. Cf. VVAA, MoMA Highlights: 375 Works from The Museum
of Modern Art, New York (NY: MoMA, 2019). https://www.moma.org/collection/works/46405




Raoul Hausmann (1886-1971) también combind esto en algunas de sus
obras, como las de la Coleccion J. Paul Getty: Madonna and Child (ca.
1920), Jeux d'ombres No. 4 (1931) o Tulipes (1939). Aleksandr
Rodchenko (Rusia, 1891-1956) por su parte, aportaria entre sus ensayos
fotograficos piezas como Karakatitsa (ca. 1926-27 segtin la Coleccion del
Museo J. Paul Getty) o el documentalismo de vanguardia, conservado en
la Coleccion britanica de la NGA.

Otra muestra de este cambio en el ver, reside en la practica constructivista
y abstracta de El Lissitzky (Rusia, 1890-1941) con proyectos hibridos
como Dziga Vertov-Kino Auge (1929, MFAH) en el que parte de una
fotografia de Rodchenko y reflexiona en torno al gesto mecanico
implantado en la visién por la maquina, cuestion planteada por el director

de cine experimental Dziga Vertov.

35. Man Ray, Le souffle, 1931, fotograbado 19/500,

37.5 % 27.6 cm, no. FO84-10.05MF Coleccién Menil Foundation,
Houston © Man Ray Trust / Artists Rights Society

(ARS), NY / ADAGP, Paris.
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36. Man Ray, Natacha, 1930, imagen solarizada, s/m.

Photography Now © Man Ray 2015 Trust/Adagp, Paris.
37. Man Ray, Selfportrait, 1931, imagen solarizada, s/m.
Photography Now © Man Ray 2015 Trust/Adagp, Paris.



- posmodernidad contexto apropiacionismo
—- copia y original condicion de la imagen
——— aura y reproductibilidad técnica Benjamin

1925 1930 1940
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1.1.2 | DEL POSMODERNISMO DE LA APROPIACION
A LA IMAGEN ADOPTADA (ADOPCION DE LA IMAGEN)
EN EL SIGLO XXI

De estos innumerables cambios culturales europeos del siglo XX, los
aspectos socioldgicos reunieron de forma concisa varias vias filosoficas y
estéticas en nucleos de pensamiento y saber -como enclaves decisivos- en
una era de irrupcion tecnoldgica en una sociedad inducida a la
informatizacion desde la segunda mitad de dicho siglo. Términos como
posmodernismo y posmodernidad determinaron dos vias o procesos
originados en un mismo momento, pero como corrientes heterogéneas, la
primera a la que aqui nos remitimos, deriva del ambito del desarrollo
multicultural, artistico y estético en si, mientras que la posmodernidad
atiende a lo social, econdmico y politico, a la llamada sociedad
postindustrial. Esta convulsion posmodernista de gran ramificacion
detona en un punto de inflexion y adaptacion de los criterios establecidos
en el arte y la cultura, el pensamiento y la sociedad. Tanto fue asi, que
cémo veremos mas adelante la acufiacion ‘posmodernidad’ cogeria
consistencia tras la publicacion de 1979 de uno de los mentores de dicha
corriente, Jean-Francois Lyotard®, tras observar y transitar en el campo
artistico una hibridacion de disciplinas auténomas que buscaban ampliar
las vias de expresion y con ello, transitaron y modificaron la condicién de

la imagen.

82 En referencia al importante ensayo La condicién posmoderna (trad.) de J-F. Lyotard, La
condition postmoderne: rapport sur le savoir (Paris: Les Editions de Minuit, 1979).
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Ante los inminentes cambios y la imposicion del régimen nazi, centros de
investigacion en arte como la Biblioteca Warburg fundada por el mismo
historiador® y Fritz Saxl (1890-1948), se traslad6 de Hamburgo a Londres
en 1934.

A groso modo, nos interesa revisar cdmo en este contexto posmoderno, la
condicién de la imagen se rige por las estrategias creativas de primer
orden, en base a la idea de la copia y original, su repeticion y
multiplicidad, la pérdida del aura y la reproductibilidad técnica sugerida -
y vigente- de Walter Benjamin.

- sist. fotocopiado Albrecht Breyer

—— imagen bajo la idea del transfer Rauschenberg
——- mirada cibernética Laposky-Shoffer

———- electrografia & transfer pretexto

1940 1950 1960

R e e

1.1.2.11 REPLANTEAR LA CONDICION DE LA IMAGEN EN CUANTO
A LA PREDISPOSICION DE LA MIRADA ante el horizonte del
acontecer virtual

Al mismo tiempo que la sociedad postindustrial tomaba otras direcciones,
cambios de valores, la existencialidad frente al auge del capitalismo, el
arte de mitad de siglo que abordaremos aqui viene a replantear las teorias
estéticas y visuales ante el discurso apropiacionista/apropiatorio y con ello
el transcurso de la reproduccion y registro del acontecimiento en
imdgenes.

8 Actualmente conocido como Instituto Warburg de Londres.



Cabe mencionar que dicha apropiacién de la imagen en el campo artistico
vino dada también por las tecnologias del momento, ya que fue en el aio
1949 cuando madura y se pone en funcionamiento un sistema de
fotocopiado 6ptimo, en el que se preparaba una base quimica sobre el
soporte de copiado, facilitando asi la introduccion de estas practicas en

SusS procesos.

Técnicamente, el negativo que se ided, se exponia mediante un método
reflecto-grafico®, para luego ponerlo en contacto con una hoja positiva a
través de un liquido revelador. Los compuestos sensibles no expuestos
que quedan en el negativo se difunden al positivo, formando una imagen
argéntica y brillante. El precedente de este sistema de fotocopiado se
encuentra en la época de estudiante del oftalmoélogo Albrecht Breyer
(Berlin, 1812 - Bruselas, 1876), quien desarrollaria el breyerotipo (imagen
reflectografica). El cual, mediante un sistema dptico, ya confirmé la
posibilidad de realizar una copia directa del original en 1839%. Esto
facilité que anos mas tarde, en 1938 Chester F. Carlston patentase el
sistema de copiado en seco® y la méquina de fotocopiar.

Con ello, aparecieron y se extendieron diferentes nomenclaturas artisticas
que denominaban una misma area: la xerografia, el mail-art, el copy art,
la electrografia y con ello, la practica transfer, lo que ha posibilitado el
descubrimiento de un nuevo panorama de pensamientos, percepciones e
ideas en los ultimos 35 afios. En ese sentido, a nivel conceptual, la
electrografia supuso otro cambio en la cesidon de la mirada, en un
momento en que la maquina -su espejo- mira por el artista, en el plano
horizontal de manera espacio-temporal; a diferencia de la fotografia con
la que realmente el artista si dirige la mirada. El trayecto de la imagen en

84yv. mds en Jesus Pastor, Aportaciones pldsticas a través de un nuevo medio de creacién de
imdgenes en el grabado en talla: el Copy art, en Jesus Pastor Bravo, Electrografia y grabado y
en Rubén Tortosa, Laboratorio de una mirada: Procesos de creacidn a través de tecnologias
electrogrdficas, 337.

85 Sus imdgenes se obtenian por contacto entre el papel sensibilizado sobre cloruro de plata y
la pdgina impresa a reproducir. Sin embargo, la parte posterior del papel estaba expuesta a la
luz, que a su vez era absorbida en el original, por las dreas sombreadas y oscuras, y reflejada
por las iluminadas y claras. El resultado final fue una copia invertida del original, es decir, un
negativo reflectogrdfico -breyerotipo-. Este método permitié las reproducciones fotogrdficas
de originales opacos, sin el uso de la cdmara oscura, lo que conformaria las bases del
fotocopiado como tal.

8 v.mds en Notas, 136.
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la creacion artistica de mediados del siglo XX vira hacia una posicién mas
autorreflexiva, que convive ante las corrientes ideoldgicas y estéticas del

momento.

Siempre ligado a estos campos de actuacion, desde nuestro enfoque en las
practicas transfer, debemos fijar el pretexto transfer tras los continuos
avances tecnoldgicos en torno a los materiales y soluciones en los sistemas
analdgicos y digitales de produccién de imagen donde destaca la
compania AGFA (Agfa-Gevaert N.V.). Es desde esta multinacional belga
donde trataron de resolver y producir toda clase de materiales mas
avanzados en el mundo de la imagen desde 1867. Asi, desarrollaron el
primer sistema de transferencia por difusion, distribuyendo un papel
preparado quimicamente llamado transergo. Desde el punto de vista
historico éste fue el primer material de transferencia util para aplicaciones
practicas, que seria sustituido con el tiempo por nuevos tipos de
maquinas y de papeles, que, aun utilizando el mismo principio quimico,

simplificaria el sistema y el tiempo para producir la imagen®.

Ciertos campos y disciplina artisticas acogieron desde el clasico papel
hasta la infinidad de materiales tratados que dan opcién de soporte. La
continua evolucion tecnolégica, que sigue siendo decisiva en esta estética
artistica, ha sido un condicionante en la difusién de ideas y materiales
adaptandose a nuevas exigencias creativas en torno a la imagen como
veremos en el punto 1.1.2.4.1.

yenel 1.1.2.4.2.

Ambos periodos como
preludio entre los 80 y 90 guardan sus precedentes de cada ambito -
electrografico/computacional- en este pasaje entre los 50 y 60. Desde
Rauschenberg como exponente pop a hibridador de lenguajes en la
grafica que enmarca lo que llamamos Desplazamiento I. Al segundo
Desplazamiento 11, desde la imagen creada bajo aspectos técnicos sin
significacién artistica contundente en los trabajos de los 50 de Ben
Laposky o Nicolas Shoffer con sus esculturas cibernéticas®, a la mirada y
discurso de Roy Ascott.

8 Sistema que mediardn mdquinas como las Develop, Verifax de Kodak o las Repromaster.
8 En referencia a la electrénica e interactiva CYPS 1, escultura de 1956.
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De esta forma, mas alld de la tecnicidad, la electrografia como drea
conceptualmente adyacente al transfer, nos interesa porque congrega una
serie de cuestiones potentes que generan su discurso entorno al ruido, la
erosion, o el determinante cambio en la mirada, que median de una
maquina que ademas de registrar automaticamente deja huella e imprime,
una grafia que establece las bases de todo lo que vino después. Sin olvidar
que el escaner, con sus similitudes conceptuales y siendo el primero en
captar imdgenes a través de una pantalla, no apareceria hasta 1984% y

las précticas que lo introducirian/mediarian tampoco.

Es por esto que la cuestion de la condicion de la imagen referida a la
transferencia, entendida como puesta en movimiento, y asi, como proceso
también, se ve ligada ineludiblemente y recae en gran medida sobre la
aparicion y desarrollo de dicha imagen electrografica y sus sistemas
electromecanicos, siendo un relevante pretexto para los procedimientos
transfer. Como delimitan Alcala y Pastor, la imagen electrografica -
impresa- esta supeditada técnicamente, formalmente y conceptualmente
al proceso de los media, les pertenece y es un dominante referencial®.
Ahora si, la transferencia electrografica requiere de la adhesion de esta
imagen anterior al papel, del que sera transferida a otro soporte,
implicando asi que la huella de la imagen se traslade completamente,

pero no la imagen completa en su naturaleza fisica.

Todas estos puntos de inflexién, delimitan la construccion de la imagen
como huella. Idea potente que adoptaran diversos artistas de la época
hasta dia de hoy.

8 |nvencién de Raymond Kurzweil. v. mds adelante en 1.1.2.4. Mapear el desplazamiento y
1.2.1. Modos de ver. Caleidoscopio anacrdnico.
% José Ramon Alcald y Jesus Pastor, Procedimientos de Transferencia en la Creacidn Artistica,

(Pontevedra: Eds. Diputacién Provincial de Pontevedra, 1997), 18.
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izq. 38. Robert Rauschenberg, Currency, 1958, transferencias con disolvente, grafito, gouache y acuarela

sobre papel, 57.8 x 73 cm, Fundacion Robert Rauschenberg. Coleccion privada no. 58.D023, CC. Imagen
reproducida por cortesia de la Fund. Robert Rauschenberg.
derch. 39. Robert Rauschenberg, Scanning, 1963, serigrafia y transferencias sobre lienzo, 141.61 cm x 185.42
cm, Fundacién Robert Rauschenberg. Donacion de Helen y Charles Schwab, en Coleccién SEMOMA,
imagen reproducida por cortesia de SEMOMA. / Hopps, Walter y Anne Doran. “Robert Rauschenberg:

Aqui llegan todos”. Atldntica Internacional (invierno de 1999): 71.

Por ejemplo, desde mi origen y pretexto digital no establezco la idea de la
transferencia en la obra de Robert Rauschenberg (Texas, 1925-2008)
tinicamente por la técnica®. Mi interés reside en lo que dice, expresa o es
visible -ayer y hoy- dentro y fuera del discurso de Rauschenberg, quien
sobre 1954 en adelante, acoge la transferencia, no solo como técnica, sino
como un incipiente pero constante proceso que le permiti6 incorporar
imagenes fotograficas ampliadas e impresas sobre paneles de seda que
luego transferiria sobre el lienzo bajo la idea de seriacién y reciclaje. Asi,
crearfa sus superposiciones y mezclas a modo collage, completandolos

con pintura al dleo a posteriori.

Como exponente mediador en la hibridacién de los lenguajes desde lo
pictdrico, a lo escultorico intercalando la grafica, se apropié de los media
como es patente en los Combines (1954-64) y en otras piezas, donde
también reformuld y transfirié recortes de periédicos y revistas,
empapados en disolvente con la punta de un boligrafo sin tinta que

91 Aunque es un factor relevante como referencia de tal clase. Se puntualiza sobre ello en el
punto 1.1.2.4.1. Desplazamiento | - Imagen desplazada en la mirada transfer.



rompe el papel hasta conseguir su imagen incompleta y fragmentada -o
dibujo por transferencia-. Hecho que lo llev6 a romper -valgase la

1°2 también. Lo mas

redundancia- con la idea del grabado convenciona
vinculante de su proceso de trabajo con nuestro contexto de imagen
encontrada y adoptada, se refleja en 8 de las 34 ilustraciones para el
Infierno de Dante* (1958-1960), en Election o Hallucination® ambas de
1960, en Scanning (1963) asi como en un gran formato posterior como

Coastal Draft (Hoarfrost) de 1974 entre otros.

40. R. Rauschenberg, [Vista general serie] Canto I y II Inferno de Dante, 2019, IVAM, registro propio.

Tras una de sus retrospectivas, Julia Blaut detalla sobre el proyecto
extraido de la Divina Comedia, cdmo se vale de una narrativa especifica
en las ilustraciones de Dante que, a diferencia de otras obras transferidas
de Rauschenberg, [...] éstas se leen como en texto escrito, de izquierda a
derecha. Rauschenberg ilustro el poema del siglo XIV con una coleccion de
imdgenes contempordneas de los medios de comunicacion americanos.
[Dante y su guia, Virgilio, se presentan de manera distinta a lo largo de los

92 Tras acciones como la compra de un dibujo a W. de Kooning, el cual borré y devolvié
firmado a su autor original. Reflejo de esta ruptura y estrategia creativa-conceptual, fue el
reconocimiento al otorgdrsele el Premio Internacional de Grabado y en 1993 la Medalla
Nacional de las Artes. Mds en Notas.

93 Mds en Notas.

94 En referencia a la obra R. Rauschenberg, Hallucination, 1960, transferencia de imdgenes
por disolvente con tinta, acuarela y grafito sobre papel, 58,4 x 73,7 cm., Coleccién Menil,
Houston, Texas.
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dibujos; aparecen, por ejemplo, como politicos, atletas y astronautas.] Las
marcas estriadas resultantes del proceso de transferencia, las dreas de
pintura coloreada y el dibujo a mano se utilizan con intencion expresiva
para evocar cosas tan intangibles como el humor, el sonido y el olfato™.

e ——

41. R. Rauschenberg, [detalle serie] Inferno de Dante, 1958-1960, IVAM, registro propio.

Dentro de este sentir posmoderno, es esta década de los 50 y 60 la que
supuso para Rauschenberg, una época en la que se intensificaron sus
experiencias en transferir con disolventes, asi como la transferencia de
imagenes serigrafiadas sobre piedra®, en las que incorporaria toda clase
de impresiones adaptables bajo una mirada analdgica. Prueba de ello, el
mencionado proyecto del Inferno de Dante y piezas como Persimmon
(1964), Mainspring (1965) o Booster (1967). La pieza de Dante destaca

aqui por su validez de revision actual, capaz de aportar nuevos puntos de

9 Julia Blaut, “Transfer Works on paper, fabric, and fresco”, en Robert Rauschenberg, a
retrospective (Nueva York: Solomon R. Guggenheim Museum, 1997), 516-. y v. mds en Julia
Blaut, “Robert Rauschenberg: retrospectiva”, Museo Guggenheim Bilbao,
https://www.guggenheim-bilbao.eus/exposiciones/robert-rauschenberg-retrospectiva.

% Factor que agilizaria y daria maleabilidad a su creacién litogrdfica desarrollada en el estudio
ULAE de Tatyana Grosman (Universal Limited Art Editions), donde estableceria
continuamente nuevos estdndares y romperia las barreras del grabado moderno.




vista e incorporarse en las muestras interdisciplinares mas
contemporaneas enfocadas a reflexionar sobre las imagenes -como
concepto- mas que sobre una época, como la acontecida en el IVAM
durante febrero de 2019 y abril de 2020””. Lo que remite también a la
concepcion del lienzo como superficie plana o el plano de la imagen
plana atribuida a Rauschenberg por Leo Steinberg quién lo describe tras
escuchar a Johns hablar sobre Rauschenberg en 1972 de la siguiente
manera, [...] What he [Robert] invented above all was... a pictorial
surface that let the world in again®. A lo que el autor de la resefia donde se
incluye, Roni Feinstein, relata sobre esta idea lo siguiente:

Of primary importance for Johns, along with certain techniques of picture
making, was Rauschenberg's conception of the canvas as a literally flat
surface (what Steinberg called "the flatbed picture plane”) which served as
a repository for familiar, man-made objects and images appropriated
from the culture®.

97 Bajo el titulo Tiempos convulsos, se recoge la cuarta muestra en la que el IVAM revisa y
reexpone por fasciculos toda su coleccién. v. mds en Notas.

% (trad. del autor) Sobretodo lo que inventd fue... una superficie pictérica que permitié que el
mundo volviera a entrar. Leo Steinberg, “Jasper Johns: The First Seven Years of His Art”, Other
Criteria (1972): 80.

% (trad. del autor) De importancia primordial para Johns, junto con ciertas técnicas de creacién
de imdgenes, fue la concepcidén de Rauschenberg del lienzo como una superficie literalmente
plana (lo que Steinberg llamé "el plano de la imagen plana") que sirvié como repositorio de
objetos cotidianos hechos por el hombre e imdgenes apropiadas de la cultura. Roni Feinstein,
“Jasper Johns: The Examinated Life”, Art in America (abril de 1997): 81.
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43. R. Rauschenberg, [detalle serie] Canto

42. R. Rauschenberg, [detalle serie] Canto
XXXI: The Central Pit of Malebolge, 2019 XIV: Circle Seven, Round 3, The Violent
. Against God, Nature, and Art, 1958-1960,

36.8 x29.2 cm, IVAM, registro propio.

IVAM, fuente propia.

kkk

A partir de 1962, se evidencia la creciente produccion de impresiones y
copias bajo la idea del transfer, presente en los grabados de Rauschenberg,
supeditado positiva y creativamente ante sus posibilidades graficas yala
congénita reproductibilidad de la imagen. Seguido por otros artistas

como Ray Johnson, Larry Rivers o Andy Warhol'” que también
emplearian fotocopias en su trabajo -como recurso-. Poco antes, en 1961
también surgen las primeras fotocopias con intencién artistica tras la
investigacion de Charles A. Arnold Jr. (EEUU, 1922-2011), llevada a
cabo en el Rochester Institute of Technology (RIT)'". Por su parte,
Wallace Berman (Nueva York, 1926 — California, 1976) trabaj6 con

100 Quién vendria cuestionando las apreciadas nociones de autenticidad y originalidad que
subyacen al Expresionismo Abstracto a través de la imagen de la fotografia -mecdnica,
reproducible e indudablemente influenciada por la cultura de masas y la produccién industrial-
. Cf. Douglas Eklund, “Photography in the Expanded Field: Painting, Performance, and the
Neo-Avant-Garde”, en Heilbrunn Timeline of Art History, coord. por la Fund. Heilbrunn, Fund.
New Tamarind y Fund. Zodiac (Nueva York: The MET, 2004),
http//www.metmuseum.org/toah/hd/phef/hd_phef.htm

101 Donde realizd su prdctica experimental con una gran cdmara Xerox en 1961. Este
innovador trabajo xerogrdfico se expuso como tal en Photography as printmaking (MoMA,
1968), una exposicién colectiva con 55 fotégrafos desde 1942 hasta 1968, comisariada por
Peter C. Bunnell.




transferencias de polaroid'® y con la Verifax de Kodak, una de las
primeras fotocopiadoras con la que reproducir imagenes que luego
adaptaba a su practica de ensamblaje habitual en modo cuadricula (figura
44).

De la misma manera aplicaran nociones del proceso electrografico, Les
Levine (Dublin, 1935) o Jaume Plensa (Barcelona, 1955) en su obra
grafica, tanteando estas estrategias en busca de la idea de matriz o
multiple. No necesariamente estos artistas compartieron un estilo o
estética comun, mds bien, el interés en la tecnologia y la apropiacion de la
imagen, y por ello, nos sirven como referentes, tanto técnicos como
conceptuales, en este trabajo mas centrado en el campo de las
transferencias.

44. Wallace Berman, sin titulo, 1960, collage

Verifax negativo, 30 x 33 cm, de Wright,

%

Otra experiencia similar con la que echar la mirada atrds y con la que
establezco relaciones similares es con la de Wolf Vostell (Alemania, 1932-
1998), conciso armador del movimiento Fluxus posterior. Desde las
practicas litograficas de la década de los 50 hasta las deconstrucciones
encontradas bajo el cielo azul de Caceres, donde estableceria el Museo

192 Atraido por el potencial de la fotografia como objeto y critico con el ideal modernista de la
originalidad, se valié de la apropiacién y utilizé las imdgenes fotogrdficas como materia prima
para hacer arte.
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Vostell Malpartida en la Espaia de 1976 desprovista en cuestiones de arte
contempoéraneo. En efecto, es inherente su fijacién visual y generacion de
imagenes a partir de otras imdgenes que le hacen reflexionar sobre la
manipulacion y el poder iconografico, con el fin de cuestionar la imagen
de posguerra germana frente al demoledor modelo visual americano.
Creyendo en este modelo social entrépico de la destruccién y la
hibridacién de medios'”, la imagen que encontramos en su obra esta
condicionada al plano-objeto, al proceso del desvanecimiento y al
desgarro que parte del original (a través de la técnica del Dé-coll/age), en
vez de la asociacion convencional del collage -basado en la unién de capas

de imdgenes, que crean una nueva imagen con otras lecturas-.

Desde este aspecto destructivo de estructuras y elementos visuales
encontrados en piezas como Wochenspiegel Beatles o Coca-cola (1961), a
la deconstruccion del objeto en grandes esculturas e instalaciones en la
que impera la visualizacion de la imagen, como Hommage an Henry Ford
und Jacqueline Kennedy (1963) -en la que incluiria un televisor por
primera vez en una obra- o Sun in Your Head (1963)'* la pelicula alterada
bajo su idea dé-coll/age en la que antepone una imagen desigual e
irregular. En la década siguiente, llevaria a cabo trabajos similares a
Rauschenberg con in ulm um ulm und um ulm herum (1966,
transferencia y dibujo con tinta a color, boligrafo y lapiz sobre papel, no.
2784.2008) que fue donada a la Coleccion Fluxus del MoMA.

103 M. del Mar Lozano Bartolozzi, “De los anos de formacién a las primeras creaciones del
accionismo multimedia”. En Wolf Vostell (1932-1998), ed. por M. del Mar Lozano Bartolozzi
(Hondarribia: Nerea, 2000), 14-16.

104 v, mds en Notas.



variables, MVM.

%%

Otro hecho conocido en referencia al cambio de planos de accion artistica
viene introducido por las practicas de Jackson Pollock (Nueva York,
1912-1956) de esta época'®”, nos sitdan también ante la idea de huella,
traslacion o fluctuacion en el proceso. El cambio de conducta y plano de
proyeccion en sus pinturas sobre el suelo, comprendieron como el flujo
de trabajo se invierte y demanda cada vez mas su particularidad
conceptual, el proceso se vuelve obra en si e indirectamente se
descontextualiza y descentraliza -una vez mas- la condicion de la imagen

a predisposicion de una nueva mirada.

Todas estas practicas nos llevan a establecer relaciones en torno al cambio
de régimen visual que supusieron las nuevas corrientes sociales,
tilosdficas y estéticas. La mirada del artista y del espectador como
receptor, se ve inherentemente a predisposicion de la condicion en la que
se muestra -lo visible- de la imagen, durante un periodo de generacién

creciente y a modo ansiolitico para esta sociedad posmodernista.

195 Es en lo previo a los 50, el primer momento en el que se muestran publicamente sus
prdcticas pictdricas en busca de nuevas superficies en su proceso -como el suelo-, alejdndose
asi del plano de accién vertical anterior. Tal y como se observa en el registro Jackson Pollock
Painting de Rudy Burckhardt, conservado en el MoMA, o en el de Hans Namuth (de la
Fundacién Diana y Mallory Walker en la NGA), ambos de 1950.
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1.1.2.2 | HABITATS DEL TRANSITO

Entrados en la década de los 60, visto estd como, por una parte, se
reactivaria el discurso de Duchamp en pro de la dimension conceptual
de la obra multiple como proceso reflexivo de larga duracion y atemporal,
como se cuestiona y muestra en su boite verte (la caja verde)'*. Mientras
que, por otro lado, en lo técnico se introduciria una tipologia nueva de
imagenes con la computacion grafica o graficos por ordenador que
conllevarian unos discursos bajo la estética de la imagen en transito
(Fluxus, CCUM), ocupando diferentes disciplinas y que vendria a
desencadenar entre otros en el arte computacional a raiz del impulso del
arte de la maquina (p.e. The Xerox Book) acontecido a finales de los 50
que también proliferaria durante los afios 60 y 70.

Sin enmarcar sélidamente este punto entre dicha década, analizamos aqui
tanto la mirada a través de la maquina automatica que se conjugara con
la de la computadora, y la imagen que generan ambas; como la
reactivacion conceptual de cuestiones y reflexiones en torno al discurso
de Duchamp visto por ejemplo en las transcripciones y revisiones de
Richard Hamilton -entre otros- a partir de 1959. Por su parte, el
asentamiento del movimiento Fluxus con su Manifiesto de 1962,
atendera la apertura e incorporacion de una serie de conceptos
relacionados con la imagen en el campo de las artes visuales, de los que se

sustentaran practicas o visiones en retroalimentaciéon como la de Roy

106 A titulo completo La bofte verte. La mariée mise & nu par ses célibataires, méme (La caja
verde. La novia puesta al desnudo por sus solteros, mismamente) de 1934, v. mds en Notas.



Ascott. Inmediatamente, ante los avances tecnoldgicos, surgiran las
primeras experimentaciones con la imagen extraida de la grafica
computacional precedidas por Frieder Nake, Georg Ness o Ivan
Shuterland. A partir de las que vinculamos también la repercusion de los
ensayos del Centro de Calculo de la Universidad de Madrid o algunas
redirecciones a partir del trabajo recogido en The Xerox Book, y
finalmente a modo de anotaciones se menciona la interesante labor de
José Val del Omar por su anticipacion en cuanto a experimentaciones
visuales dentro del panorama espanol.

*Todos estos puntos se ven sucedidos -intercalanddse- paralelamente en
algunas ocasiones por cuestiones tedrico-conceptuales que interpelan a la
estética de esta década, sin atender al orden cronolégico o temporal como
eje articulador.

%

Asi primeramente, nos referimos a la mencionada edicion grafica seriada
en 320 compilaciones de Duchamp (publicadas originalmente en 1934,
The Green Box) que marcé en esta década de los sesenta el comienzo de
una era en la que estas

adquieren forma y denotan en imagenes, con una serie de lecturas que se
adentran en muchas de las nociones en torno a la reproductibilidad
benjaminiana de la obra de arte. Otro factor mas ante el diferir visual del
arte procesual-registral.

Lejos de presentar una interpretaciéon mads al contenido de esta reconocida
caja verde -con estudios y croquis desdibujados hechos obra-, entre las
transcripciones presentadas de forma legible en la publicacion Escritos:
Duchamp du Signe, se desgrana gran parte de estas notas -a modo de
expansiones graficas- que constituirian segun sus editores J. Elias y C.
Hesse, el catalogo explicativo de lo que hubiese podido ser Le Gran Verré
(el Gran Vidrio)'””. Entre las que destacar la afirmacion y aproximacién
expuesta entre sus leyes y notas generales para un cuadro hilarante (punto
2) del siguiente modo:

107 M. Duchamp, “la Caja Verde”, en Escritos: Duchamp du Signe, ed. Josep Elias y Carlota
Hesse (Barcelona: GG, 1978), 35.
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Pintura de precision, y belleza de indiferencia. Solidez de construccién:

Igualdad de superposicion: las principales dimensiones de asiento general de la

novia y de la mdquina soltera son iguales.'

O bien, en referencia a los readymades (punto 4) Duchamp concreta,

Proyectando para un momento venidero [...], “el inscribir un readymade”. -Luego
ya habrd tiempo de buscar el readymade (sin agobios). Por tanto, lo importante

serd ese relojismo, esa instantaneidad, como un discurso pronunciado en ocasién

de lo que sea pero ‘a tal hora’. Es una especie de cita.'®

A lo que sigue y menciona que un readymade reciproco podria ser,
utilizar un Rembrandt como una tabla de planchar''®. Nos interesa de este
discurso duchampiano, la coherencia del proyecto gestado en torno al
arte del proceso y la vision apropiatoria de trasiego que comenzaba a
calar en esta década de los sesenta, pero que venia queriéndose insertar
tiempo atras cuando se publicé la boite verte. Como enunciadbamos al
inicio del capitulo se produce una reactivacion de dicho discurso, visible
en la trascripcion que realiza Richard Hamilton junto con George Heard
Hamilton entre 1959 y 1960. Establecerian una nueva lectura de esta obra
de Duchamp con una interpretacion tipografica, lingtiistica y grafica'"!,
seguida de la recreacién de Le Gran Verré en 1966 e incluso otra nueva
lectura y revision digital en 2003, Typo/Topography. Dentro de esta
cadena apropiatoria empezada en este contexto, muchos autores seguirfan
intercalando sus cuestiones al discurso duchampiano como Jasper Johns
o The Bachelors (After Marcel Duchamp) de Sherrie Levine en 1990.

%

El estado de la imagen esta en uno de sus puntos algidos, mientras el aura
benjaminiana se enfria con el efecto Duchamp''?, tras replantearse su

108 |bid., 40.

199 |bid., 42.

110 En relacidn a la definicién de M. Duchamp en el Dictionnaire Abrégé de Surréalisme, donde
describe “readymade” como objeto usual ascendido a la dignidad de objeto artistico por
simple decisién del artista. Ibid., 82.

11 Paul Thirkell, “From the Green Box to Typo/Topography: Duchamp and Hamilton's Dialogue
in Print”, Tate Papers, no. 3 (primavera 2005), 6-9. v. mds en Notas.

12 Algo que autores como Brea replantearon como un cambio hacia el enfriamiento, una
intermitencia desintensificada del aura de la obra. Parte de esta desmitificacién del arte
acontece con lo que el denomina, el efecto Duchamp. Un halo frio, eléctrico, que envuelve a las



condiciéon como radicante de la mirada acontecida tras el auge
posmodernista, se inculcd lo que congregd todo un ecosistema visual
atraido por los media, que denominamos aqui habitats del transito.
Puestos a revolver e introducir una serie de discursos y conceptos que
afectarfan directamente al pensamiento y creacion artistica, apreciamos la
adaptabilidad en la que de aqui en adelante reside la condicién de la
imagen a predisposicion de una mirada que se construye interactuando; y
se muestra en la idea de cambio, la desmaterializacion, lo migratorio, lo

aleatorio y la impermanencia visual.

Muestra de ello y paralelamente a estos experimentos estéticos que son el
resultado de otros muchos resultados en la cadena procesual activa dentro
del bucle entre el artista, la obra y el espectador; otro factor propulsor de
este transito visual se daria con la primera generacién de computadoras y
la invencion y patente del LASER' en 1960. Hitos delimitadores de un
nuevo epigrafe en la historia de la imagen. Tal y como expresa Gubern en
torno al laser, esta ‘luz coherente’ supuso el renacimiento luminico que
daria cabida a la creacion de imagenes virtuales tridimensionales, tales
como los hologramas (conformados por dos haces laser). Este momento
es considerado un cambio tecnoestético importante para muchos
creadores''*. Tras toda esta revolucion con la imagen, el arte moderno
reminiscente y el posmodernismo se vieron fuertemente influenciados y
muchos artistas se apropiaron del medio.

Con ello también se desarrollaria y tomaria fuerza el Manifiesto Fluxus
escrito por George Maciunas en 1962. Las artes visuales condensaron en
este movimiento -o experiencia sin categorizar- muchas de sus
aspiraciones que aiin hoy mantiene su esencia e influencia. Desde la
muestra de Nam June Paik en el Hall del Espacio Fundacién Telefénica a

nuevas obras de arte. Desde que el ciclo Benjamin se ha cumplido. Desde que la obra ha
perdido aquel halo misterioso que le asegurara un orden de privilegio en la relacién que con
ella pudiera establecer cualquier sujeto: el aura. Cf. J. L. Brea, Las auras frias: el culto a la obra
de arte en la era postaurdtica (Barcelona: Anagrama, 2009), 5.

13 |ight Amplification by Stimulated Emission of Radiation, puesto en marcha por Theodore
Maiman y patentado por Townes y Arthur Leonard Schawlow. Cf. del Rio Sadornil, J. L. “Otro
avance tecnoldgico de la Reprografia Documental: la impresién con rayo Idser”, C.D.M., vol. 2
(1993): 12.

114 Romdn Gubern, Los dialectos de la imagen, 20.
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la colectiva Cybernetic Serendipity: the computer and the arts en 1968,
Londres.

Otra figura que recrea sus procesos y percepcion durante este periodo es
la de Bruno Munari (Milan, 1907-1998) quien partiendo del ambito del
disenio y observando los cambios de pensamiento movidos por los media,
repenso sus graficos, su creacion artistica y las de su escritura ante la
sociedad de consumo moderna y ciertos principios budistas. Siempre
interesado en el tratamiento visual y en cuestiones en torno a la
maleabilidad del tiempo y la forma, se infundo de estos transitos hacia la
intangibilidad de lo virtual y sus posibilidades creativas. De manera que
en 1966 escribid sobre estas y la confrontacion de la que parte la obra de
arte estdtica frente a la programada de la siguiente forma:

Una obra de arte estdtico requiere primero un esquema, un disefio, una preparacion técnica
que puede ser convencional o no convencional. Una obra de arte programada exige un
programa real propio, que consiste en primer lugar en el establecimiento exacto del mensaje
a comunicar y en la eleccion de medios de expresion, sin influencia de prejuicios estéticos,
antiestéticos o estilisticos; (por lo tanto, a menudo se utilizan principios técnicos, cientificos,
fisicos u Gpticos, como campos magnéticos, efectos opticos, limites de percepcion, cambio de
color por suma o resta, voltimenes virtuales, etc.). Se tienen en cuenta las fuerzas motrices -
mecdnicas, eléctricas, electrénicas, etc.- y las combinaciones cinéticas ciclicas o infinitas.
Aqui es donde las computadoras pueden ser iitiles para predecir o establecer posibilidades.
Nani Balestrini ha utilizado las computadoras en las artes en Italia para componer el poema
titulado "Tape Mark I", que fue publicado [...] en el "Almanacco Bompiani' de 1962; por
Pietro Grossi en Florencia para componer musica algoritmica. Muisica que fue empleada en
'Moire', la pelicula que Picardo y yo hicimos en el estudio Monte Olimpino ese mismo

arno. 115

Vemos en estas ideas, una clase de canales atomizados del anti-flujo
artistico mas elitista que configurarian una experiencia fuera de lo
convencional entorno al acontecimiento mismo, el cual continuaba
evolucionando desde 1955 con el happening. Ademas de Munari, otros
artistas como el mencionado W. Vostell seguirian perpetuando el
acercamiento entre artistas y espectadores, desdibujando las fronteras

entre arte-vida''é,

115 Traduccién del autor. Cf. Bruno Munari, “Programmed Art”, en Astronauts of Inner-Space,
ed. Jeff Berner (San Francisco: Stolen Paper Review, 1966), 13. v. Cita original en Notas.

116 M. del Mar Lozano Bartolozzi, “En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm”. En Wolf Vostell
(1932-1998), ed. M. Mar Lozano Bartolozzi (Hondarribia: Nerea, 2000), 53.



46. W. Vostell, En Ulm, dentro de Ulm y
alrededor de Ulm, 1964, reproduccion en
blanco y negro, en Wolf Vostell (1932-1998),
por M. del Mar Lozano Bartolozzi
(Hondarribia: Nerea, 2000), 52.
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Al tiempo, compartiendo ciertas de estas ideas de cambio variando su
desempenio procesual; sefialarfamos la practica de un joven Roy Ascott
(Reino Unido, 1934) durante este periodo, por su misma valia y vigencia,
asi como por la conexion que establecemos ante la recién replanteada
condicién de la imagen frente a los medios y los primeros atisbos
posmodernos implantados en parte por las teorias de Marshall
McLuhan'".

Serifa por ello, algo a lo que si nos adheririamos actualmente muchos
artistas, posiblemente por la asociacién y caracter de base inherentemente
digital, como fue el influjo general de las implicaciones culturales de las
telecomunicaciones. Lo que volviendo a los 60, nos hace interesarnos por
el impacto que adquiriria la tecnologia en el conocimiento y en la
construccion de una nueva vision del arte y de la consecuente
amplificacion en las practicas. Esta intrusion tenia como base reflexiva y
educativa, repensar y generar pensamiento en cuanto a los cambios
conceptuales y mentales que requerian retroalimentacion entre el artista,
la obra como proceso inmaterial y el receptor. Hecho o actitud que
alejaria la imagen y la obra de arte del objeto fisico inmévil y la dirigiria
hacia otros formatos, actividades o proyectos especificos (en cuanto al
tiempo y espacio).

Desde diversos puntos de vista, el concepto de arte del proceso se acoge a
nociones que son sugeridas en las practicas y teorias en torno a las redes

117 Quién en 1964 publicaria su reconocido Understanding Media: The Extensions of Man.
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de Ascott, quién se retroalimenta de esta interactividad entre artistas y/o

receptores que colaboran en sus obras cibernéticas''®

, -conducta previa a
la telematica- que también se aprecia y describe en sus publicaciones The
Construction of Change (1964), Behaviorist Art and the Cybernetic

Vision'® (1966-67) o Behaviourables and Futuribles (1967).

47. Roy Ascott, Roy Ascott with Change Painting, 1959, fotografia, en Telematic Embrace,
por R. Ascott y E. A. Shanken (EEUU: University of California Press, 2003), 99.

Tras la condicion del algoritmo | De la imagen cibernética a los grificos por

computadora

Durante la segunda mitad de los sesenta se difunde fuertemente esta
corriente cibernética en torno al computer art, contribuida a partir de las
previas aportaciones y concluyente acufiacion “cibernética” de Norbert

Wiener'?°

en 1948. Asi, el primer estadio que acogeria la imagen digital
de dicha corriente fue rastreado por la Henry Drawing Machine de
Desmond Paul Henry (Inglaterra, 1921-2004), programadores como
Ivan Sutherland (EEUU, 1938), del que destaca su trabajo con Sketchpad

en 1963, o artistas-matematicos como A. Michael Noll, Georg Ness o

118 Como por ejemplo en Change Painting (1959) y Change Map (1969). v. mds en Notas.

119 Su conocimiento y visidn cibernética (influenciada parcialmente por McLuhan) expuesta
aqui, posibilitaron prever a Ascott en mediados de los 60, acerca de la posibilidad de
intercambio artistico a través de las redes -interaccién y colaboracién global- desde diferentes
partes del mundo. v. mds en Notas.

120 Tras su publicacidn, Norbert Wiener, Cybernetics: or control and communication in the
animal and the machine (Paris: Hermann & Cie & Camb. Mass.: MIT Press, 1948). Edicién en
espafol Norbert Wiener, Cibernética (Barcelona: Tusquets, 1985).



Frieder Nake (Alemania, 1938) quienes experimentarian artisticamente
con la recién estrenada maquina de dibujo Graphomat Z64'*'. Casi al
mismo tiempo, se tomo consciencia de esta nueva condiciéon cuando
Sutherland desarrollaria con Sketchpad, la primera interfaz grafica con la
que dibujar y manipular las diferentes superficies de la imagen digital.
Mientras que de las primeras obras de Nake extraemos un modo de ver en
transito hacia una pérdida de los medios dpticos, que se desplaza en busca
de una nueva estética centrada en la imagen que surge con el computer art
y el procesamiento de datos. Tal y como se refiere a la imagen de la grafica
computacional en uno de sus papers:

La imagen como imagen digital se ha convertido en primer lugar en ‘algoritmica’: ahora
también tiene superficie interior [sub-superficie invisible]- o mds bien, es superficie exterior
[visible] y superficie interior [inferior] al mismo tiempo. Ambos -esto es crucial- estdn
disponibles [presentes]. La superficie de la imagen digital es ‘visible’, mientras que la
supetficie interior es ‘editable’. La superficie visible existe para el usuario, la superficie
interior es para el procesador (con un programay). Eso es lo que pertenece a la superficie

interior y solo eso, es lo que existe como estructura de datos y algoritmo.'2

48. F. Nake, Homenaje a Paul Klee [detalle], 1965, graficos en blanco y negro, tinta sobre papel, en
Kunsthalle Bremen.

121 Se considera el primer plotter de la historia, fue desarrollado por Konrad Zuse en 1961. v.
mads en Notas.

122 Traduccién con anotaciones personales en corchetes, del orginial en alemdn al castellano.
Original: Das Bild als digitales Bild ist zuvorderst ‘algorithmisch’ geworden: Es besitzt nun
auch eine unterfléchliche Innerlichkeit bzw. ist Oberfléche und UnterfiGche zugleich. Beide -
das ist entscheidend- sind objektiv vorhanden. Die Oberfldche des digitalen Bildes ist
‘sichtbar’, wéhrend die Unterfldche ‘bearbeitbar’ ist. Die Oberfléiche besteht fiir den Benutzer,
die UnterflGche flr den Prozessor (mit Programm). Zur Unterfléche gehért das und nur das,
was als Datenstruktur und Algorithmus vorhanden ist. Cf. Frieder Nake, “Das doppelte Bild”,
en Bildwelten des Wissens | Digitale Form, ed. Margarete Pratschke (Berlin: Akademie Verlag,
2005), 47.
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Este serfa un primer acercamiento en una tnica direccién en cuanto a la
idea de viaje procesual que va del bit al atomo -del algoritmo que genera
la imagen digital a la reproduccion fisica de esta-. Las imagenes
resultantes fueron un reclamo estéticamente mas potente en la grafica
computacional. Algo que condensaron muestras como Computer
Generated Pictures (Nueva York, Howard Wise Gallery) o Generative
Computergrafik (Stuttgart, Technische Hochschule) ambas en 1965.

%%

49. Barbara T. Smith, God’s Breath, 1966, fotocopias en serie, 60,3 x 192,9 cm,

Nueva York, Whitney Museum of American Art, T.2017.512. Fotografia de Ron Amstutz.

Desde mitad de esta década hasta mediados de los 80 con el inicio de la
era digital, diversos artistas como Barbara T. Smith (Pasadena, 1933) o
Edward Meneeley (Pensilvania, 1927) comenzaron a explor el uso de la
copiadora como herramienta creativa durante esta etapa. A partir de todo
este avance en plena efervescencia y periodo de la automatizacion,
también destacamos la aparicion de la organizacion E.A.T.'*, la
inauguracién y desarrollo del Museo de Arte Abstracto Espafiol'** en
Cuenca o el papel transversal de los ensayos pioneros en el Centro de
Calculo de la Universidad de Madrid (en adelante CCUM) creado
formalmente en 1966 tras el acuerdo de la UCM con IBM. Entre sus

123 Experiments in Art and Technology (Experimentos en Arte y Tecnologia) estuvo constituida
por artistas, ingenieros y cientificos de Bell Laboratories como Billy Kltver, fue confundada por
Robert Whitman y encabezada por R. Rauschenberg en 1966. En sus prdcticas destacan
imdgenes a color generadas con el modelo Xerox 6500.

124 Inaugurado oficialmente el 30 de junio de 1966, aloja una coleccién y logro estético tardio
de una generacién arriesgada dado el contexto histérico del franquismo en el que aparece.
Mds en Notas.



coordinadores contarian con matematicos en la direcciéon como Fernando
Briones Martinez, Ernesto Garcia Camarero como subdirector y un
informatico en la coordinaciéon IBM, Mario Fernandez Barbera'*.
Probablemente, el interés en el contexto de la plastica contemporanea y
en la innovacion -factores comun entre ellos-, hizo posible que el CCUM
fuese un precedente informatico y artistico en Espafa. Por su parte,
también los discursos de la grafica computacional aportaron parte de la
repercusion internacional a este Centro, el cual continua siendo estudiado

como referente.

El impacto emergente del nuevo lenguaje -poco académico- que se
articuld durante el tiempo que el CCUM estuvo mds activo, origin6 un
punto indispensable de encuentro en el panorama cultural espafiol e
internacional'®. En este sentido, nos interesa las nociones tecnologicas y
creativas en torno a otra forma de componer arte, y a la imagen tras el
lenguaje matematico y algoritmico, que desde su condicion digital se
combinaba aleatoriamente generando una nueva imagen pictdrica,
modular, geométrica, grafica o electrdnica, -una extension en hibridacion
con otras disciplinas-. A partir de estas exploraciones que se plantearon,
derivaron los seminarios como el de Generacion Automadtica de Formas
Plasticas' (entre 1968 y 1973, en adelante SGAFP). Un espacio que contd
con conferencias de profesores del Centro de Cibernética de Milan, el
informatico Konrad Zuse, Sonia Landy Sheridan en Chicago o el entonces
director del MIT Nicholas Negroponte, entre muchas otras
personalidades.

125 Cf. Enrique Castanos Alés, “Origen del seminario de Generacién Automdtica de Formas
Plésticas del CCUM", en Del cdlculo nimerico a la creatividad abierta, coord. Aramis E. Lépez
Juan (Madrid: UCM, 2012), 99-100.

126 Aramis Enrique Lépez Juan, “Del cdlculo numérico a la creatividad abierta”, en Del cdlculo
numérico a la creatividad abierta, coord. Aramis E. Lépez Juan (Madrid: UCM, 2012), 17.

127.Un punto de encuentro necesario e interdisciplinar donde confluir diferentes vias a la
creatividad desde la puesta al servicio de la ciencia informdtica al del dmbito mds puramente
cientifico, humanista o artistico. Cf. Enrique Castafios Alés, “Origen del seminario de
Generaciéon Automadtica de Formas Pldsticas del CCUM”, en Del cdlculo numérico a la
creatividad abierta, coord. Aramis E. Lépez Juan (Madrid: UCM, 2012), 106-121. Mds en Notas.
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SEMINARIOS

Presentacion

Entre las tarcas a desarrollar por un Centro Universitario de Cdleulo, nos ha parecido
do especial importancia impulsar el estudio do la posibilidad de automatizar procesos de -
investigacidn y andlisis, en campos en los que hasta ahora esta automatizacion no ha pene-
trado.

Con ¢llo no pretendemos reducir toda actividad intelectual, cientifica o artistica, @
puro meeanismo, pero si desglosar esa actividad en un aspecto puramente creador, de otro
mds bien mecdnico, y do esta forma aumentar la capacidad creadors liberdndola de la ser-

vidumbre condicionada por lo reiterativo y mecanico.

50. CCUM, s/t [detalle presentacion primeros Seminarios], 1968, reproduccion
escaneada en color, 21 x 29,7 cm, Boletin CCUM, n.1, (Madrid: UCM, 1968), 1.

Entre los asistentes, Soledad Sevilla Portillo (Valéncia, 1944) con su
pintura de abstraccion geométrica, Abel Martin trabajaria sus sistemas
curvos reproducibles, Julio Montero Delgado, el fisico y analista Isidro
Ramos Salavert, Irene Fernandez Florez, Elena Asins, el critico Vicente
Aguilera Cerni, Eusebio Sempere (Onil, 1923- 1985) con su estilo
linealista o Ignacio Gémez de Liafio (Madrid, 1946) entre muchos otros;
pudieron encontrar diferentes medios con los que explorar alli mismo
muchas de sus inquietudes en torno a la modularidad de la imagen asi
como cuestiones relativas a la percepcion visual. Influencia y reflejo de
ello aparece en sus portfolios personales, en su trayectoria y/o linea
docente actual e ineludiblemente, en los Boletines del CCUM emitidos
tras cada seminario y las respectivas muestras posteriores'”® y actuales que
los incluyen.

128 Muestras como Formas computables (CCUM, 1969), Generacién automdtica de formas
pldsticas (CCUM, 1970) o <Impulso arte computador> (Instituto Alemdn de Madrid y
Barcelona, 1972) que siguieron la estela de Computer-graphik (Stuttgart, 1965), Cybernetic
Serendipity (Londres, Contemporary Art Institute of London, 1968), Mindextenders (Londres,
1968) o Some more Beginnings (Nueva York, 1969).



La aportacidn directa a sus practicas enmarcaria -desde el enfoque que
aqui delimitamos- una reflexion en torno a cuestiones colindantes a la
condicién de la imagen a predisposicion de la mirada sin pantalla grafica
definida:

imagen condicionada | significante-automatismo, aleatoriedad, instantaneidad, ubicuidad,
modularidad, reproductibilidad-huella
pensamiento-significado-tecnologia-lenguaje-sintaxis-procesos | predisposicion de la

mirada
51. Abel Martin, Familia de curvas polares, 52. Abel Martin, Caracol obtenido por
1969, serigratia sobre papel, 100 x 70 cm, no. desplazamiento de una circunferencia sobre
314, Coleccion MACVAC © Joan Callergues. una espiral logaritmica, 1969, serigratia sobre

papel, 74 x 52 cm, no. 312, Coleccién
MACVAC.

Se dieron multiples tratamientos a la transformacion del medio pictérico
que surgieron del dato propiciado por la nueva mirada retiniana -
electrénica e hilemdtica'®-, entre el ojo inconsciente, automatico y
artificial -segtin Ignacio Gémez de Liafio atribuido a la pintura- y el ojo
consciente del inventor al del artista que media un ordenador.

129 |dea sostenida por Gémez de Liafio en su analogia hacia las unidades de materia o
categoria de informacién del ojo, de la imagen visual registrada por la retina como traductora
y codificadora de dicha unidad a interpretar posteriormente en su trabajo pictérico. Trabajo en
el que matemdticamente se relacionan estos datos en el programa del IBM que los codifica
para su impresidn, en la que se genera automdticamente una reproduccién de la imagen
escogida. Cf. Ignacio Gémez de Liafo y Guillermo Searle, “Pintura y perceptrénica”, en Del
cdlculo numérico a la creatividad abierta, coord. Aramis E. Lépez Juan (Madrid: UCM, 2012),
214-219.
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Atendiendo a la bionica'’ y a ciertos aforismos sobre el ver en la pintura y
su perspectiva, como los de Leonardo da Vinci, Battista Alberti o
Homero; la nueva fijacion tecnoldgica llevé a Gomez de Liafio y Searle a
desarrollar estas transformaciones sobre ciertas imagenes como la del
Apostolado o El Salvador del Greco. Todas ellas como punto de partida y
estudio morfosintactico con el fin de reflexionar sobre el medio y las
nociones arraigadas a la gramatica generativa de la pintura por medio de
un IBM (figura 53).

88

53. Ignacio Gomez de Liano y Guillermo Searle, Apostolado, 1971, transformaciones perpeptronicas,
reproduccion escaneada en color, en Boletin del CCUM, no. 22, por VVAA (Madrid: UCM, marzo de
1973), 88-89. https://revistas.ucm.es/index.php/BCCU/article/view/50081

En cuanto a las extensiones del ojo, Gémez de Liafio compara la red o
cuadricula que emplea un pintor, asi como las ventanas como ojos de un
edificio. A lo que propone dicha red como:

[...] una suerte de retina artificial a la que se trasladan las propiedades
geométricas del objeto que se nos presenta desde un determinado punto de mira.

130 Ciencia que estudia los procesos tecnoldgicos frente a los puramente bioldgicos.



Una vez efectuado este traslado podemos afirmar que la pintura es, técnicamente,
un acontecimiento mensurable, un orden determinado de grados de luz y de tonos
de color. Con nuestro trabajo hemos pretendido simular, a escala reducida, y
empleando el ordenador electrénico, algunos momentos de este proceso perceptivo.
Mas no se trata solamente de simular sino de también de jugar, de acuerdo con
unas reglas de juego definidas, con ese proceso perceptivo artificial.'*!

Ve
54. F. Briones, 3¢ fase en la pintura modular 55. Manuel Barbadillo, Perena, 1968-1979,
de Barbadillo, 1970, reproduccion escaneada acrilico sobre lienzo, 120 x 120 cm, no.
en color, en Boletin del CCUM, no. 8/9, por ADO05136, Coleccion MNCARS.
F. Briones (Madrid: UCM, 1970), 5. https://www.museoreinasofia.es/coleccion/o
bra/perena

De aqui nos interesa, el proceso y la configuracion de la mirada que
resignifica la imagen en su expansion grafica. Mas alla de que la obra
pictdrica geométrica en el espacio plano de Manuel Quejido, la
sistematizacion del color y composicion de José Luis Gomez Perales o el
tratamiento mecanico hacia el color de la maquina de Tomas Garcia
Asensio; mediase sustancialmente de un sistema informatico desarrollado
por Florentino Briones; nos conciernen las cuestiones mas conceptuales o
tedricas sobre las aportaciones y transformaciones de la condicion de la
imagen a partir de la pintura modular. Algo muy notable en el trabajo
envolvente de Manuel Barbadillo (Malaga, 1929-2003. Figura 55), José
Maria Yturralde (Cuenca, 1942. Figura 58-62) o José Luis Alexanco

131 |gnacio Gémez de Liafio y Guillermo Searle, “Pintura y perceptrdnica”, en Del cdlculo
numérico a la creatividad abierta, coord. Aramis E. Lépez Juan (Madrid: UCM, 2012), 212.
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(Madrid, 1942. Figuras 34 y 35), que aparece reiteradamente expuesto en
las comunicaciones emitidas en los Boletines del CCUM'*%,

Por su parte, las imagenes como formas que se transforman y deforman
en la obra y estudio de José Luis Alexanco -uno de los pocos artistas que
programaban ellos mismos en sus experimentaciones- le otorga valor al
proceso informatico como creacion artistica significativa en lo estético
frente a la obra-objeto fisico. José Maria Yturralde enfatiz6 su practica
hacia la concepciéon automatica de figuras imposibles. Desde una
condicidn caracteristicamente cibernética, las imagenes modulares de
Manuel Barbadillo se dotan de un automatismo y aleatoriedad,
retroalimentada por el sistema combinatorio y mecanico capaz de generar
dichos médulos.

56. José Maria Yturralde, Estructura 970, 1970, Pintura fluorescente, pintura
sintética y acrilico sobre tabla, 120 x 138,5 cm, no. AS02405, Coleccion MNCARS.

https://www.museoreinasofia.es/coleccion/obra/estructura-1970

57.José Maria Yturralde, Estructura, 1972, acrilico sobre tabla,
200 x 200cm, no. 591 Coleccion MACVAC © Pascual Mercé.

Centrandonos en la inquietud intelectual y estética que articularon la
génesis de estas nuevas formas, Javier Segui de la Riva sostiene como el

proceder artistico de esta época en la que el arte se comprende como una

132 Entre los siguientes numeros, sobre la imagen extraida de la pintura modular Cf. Florentino
Briones, “Pintura Modular”, en Boletin del CCUM, no. 8/9 (octubre 1970): 3-19; VVAA, Boletin
del CCUM, no. 10 (febrero 1970) y VVAA, Boletin del CCUM, no. 11 (abril de 1970). v. mds en
Notas.



revision de procedimientos practicos o reconfiguracion a través de los
mismos que al tiempo son vehiculos expresivos de la percepcion global,
viene a determinar como [...] hacer arte supone marcar huellas en ciertos
medios materiales, u ordenarlos, hasta configurar con las huellas, o las
porciones de materia ordenadas, una entidad que responda a una finalidad

comprensiva universal, o que proponga nuevas finalidades.">

Tal y como se aproxima a la informatizacion del arte, Segui de la Riva
diferencia entre la unién de los procesos de traduccion e interpretacion
informaticos que resignifican el arte y los procesos en los que la
informatica es el medio de desarrollo artistico per se. Si bien, la
informatizacion es entendida como interpretacion del conocimiento en
procesos algoritmicos, la significacion intelectual de las imagenes graficas
se relaciona con la estructura geométrica universal. Las funciones gréficas
del ordenador se basan en la geometria métrica donde se manipulan
ciertas coordenadas que el ordenador imprimird como resultado a dicha
configuracion [...] en lo que el campo geométrico informatizado se
significa como campo artistico, la imagen es traducida e interpretada

13 Afines a este

siempre que se analogicen dichos procesos u operaciones
planteamiento, sostenido por otros autores como Nicolas Bourriaud, la
cinta de significacion de esta clase de imagenes digitales radica de los
viajes y desplazamientos en sus procesos de traduccion hacia el plano
deseado ya sea tangible o no. Lo que nos devuelve a la coherencia interna
en los procesos de sintetizacion de contenidos y analisis de formas
expresionistas de Alexanco, como él mismo planteaba desde 1965, un
replanteamiento de la estructura semdntica en la pldstica que parte de la

construccion de un sistema de signos.

133 Javier Sequi de la Riva, “Arte e informdtica”, en Del cdlculo numérico a la creatividad
abierta, coord. Aramis E. Lépez Juan (Madrid: UCM, 2012), 177.

134 Javier Sequi de la Riva, “Arte e informdtica”, en Del cdlculo numérico a la creatividad
abierta, coord. Aramis E. Lépez Juan (Madrid: UCM, 2012), 179-180.
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Flpura 27, “Movimiento tanslormable ¥ — Formas Cotadus por cualio purleepipedos

densciones aiterentes

[ [}
/
Flsura 29 Planos de corte deformados al ampliae 1as formas y mantener del mismo Lamao
103 paraelepipecos. Dos ordenaciones diferentes

58.]. L. Alexanco, Historia de un hombre que 59.7. L. Alexanco, Movimientos
se da la vuelta [serigrafia], 1965, transformables [detalle proyecto MOUVNT],
reproduccion escaneada en blanco y negro, 1968, reproduccion escaneada en blanco y
en Del cdlculo numérico a la creatividad negro, en Del cdlculo numeérico a la
abierta, por Aramis E. Lopez Juan (Madrid: creatividad abierta, por Aramis E. Lopez
UCM, 2012), 244. Juan (Madrid: UCM, 2012), 252.

La imagen en repeticion, modulada, combinada aleatoriamente
constituye es idea de desplazamiento y cambio intrinseco en la obra de
Alexanco, ineludiblemente ligada a su condicién digital -a predisposicion
de la mirada informatizada-. La cuestion a la que nos aproximamos desde
esta investigacion me relaciona a su trasvase de dimension espacio-
tiempo, el cual sucede al ritmo de la ordenacion de sus modulos como
contenedores -archivos-, lo que es capaz de alterar el significado -de
resignificar y reactivar- [de] la misma obra. El registro digital se concreta
y traduce en imagen-materia tras generarse diferentes desplazamientos en
la cinta de significaciones -procesos- que le aportan nuevos sentidos y
producen una obra abierta -revisitable-.



Figura 18.. ALEXANCO —~ “Mistorla del hombre que s da fa
1.965. Serigratia ~ 120 x 80 cm

ety

60.J. L. Alexanco, Movimiento transformable I [diferentes ordenaciones], 1967, reproduccion
escaneada en blanco y negro, en Del cdlculo numérico a la creatividad abierta, por Aramis E. Lopez
Juan (Madrid: UCM, 2012), 245.

61.]. L. Alexanco, Estructura MOUVNT, 1974, modelado en resina, 15,5x 11 x 8 cm, no. AD05377,
Coleccion MNCARS.

62.]. L. Alexanco, Soledad
interrumpida. Serie “Arena”, 1974,
resina de poliéster y fibra de vidrio,
60 x 52 x 48cm, no. 23, Coleccion
MACVAC © Gabriel Ahis /
VEGAP.
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Entre las contribuciones que alli se introdujeron en torno al nuevo
lenguaje, las practicas o estructuras generativas, la preocupacién en
explorar este campo visual -que terminé sobre 1974- prosigui6 fuera del
CCUM, llevando su influencia directa a las Bellas Artes durante las
siguientes décadas. Las facultades y colectivos derivados eran los espacios
donde existian unas preocupaciones y proyecciones similares, y asi se
observa en la formulacién estética y conceptual de la muestra Procesos:
cultura y nuevas tecnologias en 1986.

De tal forma, tras revisar algunas de las reformulaciones establecidas en
los seminarios del CCUM encontramos una referencia de caracter
etimoldgico'” y filosofico al impulso tecnoldgico (TIC) y la versatilidad
interdisciplinar en este espacio, en sus convergencias, a través del mito
griego en torno al Barco de Theseus. Esta paradoja de la Antigua Grecia en
la que ciertas operaciones interpelan a la aleatoriedad y combinatoria de
ciertos elementos generando con ello, un nuevo elemento o idea a partir
del original (como el barco reconstruido de Theseus), nos lleva a
conceptos relacionados a los procesos de la cibernética y con ello, a las
reflexiones alrededor de la informatizacién acontecida como teloén de

fondo en las practicas de este periodo.

Casi por terminar, destacar las connotaciones sin limites pictdricos
inscritas en trabajos como Estructura geométrica (1980) de Soledad
Sevilla, los cuales no se cifien a un solo medio y parten de las
preocupaciones con la luz y el tiempo de sus reprografias sobre acetato y
papel de 1969.

135 En la que también se sostienen algunas ideas que establecen la teoria cibernética de
Norbert Wiener, ya que tradujo cybernetics a partir del término kybernetes (timonel en griego)
extraido del mito del barco de Theseus. Cf. Norbert Wiener, Cibernética (Barcelona: Tusquets,
1985); y S. Marc Cohen, “Identity, persistence and the Ship of Theseus”,
Faculty.washington.edu. Philosophy 320. Universidad de Washington, 2004.
https:/faculty.washington.edu/smcohen/320/theseus.html




63. Soledad Sevilla, Sin titulo, 1969, 64. Soledad Sevilla, Estructura geométrica,

reprografia sobre acetato y papel, 84.5 x 1980, acrilico sobre lienzo, 100 x 100 cm, no.
67.5cm, no. AD05044, Coleccion MNCARS. 526, Coleccion MACVAC © Pascual Mercé
Martinez/ VEGAP.
ok

Vamos concluyendo este punto, con otro factor determinante e
imprescindible para concretar esta condicién hibrida de la imagen en este
habitat del transito setentero, que no se ha mencionado anteriormente
(por cuestiones de no alterar la relacién conceptual entre lo que conllevd
la grafica computacional y los ensayos del CCUM, pero que en orden
temporal precede a ambos). Hablamos, pues, del proceso de impresion
electroestatico que afectd al ambito mads técnico -y consecuentemente a
las practicas-, el cual se termind de configurar y optimizar entrados los
60. Este proceso que agitaria la reproduccion de imagenes -con el sistema
de fotocopiado en seco'*- con el que se asentaria durante la década de
mediados de los 60, 70 y parte de los 80-90 (en Espaiia): la xerografia
como procedimiento indirecto de reproduccion (y uso artistico), dentro

137

del concepto paraguas de electrografia, con las fotocopiadoras'”’, junto al

movimiento del copy art o el mail art.

136 Sistema obtenido por el americano Chester F. Carlston en 1938, comenzaria a desarrollarse
en 1947 y fue comercializado por Haloid Corporation a partir de los 50. Cf. J. R. Alcald y
MIDECIANT, Ars & Machina (Santander: Fundacién Marcelino Botin), 14. v. mds en Notas.

17 Cf. Beatriz Escribano Belmar, “Copy Art Histories: La aparicién de la fotocopiadora en el arte
del siglo XXy su rol como Media Art histérico. Tendencias y cartografia temdtica del Copy
Art”, [tesis doctoral] (Universidad de Castilla-La Mancha, 2017).
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Su optimizacién, configuraria también un modo de ver -paralelo ala
cibernética, en ocasiones colindantes- a través de cada una de estas
corrientes que comparten la experiencia del proceso y la cesion de la
mirada; y replantearia la imagen de la copia frente a la matriz original que
posibilitara nuevos soportes expresivos como fundamentos técnico-
conceptuales. Esta simbiosis entre la maquina y el artista fue haciéndose
eco en el campo de las artes visuales, de la que nos interesa la imagen bajo
la idea de multiple, del doble, la dualidad del espejo y lo tnico.

Asi, desde las primeras fotocopias con intencién artistica del mencionado
Charles A. Arnold Jr. en 1961, a mediados de esta década de los sesenta, el
enlace de la emergencia Fluxus tendié a converger con los recursos de la
maquina automatica y sus experiencias atrajeron artistas de diferente
indole como Wallace Berman, Joseph Beuys, Bruno Munari, Joan Lyons,
Johanna Vanderbeek, Esta Nesbitt, Penny Slinger, Barbara Smith o Sonia
Landy Sheridan. El compendio de resultados en sus practicas de final de
década y principios de los setenta, los posicion6 como figuras clave
dentro del panorama artistico que asentaria la inquietante y renovada

mirada a través del binomio hombre-mdquina.

De esta union, la maquina se pone al servicio del artista, que como reflejo
de ello y en la misma linea asociativa y colectiva, parte de este auge hacia
dichas practicas, manifestandose asi en 1968 con la muestra colectiva
Photography as printmaking (MoMA)"*®, el libro de artista Xerox Book
de Ian Burn (Nueva York) y en The Xerox Book'” (1968). La
conceptualidad de estos dos ultimos, en especial este segundo -libro-

exposicion- con las 25 aportaciones a partir de ideas matematicas o meta-

138 Su comisario planted el acercamiento de la fotografia al grabado como medio visible,
mientras que la fotografia como medio directo, infalible y correcto se acerca a lo hace invisible.
Exposicidn que introdujo los pioneros trabajos xerogrdficos de Charles A. Arnold Jr., Aaron
Siskind, Naomi Savage, etc.

139 | o que constituird un referente en el contexto del Copy Art posterior. The Xerox Book fue
publicado a modo de exposicién conceptual bajo el formato de libro de artista, comisariada
por Seth Siegelaub. Cf. VVAA, The Xerox Book (Nueva York: Seth Siegelaub y John W.
Wendler, 1968). v. mds en Notas.



textuales de Carl Andre, Robert Barry, Douglas Huebler, Joseph Kosuth,
Sol LeWitt, Robert Morris y Lawrence Weiner permitié que se entablaran
muchas de las nociones que impregnaria el lenguaje del Copy Art mas
temprano, desdibujando las normas convencionales entre la autoria y la
originalidad.

IAN BURN
“Xerox" Book, 1968

CARL ADRE
ROBERT BARRY
DOUGLAS HUEBLER
JOSEPH KOSUTH
SOL LEWITT
ROBERT IORRIS
LAREHCE WEINER -

A blank sheat of clean white paper
720 machine. This
‘copy, the second

izq. 65. Ian Burn, Xerox Book, 2013, registro digital, 750 x 542 px, cortesia de yigruzeltil, wikiart.org.

derch. 66. Burak Yilmaz, Books and ideas after Seth Siegelaub [detalle], 2016, registro digital,
1400%933 px, en Behance CC.

En Espaiia, esta corriente que alteraria la percepcion y construccion de la
imagen se retrasaria unos aios, pero también introducirian la
fotocopiadora en sus experiencias. La apropiacion de la imagen generada
por esta maquina -fotocopia- se dio en primera instancia con el temprano
mail art'®’. Cuestion que vino impulsada, tal y como sugiere el tindem
José Ramén Alcald y Fernando N. Canales -que firmarfan sus obras bajo
el pseudénimo Alcalacanales-, por sus posibilidades expresivas teniendo

140 | g corriente del Arte Postal se inicié en 1962 por una generacidn que se valié de la
copiadora como medio de creacién de imdgenes seriadas y reproduccidn instantdnea
encabezados por Ray Johnson, quién fundd ese mismo afio la Escuela de Arte por
Correspondencia de NY. Cf. J. R. Alcald y Beatriz Escribano, “Museo Internacional de
Electrografia. Centro de Innovacién en Arte y Nuevas Tecnologias”, en CAAC CUENCA.
Colecciones y Archivos de Arte Contempordneo de Cuenca, comp. por J. R. Alcald y Vicente
Jarque (Cuenca: Ed. UCLM, 2016), 592.
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en cuenta que su soporte de representacion era el papel y este les
“resultaba el mas adecuado por su naturaleza, al ser mas apto para los
envios postales, y por su modicidad, cuya utilizaciéon permitia un
abaratamiento de los costos debido al econémico precio de una fotocopia
—dato muy importante pues ello permitia extender al méximo la cantidad

de envios postales™*!.

%

Por ultimo, nos interesa el contrapunto en el trabajo tecnoartistico'** de
José Val del Omar (Granada, 1904-1982), una figura propulsora en la
codificacion y generacién de imagenes que adquiere notoriedad postuma
a su voragine trayectoria y produccion artistica. Por lo que no es tanto
destacar sus producciones experimentales mas vanguardistas y relevantes
-Aguaespejo granadino (1955) o Fuego en Castilla (1961)-, patentes,
prototipos y técnicas derivadas; sino su vision y el tratamiento con la
imagen que reconocia como huella, ruido e incluso, sonido. Coincidiendo
con lo que recogen y detallan su yerno e hija en Val del Omar Sin Fin
(1992), [...] ha dejado un legado cultural tecnoartistico tanto en Espafia
como fuera, del cual aiin cabe profundizar con investigaciones mds
especificas y consecuentes catalogaciones de todo su material.'*

141 | R, Alcald y F. Niguez Canales, Copy Art: la fotocopia como soporte expresivo, (Alicante:
Instituto de Estudios Juan Gil-Albert, 1986), 257-258.

142 En lo referido a creador tecnoartistico (artista + técnico/tecnélogo). Sdenz de Buruaga, G.y
Maria J. Val del Omar, Val del Omar Sin Fin (Granada: Diputacién Provincial de Granada,
1992), 17.

143 |bid., 18. v. mds en Notas.



67.José VDO, Sin titulo,
1965, técnica mixta,
medidas, en Val del Omar
Sin Fin, por G. Sdenz de
Buruaga y M. J. Val Del
Omar (Granada:
Diputacion Provincial de
Granada, 1992), 17.

68. José VDO, Sin titulo,
1970, fotomontaje, en Val
del Omar Sin Fin, por G.
Séenz de Buruaga y M. J.
Val Del Omar (Granada:
Diputacion Provincial de
Granada, 1992), 18.

69. José VDO, Sin titulo,

1970, fotomontaje, en Val

del Omar Sin Fin, por G.
Séenz de Buruaga y M. J.
Val Del Omar (Granada:
Diputacion Provincial de
Granada, 1992), 50.

Sobre 1957, VDO se vinculd con los primeros prototipos de la imagen 3D,

al mismo tiempo que se investigaban en EEUU, con lo que durante la

siguiente década se enfatizaria la funcién divulgativa de sus técnicas. Se

engloba asi un pasaje a repensar con el pensamiento creativo y mistico de

un creador y softador incansable de imégenes de las vanguardias

espafolas que congregaria en su discurso las sefias de identidad de una

mirada creciente en esta década de los 60 y perfectamente asumible a

nuestros dias. Como Sdenz de Buruaga y Val del Omar, enuncian estas

palabras de José VDO la vida es solo una explosion al ralenti, y yo

pretendo comprimirla hasta convertirla en éxtasis: en eterno instante.

%

144

Finalmente, en 1969 entraria en funcionamiento el precursor de Internet,

ARPANET, con lo que de aqui en adelante se amplificaria el transito de

este nuevo habitat, cada vez mas encaminado hacia un desplazamiento

némada e irreversible para la imagen. Asi este periodo condensa la

144 1bid., 44.
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agitacion y deseo que contribuird a la expansion de significados en torno
alaimagen, en la que los procesos se abren con la tecnologia
reproductora, capaz de relegar el aura del arte posmodernista. De tal
manera, se establece la unicidad de una condicién que se reinsertay
perseguira de aqui en adelante, la imagen subversiva del copy art o la
electrografia, reactivando el sentido de la apropiacion y la potencialidad
de la autoria en cada imagen-copia. Y asi esta clase de imagen diferencia
entre la fotocopia como medio para un fin y la fotocopia como un fin en
si mismo. Asumiendo asi dos predisposiciones, una que media la
tecnologia de la méquina -reproduccion y duplicacion de la imagen- y la
que mas nos atafie, la empleada como herramienta en las praxis de
creacion experimental.

En lineas generales, es en este final de década cuando se buscé romper
con el canon establecido previamente -por el dadaismo entre otros-;
alejando cualquier obra de su legitimador soporte -de lo entendido como
objeto museable-; obras incrustadas en papel, lienzo o en el volumen
cerrado de una escultura. Asi, coincidiendo con lo que sostiene
Dominique Baqué, era conveniente sustituir la contemplacion aurdtica de
la obra en el marco de una institucion de legitimacion cultural (museo,
galeria) por la accion, el “evento” o el “happening”'®. Tendencias que en
muchas ocasiones se valieron del medio fotografico para registrar dichas
actuaciones, con lo que introdujeron la fotogratia en el circuito y
escenario puramente artistico también. Sobre esta actividad Douglas
Crimp senalo, en la misma direccion que Baqué, como la actividad
fotografica de la posmodernidad no recupera el aura como tal, si no que
actia [...] en complicidad con las modalidades de la fotografia-como-arte,
pero solo para subvertirlas y superarlas. Y lo hace precisamente en relacion
con el aura, pero no para recuperarla, sino para dislocarla, para demostrar
que también ahora es solo un aspecto de la copia, y no el original.'*°

145 Dominique Baqué, La fotografia pldstica: un arte paraddjico (Barcelona: Gustavo Gili,
2003), 12.

146 Douglas Crimp, “La actividad fotogrdfica de la posmodernidad”, en Efecto real: debates
posmodernos sobre fotografia, ed. por Jorge Ribalta (Barcelona: Gustavo Gili, 2004), 157-158.
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- Generative Systems Sonia L. Sheridan [arte y tecnologia]
—- arte de la mdquina discursos creativos significantes
——— poética visual de la mecdnica narrativas imagen

———- mirada telemdtica Roy Ascott

1970 1975 1980

S f A fm === f = -

1.1.2.3 | PRACTICAS GENERATIVAS DE LA MAQUINA

Explorar el uso de la fotocopiadora como herramienta creativa | 70-80

70. Timm Ulrichs, Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen

Reproduzierbarkeit. Interpretation: Timm Ulrichs. Die Photokopie der Photokopie der Photokopie der
Photokopie, 1967, 100 fotocopias en blanco y negro, 31,3 x 22,5 cm. © Philippe Migeat — Centre
Pompidou, MNAM-CCI/Dist. RMN-GP. Adagp, Paris.

En cuanto a la idea de adaptabilidad en la condicion de la imagen tinica -
Por una parte, nos gustaria entrelazar las imagenes fotograficas habitadas
en la estrategia y practica de Helena Almeida (Lisboa, 1934-2018) con el
valor residual y conceptual de la poética visual de la mecénica de Timm
Ulrichs (Alemania, 1940) o el proyecto Palindrome de Richard Hamilton
(Londres, 1922-2011), quienes nos aproximan al contexto y cambio de
registro, de percepcion y con ello, a los planos visuales sobre los que se
proyectaba y migraba la imagen y la copia estdtica mas propia de lo



analdgico que de lo digital, que echaria sus raices de aqui en adelante. Este
contexto de asentamiento en la reproduccion de la imagen frente al
transito expuesto en la década anterior, permite la coexistencia de dos
corrientes/estados que median diferentes disciplinas con la hibridaciéon
como factor comun:

- la hibridacién de medios analégicos-grdficos (imagen-materia)
paralelamente a:

- la hibridacién conceptual en el arte del proceso digital (imagen-sintesis)

72. Helena Almeida, Pinturas habitadas, 1976, fotografia intervenida con acrilico, 42,8 x 62,8 cm,

Coleccion Calouste Gulbenkian Museum, Lisboa.
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73. Richard Hamilton, Palindrome, 1974, 74. Richard S. Field, Image and Process, 1983,

impresion lenticular estereoscOpica laminada fotografia, Richard Hamilton, Image and

y pegada sobre papel, 59.4 x 44.1 cm. © 2019 Process: Studies, Stage and Final Proofs from
Artists Rights Society (ARS), Nueva York, the Graphic Works 1952-82, (Londres:
https://www.metmuseum.org/toah/works- Hansjorg Mayer), portada, 1983.

of-art/2000.382/

De forma similar compartimos este reenfoque del francés Christian
Boltanski en apuntar ante este cambio radical la incidencia de la actividad
fotografica sobre el arte plastico y visual de esta década, citando sus
palabras de 1976:

Las fotografias han estado durante mucho tiempo bajo el dominio de la pintura; hallamos
influencias pictéricas en los tipos de iluminacion, los temas, el desenfoque, etc., e incluso en
los términos que se utilizan: el retrato, el paisaje. Pero creo que todo esto estd cambiando
debido, en gran parte, a la influencia de los pintores fotdgrafos que, al carecer de complejos
frente a la pintura, al ser ellos mismos pintores, han podido tratar la fotografia de modo
diferente.'”

Tanto el campo de la pintura como el del dibujo se verian atraidos por las
posibilidades de la nueva dptica -y el alcance de sus dispositivos- con lo
que muchas generaciones jovenes de artistas de todo el mundo mediarian

con ella, transfigurando los estandares visuales. Otro de estos procesos

147 Christian Boltanski suponia y supone un referente artistico ante la incorporacién de ideas
como la imagen-archivo o fotografia-documento, tal y como es citado en Dominique Baqué,
La fotografia pldstica: un arte paraddjico (Barcelona: Gustavo Gili, 2003), 17.



que adopta la xerografia como practica también fue incorporado -
conjuntamente con las transferencias'**- por Joan Lyons (EEUU, 1937),

quien durante esta década armaria su discurso tras un proceso de

creacion de imdgenes con la Haloid Xerox, las cuales extrae de su practica
fundamentalmente fotografica; junto con otros grafismos (a lo que la
propia artista denomina dibujo fotografico - figura 75 y 76). Es ineludible
la esencia de su formacién como fotdgrafa, visible en gran parte de sus
proyectos, como en la serie Symmetrical Drawings (figura 77) de la que
refuerza las ideas de repeticion con iméagenes especulares, que le son

intrinsecas al proceso digital que media.

75. Joan Lyons, sin titulo
[de la serie Womens'
Portrait], 1974,
transferencia Haloid
Xerox y dibujo, 66 x 48,2
cm, © Joan Lyons, en

joanlyons.com

76. Joan Lyons, sin titulo
[de la serie Womens'
Portrait], 1974,
transferencia Haloid
Xerox a placa y litografia,
66 x 48,2 cm, © Joan
Lyons 2/10, en

joanlyons.com

77.Joan Lyons, sin titulo

[de la serie Symmetrical
Drawings], 1975,
transferencia Haloid
Xerox, 76 x 55,8 cm, ©

Joan Lyons, en

joanlyons.com

148 Mds alld de su discurso o el valor conceptual del transfer, hace referencia a éste como
proceso técnico y creativo entre la mdquina xerogrdfica y el soporte -papel- receptor con el fin
de reconstruir imdgenes en mayor formato, a lo que Lyons describe este trabajo como
“Through an investigation of the cultural feminine and female archtypes, | thought | might
learn something about historical images of women. These are multiple transfers on large
sheets of paper —a reconstruction by piecework. The medium is Haloid Xerox, the original
view-camera based flatbed Xerox equipment that yielded a carbon image on plain paper —a
photographic drawing.” Cf. Joan Lyons,”Haloid Drawings”.joanlyons.com,
https://www.joanlyons.com/xerox.htm
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Entramos asi en una época de gran sublimacién, el campo visual se
expandio viéndose fuertemente influenciado por la automatizacién y la
innovacion. No es de extranar que se pudiese concebir entonces un arte
que tome su punto de partida en un motivo indudablemente transitorio, y
que construye algo igualmente transitorio segun planteaba el fil6sofo

italiano Dorfles'¥

sobre 1970. Ideas o nociones site-specific
fundamentadas en la multidisciplinareidad, la conectividad o la
adaptabilidad propiciada por la tecnologia y los nuevos medios del
momento, que reestructuraran los moldes creativos en lo mas previo a la

entrada de Internet.

78. Esta Nesbitt, Xerography study with filter layering, c. 1969, impresion xerografica ‘chromacapsa’,

22 x 28 cm, en Esta Nesbitt papers, 1942-1981. Archivo American Art Smithsonian Institution
(SOVA).
79. Esta Nesbitt, sin titulo, c. 1970, recorte con registro xerografico, s/m, en Esta Nesbitt papers, 1942-
1981. Archivo American Art Smithsonian Institution (SOVA).

Encontramos otro arquetipo bajo la imagen trabajada por Esta Nesbitt
(1918-1975) durante los 70, la cual se desplaza entre lo multiple e inédito
de la copia, generando capas de filtros a color tras manipular materiales y
la propia maquina con la que desarrollaria técnicas xerograficas como la
transcapsa, photo-transcapsa y chromacapsa. Esta investigacion le seria
patrocinada por la corporacién Xerox entre 1970 y 1972, y estableceria

149 Quién teniendo en cuenta las nuevas formas del arte contempordneo, trata habitualmente
nociones sobre lo cotidiano y transitorio en el devenir del arte. Cf. Gillo Dorfles, I divenire delle
arti [El devenir del arte] (1962); L'estetica del mito [Estética del mito. De Vico a Wittgenstein]
(1967); Le oscillazioni del gusto: I'arte d'oggi tra tecnocrazia e consumismo [Las oscilaciones
del gusto: el arte de hoy entre la tecnocracia y el consumismo] (1970).



lazos entonces con Anibal Ambert, Alan Leder, David Lyle, RE Wood y
Merle English**.

Al tiempo que también entre copias y copias de la copia, se replanted la
originalidad y la autoria en cada matriz. Todos los ensayos xerograficos
de esta ola artistica tecno-asociativa mantuvieron en vanguardia las
imagenes generadas bien tras el copy art o la electrografia. Ambas
corrientes andlogas nacen de la xerografia, pero sus ramificaciones
pueden abrir otras cuestiones y la fina linea que las separa -en lo
esencialmente conceptual y geografico mds que en su técnica- no fue
postulada y articulada hasta mediados-principios de los 80. Visto asi, es
interesante comprender la postura del experto y fundador del

Museum fiir Fotokopie en Miilheim (1985-1999), Klaus Urbons
(Alemania, 1952) quien atribuiria al copy art ‘al arte de hacer copias’
mientras que, en su defensa por la electrografia, la distingue por
replantear la copia procesual en la que los artistas que la producen no
copian sin mds, sino que crean obras con fotocopiadoras, que son

151

auténticas obras unicas''. En términos geograficos, EEUU se identificaria

mas con la denominacién copy art y el colectivo europeo emplearia la

nomenclatura vinculada a la electrografia. De la misma manera, el critico

152

que daria nombre a la electrografia'®?, Christian Rigal, sostiene que ésta es

la antitesis de la copia. Todas las técnicas electrograficas son de hecho

técnicas transformativas!®

. Nos interesa esta diferencia la accion que
sucede en su mirar y deriva en una tipologia de imagen distinta para cada

corriente.

Copy Art | Electrografia

mirada_automatica | mirada_retiniana

la copia por la copia | la copia en el proceso

arte registral | arte procesual

imagen rizomadtica

imagen radicante

150 Cf. Christina Meninger, “A Finding Aid to the Esta Nesbitt Papers, circa 1942-1981, in the
Archives of American Art”, Smithsonian, SOVA (agosto 2013).

151 Tal y como traduce y cita Silvio de Gracia, “Copy Art y Electrografia”, Malabia, no. 49 (2010)
a Klaus Urbons, Copy art: Kunst und Design mit dem Fotokopierer, Colonia: DuMont, 1991.

152 Término acufado en Christian Rigal, “L’Electrographie”, B a T (1980).

153 |bid., Silvio de Gracia cita asi lo que sostiene Christian Rigal, “Le point sur I'électrographie”,
Armnyékkétdk - Shadow Weavers (2005): 57-65.
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Tanto los medios como la variedad de técnicas inéditas, reflejo de su alto
potencial creativo, resultaron atrayentes para muchos artistas y
continuarian redefiniéndose. En términos mas concretos, Alcala define
técnicamente una obra electrografica como toda aquella que media —total
o parcialmente- fotocopias, faxes, ordenadores, videos y, en general, de
sistemas digitales de generacion, manipulacion, impresion o reproduccion
de imdgenes (como plotteres, impresoras, cimaras fotogrdficas electrénicas,
etc.), sistemas multimedia, asi como aquellos sistemas de transferencia que
transforman las imdgenes realizadas mediante los procedimientos y las
tecnologias citadas™.

Por lo que de estas diverge un amplio abanico de técnicas y obras
tremendamente especificas, que a simple vista son de dificil
categorizacion.

%

Siguiendo el hilo del Copy Art, hace 50 afos se produjo otro hito
determinante en el acercamiento sistematico y constructivamente visual y
practico entre la condicién analdgica de la imagen y su extension digital
hacia el territorio virtual. Este seria el que se extrae de la extensa practica
académico-artistica en el laboratorio de Sonia Landy Sheridan (1925-
2008). Junto a Steve Waldeck fund¢ el programa y departamento
Generative Systems (1970-1982) que pasaria a llamarse Estudios en Arte y
Tecnologia del Art Institute de Chicago (en adelante SAIC) en 1982. De
su desarrollo incesante, surgieron cientos de imagenes, discursos y
publicaciones tras las experimentaciones graficas con las primeras

maquinas y computadoras a partir de 1972.

Art will continue to remain on the entertainment pages, peripheral to
society, unless artists take their rightful place along with scientists in
molding our new information architecture and language content.'

Para Sheridan fue una necesidad implantar este programa de lenguaje

abierto en un contexto interactivo cambiante en el que el arte no podia

154 ] R. Alcald y MIDECIANT, Ars & Machina (Santander: Fundaciéon Marcelino Botin), 13.
155 Cf. Sonia L. Sheridan, "Generative Systems versus Copy Art: A Clarification of Terms and
Ideas", Leonardo 16, no. 2 (1983): 103.



continuar ajeno a estos movimientos fluctuantes propiciados por la
tecnologia y ciencia. Asi fue como con el ritmo transformador que se
estaba dando, sus diferentes seminarios, conferencias y publicaciones se
difundieron fuertemente estas nuevas narrativas electrograficas entre
EEUU y Europa™®. Tal y como sefiala Sheridan en una entrevista
retrospectiva del SAIC, no se fijaron puramente en reproducir
mecanicamente imdgenes, sino en su instantaneidad y en la hibridacién
de procesos (dibujo, fotografia, cinética, holografia, etc.) utilizando la
maquina como herramienta creativa junto con otros dispositivos
(camaras Polaroid, monitores de video, generadores de frecuencia o

sistemas de bio-retroalimentacion) en su creacion:

In 1970 the energy and interest that surrounded the presence of industry in SAIC resulted in
my being asked if I wanted a class in “reproduction”. I said, “Not under that name. We are

reproducing nothing. We are creating images and discovering ideas never seen or known by
us before.”s

b A
80. Sonia L. Sheridan, 81. So“nia} Sheridan, o 82. Sonia L. Sheridan y
Process: Electrostatic Sonia Sheridan Studying Douglas Dybvig, Helen
Thermal, c. 1970, the 3M C-in-C Machine, c. Dybvig, 1974,
fotografia bn, 22 x 28 cm, 1978, fotografia bn, s/m, electrografia impresa en
Canadad, Fundacién Canada, Fundacién color en 3M, 27,8 x 21,6
Langlois 0501-195. Langlois. cm, Fundacién Charles y
Ruth Levy.

Se reconfigura la mirada a través de una serie de procesos dominados por
ideas como la aleatoriedad o la variacion, la repeticion y la diferencia que

afectan a la imagen, a su circulacién y a su plano virtual. Fue en este

1% | os resultados y experiencias de Generative Systems fueron recogiéndose y revisdndose
periédicamente en articulos desde 1972 hasta 1983. v. mds en Notas.

157 Cf. Bridget Esangga, “Appetite for Disruption | 150 Years of SAIC”, Saic.edu, 2015,
http://www.saic.edu/150/appetite-disruption
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departamento donde se experimentaria con la 3M (Color-in-Color
Machine) primera fotocopiadora de color de la historia. Indudablemente,
fue este arte de la maquina el que dejaria paso a una idea de imagen sin
precedentes, un artefacto en boga dentro y fuera del ambito académico,
en la que tanto importaba su contenido, como sus formas y superficies
como su re-generacion en el espacio-tiempo. De aqui que hablemos en
este punto, como impasse, de ciertas practicas generativas de la maquina
que me resultan determinantes ante el cambio de régimen visual en el que
la condicion y plano de la imagen se desplazaran y predispondran tanto la

mirada como la visidn.

Desde Generative Systems, las imagenes generadas mediante distintas
técnicas en conjuncion con la fotocopiadora, hizo que esta adquiriera
notoriedad y el campo de trabajo rastre6 un gran repertorio visual a
través de la captura directa, de fotografias, dibujos, collages, objetos
colocados en el cristal de la maquina, etc. Todos ellos se concentraron o
hibridaron de tal forma que se registran reproduciendo una imagen
unica. Ademas, esta concepcion -derivada del binomio software y
hardware- también empezaria a explorar el desplazamiento reproducido
por la maquina al mover los originales sobre el haz de luz en la pantalla
durante el registro.

83. Sonia L. Sheridan, Sonia in Time, c. 1975, 84. Kate Charles, Photocopies above the 3M

electrografia impresa en 3M, 21,5 x 21,5cm, Thermo-Fax, 1979, fotografia, s/m,
Coleccion SAIC. Coleccion SAIC.



A lo que, bajo estas secuencias y series, Marisa Gonzélez (Bilbao, 1943), la
unica espafiola que participaria en Generative Systems, tras su paso por el
SAIC trabajé inicialmente con las alteraciones luminicas de la maquina
durante el registro de la imagen, lo que denominaria pintura a la luz
(mediante movimientos u oclusiones de lo expuesto, transformaba tanto
formas como el color original. Figura 85) y continuaria con series como
La Descarga (1975-77) o Presencias (1977-86). Mientras que mas adelante
en los 90, su practica recorreria el territorio mas virtual con el
movimiento recogido con la primera fotocopiadora de gran formato
Canon Bubble BJ-A1 (figura 86). Su relacion con la tecnologia no le hizo
interesarse por los ensayos del CCUM, como ha explicado en alguna
entrevista, debido en mayor medida por el caracter puramente
matematico y de programacion de dicho Centro ya que esto la alejaba de

la accién directa con la maquina.

85. Marisa Gonzilez, Pintura a la luz, 1971- 86. Marisa Gonzalez, Instante pleno de un
73, electrografia en color, s/m, en tiempo, 1992, electrografia impresa con
marisagonzalez.com Bubble BJ-A1l, s/m, serie ‘La Negrona’ en

Miradas en el Tiempo (1993), en
marisagonzalez.com

A través de este ojo inconsciente de la maquina, la investigacion personal
y paralela de Sheridan indagaria las vias para ampliar los limites -una vez
mas- del formato, como ya hicieron Robert Rauschenberg o Andy
Warhol. De esta forma durante 1972-74, Keith Smith y Sheridan
trabajarfan conjuntamente por eliminar estas barreras con una serie de

procesos en los que se incluyeron transferencias por calor de las
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impresiones con la 3M C-in-C II (modelo sistema II - gran formato) sobre
telas como poliéster o satén, sales de plata, placas de zing, etc. Tal y como
habia empleado en 1970, materiales conductores de electricidad estatica
(como polvos de 6xido de plata) con las maquinas Xerox, esta vez se
centraron en los procesos de transferencia con:

- imagenes negativas de polvo negro que al eliminarse dejan una imagen
blanca sobre ¢xido de zinc -positiva-.

- imdagenes negativas en polvo transferidas por calor sobre treinta placas
de grabado de zinc bafiadas en acido nitrico.

- imagenes transferidas con aguafuerte en planchas de zinc sobre tela.
Estos procesos hechos proyecto hombre-mdquina pueden verse en la ficha

158

previa'® a su exposicion en el MoMA durante junio y julio de 1974

(figura 87y 88).

87. Dennis Longwell, Man-Scan with Ric 88. Sonia Sheridan y Keith Smith, Man-Scan,
Puls, 1974, fotogratia en color, s/m, 1974, fotografia en color, s/m, Fundacién
Fundacion Langlois. Langlois 0501-110.

Actualmente, la tecnologia es un medio autdctono en si mismo capaz de
reconfigurar un horizonte en retroceso, como describe el artista y docente
del SAIC, Eduardo Kac, technology is a receding horizon, a perpetually
transforming material realm that as an artist you engage with'®. Una

1% v. mds en Notas sobre Projects: Sonia Landy Sheridan and Keith Smith.
159 Cf. Bridget Esangga, “Appetite for Disruption | 150 Years of SAIC”, Saic.edu, 2015,
http://www.saic.edu/150/appetite-disruption




realidad radicante enraizada a Generative Systems, bajo el departamento
renombrado en 1982 como Estudios en Arte y Tecnologia del SAIC y que

mantiene vigente su esencia.

%

En cuanto a la idea de movimiento-maleabilidad (espacio-tiempo) en la
condicion digital de la imagen apropiada -

Paralelamente, cada vez mas firme otra de las busquedas residi6 en la
experiencia del movimiento capaz de captarse o registrarse en la imagen
de estos procesos. Esto se puede reconocer en algunas de las practicas mas
indispensables de Jiirgen O. Olbrich o las reflexiones derivadas de Bruno
Munari. Muestra de ello, todos estos aspectos fueron puestos a examen en
Xerografie Originale: Un esempio di sperimentazione sistematica
strumentale (1977) donde se aprecia la maleabilidad y duplicidad de la
imagen tras la mirada del escaner, las posibilidades del toner, los limites y

el movimiento puramente intencionado en cada copia.

Esta generacion de imdgenes configuraria una generacion de artistas
involucrados con estas tacticas desde mediados de los afios setenta, desde
los mencionados anteriormente hasta otros como Sherrie Levine, Robert
Longo, Cindy Sherman, Richard Prince o Barbara Kruger, que
conformaran Pictures Generation'*® (1974-1984).

A diferencia de la apropiacion de las imagenes de la cultura de masas en
esta generacion, otra artista que hubiera podido ser su precursora fue Pati
Hill (1921-2014), la poeta -que preferia narrativas cotidianas y en lo
técnico, las copiadoras IBM sobre las maquinas Xerox'®'-, no suele

vincularse a dicha generacion por estos motivos. Hill producia imagenes

160 Término acufado por el critico Douglas Crimp, a una generacién heredera de las ideas de
Barthes y Foucault en torno a la imagen como copia y su autoria, la apropiacién de imdgenes
de los medios de comunicacién, etc. Cf. Douglas Eklund, “The Pictures Generation”, Heilbrunn
Timeline of Art History, coord. por la Fund. Heilbrunn, Fund. New Tamarind y Fund. Zodiac
(Nueva York: The MET, 2004), http://www.metmuseum.org/toah/hd/pcgn/hd_pcgn.htm

161 Hill preferia las copiadoras IBM (IBM Copier Il) por la riqueza de tono en sus copias, aunque
siempre estuvo interesada en explorar las cualidades formales de la xerografia como en la
produccién de arte desmaterializado. Su prdctica introducia todo tipo de objetos y papeles de
colores en busca de imdgenes exuberantes, donde manipulaba la sobresaturacién y el alto
contraste en las que las superficies texturizadas dando esa ilusiéon de sobredimensién a sus
imdgenes que parecian salir del soporte bidimensional. Como se puede ver en su serie
Common Objects (1975) o en su exposicion en la Galeria Kornblee (1975).
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alejadas de la publicidad, asi como otra mirada a través de la maquina,
algo que describié en una entrevista en el The New Yorker de 1980 acerca
de su interés en esta herramienta, desde un punto filosé6fico y mecénico

asi:

A copier works like a magnet, attracting or rejecting things. It separates things,
gives them an edge. On the grays, it’s always making up its mind which way it will
go, toward black or toward white. A photocopy seems to me much more truthful
to detail than a photograph. On a copier, the actualities of something become
quite marvelous. Everything is symbolic...a copier also allows you to go on and on
making copies without limit. You can put copies together like a mosaic - forever, if
you want to. And copy subjects are not necessarily right side up. The very image of
space! In a way, of course, you’re working with accidents. You don’t see the side of
the object that is being copied - that side is suddenly illuminated, as though struck

162

by lightning'®.

162 Anthony Bailey, “Copies — The Talk of the Town”, The New Yorker (agosto de 1980): 23. v.
mds en Notas.






89. Pati Hill, serie Common Objects [Egg], 1975, xerografia, s/m.

Imagen cortesia de la Coleccion Pati Hill y de la Universidad de Arcadia.

A disposicion pues de dicho apropiacionismo de la imagen extraida de
otros y de tantos medios y artificios, sin importar primordialmente la
técnica ya, se habia impuesto como es notable en las muestras que se
sucederian, desde Pictures'®® (1977) comisariada por Douglas Crimp o
Electroworks (1979) por Marilyn McCay en la que se contaria con la

llamada Generation One'**

. Otra consecuencia expresiva con la que se
insertaria definitivamente este movimiento de representacion, encargado
de dotar a las imagenes de los medios y de la red de nuevas narrativas,
foraneas a la propia creacion estética. Casi al unisono y a partir de este
contexto, se conectaria arte, tecnologia y sociedad con el nacimiento de
Ars Electronica en 1979. El festival, su sede y museo en Linz supusieron y
suponen una de las extensiones creativas mas influyentes del mundo. De
la misma forma, se afianzd la investigacion y ensefianza en fotografia con

la fundacién Hasselblad en Gotenburgo (Suecia, 1979)'%.

%

Paralelamente, remarcar la mirada y el avance del britdnico Roy Ascott
quién continuaria expandiendo sus investigaciones y una de las
caracteristicas principales de su practica, la articulacion de las redes en su
discurso artistico. Como visionario hemos visto como parti6 de la
cibernética en los 60, lo que le llevaria a abordar la telematica'®® desde
finales de los 70, periodo en el que comenzarian a introducirse las

nociones basicas de las telecomunicaciones y él mismo promovié una

163 Con Troy Brauntuch, Jack Goldstein, Sherrie Levine, Robert Longo y Philip Smith en el
Artists Space, Nueva York, 1977.

164 Primeros artistas en trabajar la imagen con la mdquina automdtica, encabezados por
Munariy sus Xerografies Originalis de 1977. Cf. Marilyn McCay, Electroworks (Nueva York:
IMP-GEH, 1979). v. mds en Notas.

165 Tal y como deseaba Victor y Erna Hasselblad, tras la muerte de él en 1978, se funda la
entidad promotora y divulgadora de toda su trayectoria a través de becas y premios que
permiten el desarrollo de proyectos de ciencias naturales y fotografia. Actualmente, esta
fundacién cuenta con su propio espacio, biblioteca y museo Hasselblad Center-Fotografiskt
Museum desde su creacién en 1989 y en 1999 (biblioteca especializada en investigacion).
166 v. mds en Notas.



serie de sistemas telematicos con conceptos tedricos potentes que
apuntaban y mediaban este arte de la maquina, concretamente con la
computadora (mas alld del sistema exclusivo y limitado empleado por el

servicio militar en aquel entonces).

60-70 | CIBERNETICA 70-80 | TELEMATICA
adaptabilidad aleatoria aleatoriedad adaptable
la interactuacion basada en las la interactuacion basada en las
redes cibernéticas requiere de -@-- 5 redes telematicas se genera entre
diversos participantes establecidos .‘ obra- ‘) diversos participantes conectados
en el mismo lugar y contexto en el o SIStEIE desde diferentes lugares del
que se genera un resultado ~-@-- mundo, mediando un sistema de
aleatorio proceso telecomunicaciones adaptable

obra-sistema
mirada adaptada mirada aleatoria

a la aleatoriedad imagen adaptable
de la imagen

90. Mireia Avila, Condicion de la imagen Cibernética vs. Telemdtica de Ascott.

2019, grafico, elaboracion propia.

En lo que aqui nos concierne, contrastamos dos categorias con entidad
propia en cuanto a lo promovido por Ascott sobre el asunto. La
condicion de la imagen resultante en esta puesta en accion: hibridacion
de redes y procesos, tal y como se refleja en el grafico anterior, discierne a
partir de la idea de interaccion como factor comun entre: la misma
creacion y desarrollo de la obra (sistema) — participantes-receptores
(conducta) - proceso (dispositivo+redes).

Por una parte, la interaccion basada en la redes cibernéticas requiere que
diversos participantes establecidos en el mismo lugar y contexto trabajen
un mismo sistema en el que se genera un resultado aleatorio, y de éste:
una primera imagen adaptada a la aleatoriedad (Change Map). Mientras
que la telematica se centra en la interaccion generada por diferentes
usuarios conectados desde diferentes localizaciones geograficas, de forma
que median un sistema de telecomunicaciones adaptable, que desde
nuestro enfoque deviene en una imagen aleatoria adaptable (La Plissure
du Texte).
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91. Condicién de la imagen cibernética. Roy
92. Condicién de la imagen telematica. Roy
Embrace, por Rot Ascott y Edward Shanken, Ascott, La Plissure du Texte, 1982, en
(EEUU: University of California Press, Telematic Embrace, por Rot Ascott y Edward
2003), 32. Shanken, (EEUU: University of California
Press, 2003), 65.

Ascott, Change Map, 1969, en Telematic

Poco separa estos procesos hasta 1978, cuando Ascott consiguiria
conectarse por primera vez a internet, captando tanto su interés que dos
anos después desarrollaria su proyecto telematico Terminal Art'?.

The machine is not an 'it' to be animated, worshipped, and dominated. The
machine is us, our processes, an aspect of our embodiment. We can be responsible

for machines; they do not dominate or threaten us'®®.

De aqui en adelante, entre otras ideas que empezarian a entreverse dentro
de este cambio social y tecnoldgico, autoras como Donna J. Haraway

plantearon sus teorias en torno al efecto de la naturaleza digital a través
169

de la imagen del cyborg'® y la maquina en la nueva estética como entes

167 Una mirada adaptada a aleatoriedad de la imagen-red. En 1980, Ascott establecid a través
de una computadora una conferencia durante 3 semanas, entre 7 artistas de todo el mundo
con el fin de aportar colectivamente ideas a los correspondientes proyectos artisticos.

168 (trad. del autor) La mdquina no es un "eso" para ser animado, adorado y dominado. La
mdquina somos nosotros, nuestros procesos, un aspecto de nuestra encarnacién o
personificacién. Podemos ser responsables de las mdquinas; ya que no nos dominan ni nos
amenazan. Cf. Donna J. Haraway, “A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-
Feminism in the Late Twentieth Century”, en Simians, Cyborgs, and Women: The Reinvention
of Nature, ed. por Donna J. Haraway (Nueva York: Routledge, 1991), 180.

169 Organismo cibernético, hibridacién entre una mdquina -tecnologia- y la biologia. La nocidn
de cyborg como figura feminista utépica alude al ciberfeminismo de principios de los 90.



complementarios. Conceptos a los que mas artistas se acogeran
discursivamente en el siguiente contexto, en especial durante 1985-95,
hasta la actualidad. Ejemplo de ello, artistas mas contempordneas como
Sara Cwynar quien cuestiona la verdad tras la creacién y narraciéon
histérico-teorica en torno a ciertas imagenes y obras de arte moderno; o
Aleksandra Domanovig (Eslovenia, 1981) que articula su discurso en
torno a la idea de que Ada Lovelace'” fue la primera programadora de
computadoras y que la historia de la informatica fue, y es inherentemente,
feminista. Su practica recurre constantemente a estas referencias de las

que emergio el ciberfeminismo de este periodo hasta los noventa.

170 Se la considera una figura subrepresentada asi tras esbozar un precedente y concepto
clave para el cdlculo automdtico sobre 1843. Ada Lovelace era hija de Lord Byron y amiga de
Charles Babbage.
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- arte-sociedad-filosofia Les Immatériaux

-- mdquina como herramienta creativa resignificacion

——— mirada electrogrdfica Electra, L'Ere du Copie-Art, Bienales, MIDE
———— nuevos medios en el arte Procesos

1980 1985 1990

e e

1.1.2.4 | MAPEAR EL DESPLAZAMIENTO | 80-90

Con la légica paradéjica, en efecto, la realidad de la presencia en ‘tiempo real’ del
objeto es la que queda definitivamente ‘resuelta’, mientras que en la era de la
légica dialéctica de la imagen precedente, sdlo era la presencia en tiempo diferido,
la presencia del pasado, la que impresionaba duraderamente las placas, las
peliculas o los films, adquiriendo asi la imagen paraddjica un estatuto comparable

al de la sorpresa, o mds exactamente aun, al del «accidente de la

transposicion»'”",

Como sostiene Virilio entrariamos en una era de sustitucion, en la que,
para comprender la imagen ante el creciente desarrollo de las tecnologias
de la representacion, desaparece la era de simulacion (postura planteada
por Jean Baudrillard entre otros). Tras estos periodos influenciados por el
barullo intermitentemente tecnoldgico, el desempefio de la maquina
industrial como herramienta creativa continuaria expandiéndose en
EEUU con la fundacién de International Society of Copier Artists
(ISCA'?, Nueva York) en 1982. Mientras que dicha difusion se reflejaria
en parte de Europa con la fundacion del Museum fiir Fotokopie en
Miilheim (Alemania, 1985-99), con la I y II Bienal Internacional de Copy

71 Paul Virilio, La mdquina de visién, 83.
172 Agrupacidn establecida por la artista Louise Neaderland, tendria su mayor actividad entre
1982 y 2003 con exposiciones internacionales, conferencias, talleres, etc.



Art (Barcelona, 1985 / Valencia, 1988)' y la muestra inaugural del
MNCARS, Procesos. Mientras que multiples axiomas articulan el proceder
posmodernista desde Francia con L'Ere du Copie-Art (1981), con la
primera muestra que versaria este arte generado a través de nuevas
tecnologias, Electra'’* (Paris, 1983) e ineludiblemente con Les
Immatériaux (1985), entre otros acontecimientos y puntos de vista que

concretaremos a continuacion.

%

En lo referido al plano donde situar la imagen, otro de los apices en los
que apuntalar la condicién mas intransigente de la imagen y el proceder
perceptivo durante los 80, nos remiten al trabajo de Ginny Lloyd (EEUU,
1945) y a series como After Walker Evans (1981) de Sherrie Levine
(Pensilvania, 1947). Nos interesa la creacion y figura de Lloyd por su
modo de ver, marcado inicialmente por su interés en la hibridacion de la
tecnologia y el arte -la grafica computacional de los 70-, la cual la llevé a
dominar los contextos apropiatorios de la maquina y con ello,
referenciarse por si misma en el campo del copy art durante este periodo
de los 80, momento en que también obtiene su residencia artistica en el
Centro de Recursos de Imagen del Cleveland Institute of Art (Ohio),
donde trabajo la xerografia de gran formato.

Por su parte Levine desarroll6 series en las que recodificar, refotografiar o
reproducir lo reproducido, su leitmotiv; quien también se centra en la
cuestion de la copia y de la autoria como eje central en su practica
fotografica'”, tras la influencia de Roland Barthes o Michel Foucault. Sus
apropiaciones basan la estrategia de reproduccion sobre las obras de
autores como Joris-Karl Huysmans, Edgar Degas, Walter Evans, Edward
Weston o Eliot Porter entre otros. Lo que no solo le hizo apropiarse de la

173 La primera organizada por el director de la Galeria Fort de Barcelona y la segunda por José
R. Alcald y Fernando Niguez Canales. Cf. Il Bienal de Electrografia y Copy Art [catdlogo],
Centro Cultural de la Caja de Ahorros Valencia y UPV, 21 de octubre — 15 de noviembre de
1988. v. portada del catdlogo de la misma en Notas.

174 Exposicidon del Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, bajo el titulo completo de Electra,
|'électricité et I'électronique dans I'art au XXe siécle. Citaremos mds adelante, en el subpunto
de este apartado, el papel de esta muestra.

75 Como ejemplo a otro trabajo de apropiacién y repeticién en trdnsito constante con la
imagen-copia. v. mds en Notas.
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imagen sino también de su contenido, de su discurso, siendo un
transmisor de su concepto e idea inherente al objeto esta vez como replica
original con autoria validada. Por lo que sus series apropiacionistas de
este periodo son un hito posmodernista. Otra referencia de la Generacion
Pictures fue Robert Longo (Nueva York, 1953) pero con una imagen a
gran escala extraida de la cultura de masas con la que reflexiona y articula

su practica fotografica y escultérica.

93. Sherrie Levine, After Walker Evans: 2, 94. Sherrie Levine, After Walker Evans: 4,
1981, impresion sobre gelatina de plata, 9.6 x 1981, impresion sobre gelatina de plata, 12.8
12.8 cm. Donacion de la artista, 1995, x 9.8 cm. Donacién de la artista, 1995,
Coleccion del MET, no. 1995.266.2. Coleccion del MET, no. 1995.266.4.
4%

La fuerza desestabilizadora de la experiencia estética como metdfora a la

deconstruccion de la contemporaneidad -

Al mismo tiempo, como experiencia clave posmodernista en 1985, un
pionero en cuestiones colindantes entre arte-sociedad-filosofia como Jean-
Frangois Lyotard ya evidenci, mds alld del sentido artistico
correspondiente que se le otorgé a la exposicion Les Immatériaux'® (Los
Intangibles), cémo se habia comenzado a despertar una sensibilidad y un
proyecto de fondo y base innegablemente filoséfica que cuestionaba una
series de cambios culturales y sociales imparables tras la eminente

176 Exposicidn Les Immatériaux en el Centro George Pompidou, del 28 de marzo al 15 de julio
de 1985. Comisariada por J-F. Lyotard y Thierry Chaput. v. mds en Notas.



aparicion y rodaje de las nuevas tecnologias de aquel momento. Sin ir mas

lejos, a dia de hoy, estas apreciaciones siguen abriendo debate, puntos de

partida y creando pensamiento de relaciones dentro del mundo del arte:

D’oui viennent les messages qui nous
sont proposés (quelle est leur
maternité)?

A quoi se référent-ils (a quelle
matiére se rapportent-ils)?

Selon quel code sont-ils
déchiffrables (quelle en est la
matrice)?

Sur quel support sont-ils inscrits
(quel est leur matériau)?
Comment sont-ils transmis aux
destinataires (quel est le matériel de
cette dynamique)?

Ces séquences sont illustrées par des
objets empruntés a des domaines
hétérogénes (peinture, biologie,
photographie, architecture,
astrophysique, musique, etc.),
regroupés sous le régime d’une
question unique, qui en éclaire un
aspect de la complexité."”

Traduccién:

sDe donde vienen los mensajes (cudl
es su maternidad)?

sA qué se refieren (a qué tema se
relacionan)?

sSegiin qué codigo son descifrables
(qué es la matriz)?

sEn qué soporte estdn inscritos
(cudl es su material)?

sCémo se transmiten a los
destinatarios (cudl es el material de
esta dindmica)?

Estas secuencias estdn ilustradas por
objetos tomados de dominios
heterogéneos (pintura, biologia,
fotografia, arquitectura, astrofisica,
miisica, etc.), agrupados bajo el
régimen de una sola pregunta, que
ilumina un aspecto de complejidad.

Si bien casi 40 afios después, todas estas preguntas y conceptos estético-

tiloséficos se mantienen vigentes, -conservando cierta atemporalidad

desde nuestra perspectiva contemporanea-, vinculandose y ejerciendo

polaridades dentro y fuera de las practicas actuales. Lo que viene a

acontecer un aliento de relacionar -de nuevo- el papel de las recicladas -

en aquel entonces- nuevas tecnologias de la modernidad. Si cabe destacar

en torno a esto, como ultimando -y sin previa intencién-, hasta su

77 Extracto de Les Immatériaux en Centro Pompidou, “Les Immatériaux | Centre George

Pompidou”, Centrepompidou.fr, 2015,

https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/cRyd8q/r6rM4jx




primera publicacién en el acto de inauguracion ya se presentaban
reminiscencias a su manifiesto'’®, en una de las tres publicaciones,
Epreuves d’écriture fue realizada gracias a unas recién llegadas
microcomputadoras M20 y M24 preparadas por Olivetti France, citando
textualmente pour cette experience'’”®. Aquiy ahora, este trabajo, que lejos
de parecer hoy experimental, recorre -como sus ejes semanticos- pruebas,
matrices, materias, copias, originales o registros y capturas, entre otros
muchos conceptos desarrollados en él, desde dispares puntos de vista,
espacios y autores. Se podria considerar un manifiesto de consulta
atemporal por su visién tecnoldgica y relacion con el arte digital e

innegablemente, con la imagen.

Jean-Frangois Lyotard,
Lo raison des épreuves

o
Code/Confins
Confins

___ Table des matiéres

| ot 219 | Temps
‘ S e 223 | Traduire
%;m 226 | Vitesse
228 | Voix
=
Do e crion /Métomorphose 231 | Annexes
232 | Auteur/Séduire
e osts 233 | Code
N ‘ 234 | Dématérialisation/Matériau
: 236 | Désir
E&;Ei’:s?sx.m } 237 Désil’/SOUfﬂe

238 | Ecriture/Langage
243 | Matériel

Ny 245 | Méandre

246 | Métamorphose
248 | Miroir

Métomarghoso 249 | Nature
Mirotr/Mutarion 254 | Sens

| Simulation

| Simulation/Preuve

| Simultanéité ‘
Soutfle

255 | Signe
Notore/Artifciel 256 | Simultanéité
o 258 | Voix

259 | Post-scriptum

5. VVAA, Epreuves d'écriture [indice], 1985, reproduccién blanco y negro, en Les Immatériaux:

O
U

Epreuves d'écriture (Paris: Ediciones Centro George Pompidou/CCI, 1985), 8-9.

178 | g exposicién contd con tres voliimenes separados que hacen Unico su catdlogo: Epreuves
d’écriture, Album e Inventaire.

178 trad. para este experimento. Cf. VVAA, Epreuves d'écriture, (Paris: Eds. Centro George
Pompidou/CCl, 1985), 2.




Todo eso se refleja en la idea que se articula dentro de este no-catélogo sin
pulir, por un lado con el Album compuesto por las pruebas, esbozos,
notas e ilustraciones que conducen a la exposicion, las 70 hojas sueltas
recogidas en Inventaire corresponden a los sitios dentro de la exposicion.
Mientras que en Epreuves d’écriture encontramos una especie de
diccionario y juego de escritura experimental. Esto ha servido de prefacio
a tantos otros trabajos, articulos y disertaciones, en lo que aqui destacaria
los apuntes a modo de reflexiones en Epreuves d’écriture de las que partir
en torno a la imagen y su facade (apariencia, superficie), la materia y lo
material en cuanto a la desmaterializacion, la memoria, lo artificial, el

codigo, la captura, el espejo y la matriz, el signo o el significado.

Asi, como en el extracto del concepto artificial que algunos autores llevan
hacia el area de la inteligencia, pero aqui lo que mas nos ataile, nos acerca

a la cuestion de la captura como acto e idea. En este caso entre el proceder

del autor, la obra desmaterializada y el cddigo, segin Paul Caro:

Un auteur artificiel capture le code aux
confins du corps dematerialise. Le droit
au desir espace Ia fade d'une ecriture
floue. L'image habite l'improbable geste
immortel. Interface du langage:
interaction de la lumiere et du miroir.
La matrice materielle de Ia monnaie est
une matiere sans materiau. Les
meandres de Ia memoire multiplient Ies
metamorphoses de Ia maternite. Sans
ordre ni preuve, les mutations de Ia
nature naviguent. Un reseau de
protheses simule et seduit les signes et les
sens. Le souffle simultane du temps

traduit, sans voix, les vitesses.'80

Un autor artificial captura el cédigo en
las fronteras del cuerpo
desmaterializado. El derecho a desear el
espacio de una escritura difusa. La
imagen habita el improbable gesto
inmortal. Interfaz del lenguaje:
interaccién de luz y espejo. La matriz
material del dinero es un material sin
material. Los meandros de la memoria
multiplican las metamorfosis de la
maternidad. Sin orden ni prueba, las
mutaciones de la naturaleza estdn
navegando. Una red de protesis simula y
seduce los signos y los sentidos. El soplo
simultdneo del tiempo traduce, sin voz,

las velocidades.

En torno a la realidad de la captura, Christine Buci-Glucksmann sostiene

como [...] sans le reseau d'artifices et d'illusions propre aux langages de

seduction, la capture avouerait sa réalité nue: violence, appetit demesure

180 \/\V/AA, Epreuves d’écriture (Parfs: Eds. Centro George Pompidou/CCl, 1985), 11.



181 Es decir, ante

d'une maltrise qui se soumet le monde, les etres, les signes
la pérdida de ilusiones propias de ciertos lenguajes -codigos-, la captura
admitiria su realidad transparente y preponderante hacia el dominio que
somete al mundo, a los seres y a los signos -imagenes-. A lo que sigue,

Paul Caro coincidiendo con la apropiacion artistica del momento en lo

siguiente sobre la capture:

Détournement de quelque chose qui
suit un cours defini par une loi. Un
miroir capture Ia lumiére et modifie
sa trajectoire, brise la ligne droite du
rayon. Le filet interrompt le voyage
alimentaire du poisson. L'érosion
permet o une riviére d'en capturer
une autre. Capture=collision, on dit
en physique «section de capture»
pour Ia probabilité d'un choc entre
deux particules. Collision : accident
banal de 1a vie quotidienne,
quelquefois fatal. Capture,
interruption de routines, point
singulier, lieu de rencontre, debut,
découverte. La balle qui tue, capture

le corps.'®2

- Traduccién: La apropiacién
indebida de algo que sigue un curso
definido por la ley. Un espejo
captura la luz y modifica su
trayectoria, rompe la linea recta del
rayo. La red interrumpe el viaje de
comida de los peces. La erosion
permite que un rio capture a otro.
Captura=colision, en fisica decimos
"seccion de captura” para la
probabilidad de un choque entre dos
particulas. Colisién: accidente banal
de la vida cotidiana, a veces fatal.
Captura, interrupcion de rutinas,
punto singular, lugar de encuentro,
inicio, descubrimiento. La bala
asesina captura el cuerpo.

Desde el punto de vista de Jacques Derrida, el fildsofo apela como un

ejemplo a raiz del concepto de captura seria la imposicién de fronteras

desde cualquier ambito:

Definition egale capture, imposition
de confins. [...] (Champ
semantique): 1. Territoire (confins,
code, Corps, ecriture, habiter,
miroir, image, reseau, etc.). 2. Sexe
(desir, geste, seduire, etc.). 3. Piege
(artificiel, code, immortalite,

Iangage, maternite, meandre,
prothese, Simulation, etc.). 4.
Fascination (fagade, image,
interaction, interface, lumiere,
miroir, Simulation, simultarreite).
Matrice d'ecriture. Notre capture:
dans le reseau, Ia matrice et In

181 \/VAA, Epreuves d’écriture (Parfs: Eds. Centro George Pompidou/CCl, 1985), 23.
182 \/\VVAA, Epreuves d’écriture (Parfs: Eds. Centro George Pompidou/CCl, 1985), 23.



maternite de l'auteur de Ia regle.
Signe taut. Capture des eaux,
borrage arbitraire des mots,
potentialisation, accumulation
d'energie, de sens, de memoire. Le
piege, pourune capture : ne marche
plus o In mort de l'autre (capture,
captif ou captive). Ne reste jamais

qu'une signature: rien.'®

Traduccién - [...] (Campo
semdntico): 1. Territorio (bordes,
codigo, cuerpo, escritura, vida,
espejo, imagen, red, etc.). 2. Sexo
(deseo, gesto, seduccion, etc.). 3.
Trampa (artificial, cédigo,

inmortalidad, lenguaje, maternidad,
meandro, protesis, simulacion, etc.).
4. Fascinacién (fachada, imagen,
interaccion, interfaz, luz, espejo,
simulacién, simultaneidad). Matriz
de escritura. Nuestra captura: en la
red, la matriz y la maternidad del
autor de la norma. Firmar tensa.
Captura de aguas, préstamo
arbitrario de palabras, potenciacion,
acumulacién de energia,
significado, memoria. La trampa,
para una captura: ya no funciona
donde la muerte del otro (captura,
cautivo o cautivo). Nada queda sino

una firma: nada.

Mientras que en cuanto a la idea de imagen, entre las abundantes
aportaciones como imagen-mimesis o representacion natural, la de Paul
Caro en respuesta a Michel Butor, compara entre la imagen encuadrada
en el medio frio de la pantalla de la tv'y de los medios con la calida del
medio de la impresion. En la primera, lo luminico de la pantallale daala
representacion el caracter de la escultura en lugar de la pintura o el cine
con lo que siendo digital, su condicion de imagen-materia, tactil,
prevalece cautivando la mirada del destinatario. Mientras que la segunda
imagen se condiciona por asociarse a su superficie la ilusiéon de que el
espacio es visual, uniforme y continuo, la impresiéon rompe y especializa
el conocimiento en fragmentos. De esta manera, el destinatario de la
impresion no se siente involucrado, mantiene su distancia hacia la

condicién digital de la imagen que se genera automaticamente'*

.Aloque
acertadamente concluye la filosofa Christine Buci-Glucksmann al hilo de
la correspondencia mdltiple, con que no hace falta escribir nada mas
desde el olvido, desde la nada, o desde la muerte como plantea Derrida,

mais se laisser absorber, capturer, halluciner par le trop-plein de I'écran

183 \/VAA, Epreuves d’écriture (Paris: Eds.
Centro George Pompidou/CCl, 1985), 23.

184 \/VAA, Epreuves d’écriture (Paris: Eds.
Centro George Pompidou/CCl, 1985), 85-
86.

144



[sino déjese absorber, capturar, alucinar por el desbordamiento de la
pantalla]. Un espacio lleno de imagenes tradicionales y signos. Todo ello
para dejar su hipdtesis sobre la posibilidad futura de que la verdadera
escena de la escritura -condicion visual- reside en, changer nos modes de
symboliser, nos hiérarchies, et jusqu'a I'économie de nos désirs'® [cambiar
nuestros modos de simbolizacion, nuestras jerarquias, e incluso la
economia de nuestros deseos].

Si bien el planteamiento de J-F. Lyotard con estas Pruebas de escritura a
modo de taller de divergencias en las que atender a multiples ideas y
voces, las que aqui se han revisado me sugieren un cruce de direcciones
semanticas y paradigmas hacia la transformacion de la condicion de la
imagen -y de la mirada- después de este acontecimiento que fue Les

Immatériaux
fagade image maliér e dématérialisation matériau capture
apariencia, imagen lamateria  desmaterializacion lo material captura
superficie
signe
signo sens
significado
miroir matrice code mémoire artificiel
el espejo matriz codigo memoria lo artificial

96. M. Avila, La condicion de la imagen tras Les Immatériaux, 2019, tabla, elaboracién propia.

La interpretacion abierta de Les Immatériaux se acota en el volumen

Inventaire, donde se relacionan ciertos espacios y salas de la exposicion
con conceptos que articulaban algunos recorridos posibles en la misma.
Entre ellos uno alrededor del “lenguaje como laberinto” -labyrinthe du

language- donde remarcar esa presencia de unas primeras practicas en

185 \/\VVAA, Epreuves d’écriture (Parfs: Eds. Centro George Pompidou/CCl, 1985), 89.



torno a la memoria y la logica artificial, la superficie no encontrada, el
tiempo en diferido, o lo que se conceptualiza en palabras en escena -
mots en scéne- con obras de Robert Barry (Of course, 1979), Joseph
Kosuth (Five words, 1965) e Ian Wilson (There is a discussion, 1979); en
las que el texto se representa a si mismo. Asi como en dicho laberinto, se
incluyeron una vez hechas publicas, las épreuves d’éctriture mencionadas
anteriormente.

Por otro lado, son interesantes las dos vertientes discernientes entre ellas
que sintetizan los recorridos de matiére —-“la materia”- y matériau —“lo
material”-; como si se tratara de un puente entre la piel de la imagen de
base filosofica, en la que su contenido acoge el calculo numeérico e
informatico, y sus formas/formatos/estados se hibridan entre lo digital-
analdgico con la aplicacion plastica/practica. De forma que ambas vias
conforman las teorias capaces de interpelarnos hoy sobre estos conceptos
base en la construccion de las imagenes contemporaneas.

97. Liliane Terrier, Photocopie d’un morceau d’ emmenthal, 1984, reproduccion fotocopia, en Les

Immatériaux: Inventaire (Paris: Ediciones Centro George Pompidou/CCI, 1985), 35.
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Especificamente, el trayecto “lo material” sustenta ideas en torno a la
imagen de la copia y su autoria (figura 97), lo indistinguible, o lo
concreto de la imagen fotografica de la desmaterializaciéon y
singularidad de los materiales con multiplicidad de destinos (en
referencia a los nuevos materiales "duros"” en la industria donde el
material se crea de acuerdo con el proyecto, y no al revés. En su analogia
con las artes, p.e. se hace referencia al uso de lo matérico en la musica
electronica). Incluso el vestibulo de salida y entrada retenia la proyeccion
de una imagen codificada en bajorrelieve (figura 98 -salida- y figura 99 -
entrada).

98. VVAA, Fragmento de la pared del templo Karnak-Norte. Montaje de M. Peltzer y procedimiento

de Jiri Kolar [detalle], 1985, reproduccion blanco y negro, en Les Immatériaux: Inventaire
(Paris: Ediciones Centro George Pompidou/CCI, 1985), 131.
99. Peter Willi, Photo recto, 1985, reproduccion blanco y negro, en Les Immatériaux: Inventaire

(Paris: Ediciones Centro George Pompidou/CCI, 1985), 5.

Mientras que el otro recorrido se establece en torno a “la materia” -
matiére- con obras que remiten a la simulacién como pretexto de aroma
o profundidad tras la imagen del holograma (p.e. Doug Tyler, Dream
Passage-Study I Equation of time, 1983), que también se mediard en el
espacio de la distancia reciproca con la obra hologréfica de Stephen
Benton (Crystal Beginning, 1977); o a las practicas que generan médulos
como imagenes -sintesis extraidas del calculo (p.e. el dispositivo
interactivo de imagenes 3D'* como obra concebida por Edmond
Couchot).

186 \Véase VVAA, Les Immatériaux: Inventaire (Paris: Eds. Centro George Pompidou/CCl, 1985),
83.



Tras los puntos de inflexion vistos durante los afios 60 y 70, son
realmente los posibles encuentros y desviaciones que remiten a este acto,
los que supusieron -y suponen hoy- que Les Inmatériaux se convirtiera en
uno de los manifiestos de transformacion y ampliacion de canales
culturales y estéticos mds significativos a partir de los 90. A lo que el
tilésofo John Rajchman llama una via pretérita en artes futuros que

distinguié firmemente entre moderno y contemporaneo'.

kkk

Un ano después en Espafia, enmarcado en esta ruptura y al mismo tempo,
tenia lugar Procesos: cultura y nuevas tecnologias'® (1986) una
recapitulacion de piezas consecuencia de los movimientos
posmodernistas del momento, un reflejo del cambio en la creaciéon -y en
el ver-, en la forma de capturar y en los planos donde alojar ciertas
experiencias con la imagen. Esto es por lo que Procesos albergé estas
practicas potenciales que mediaban con la tecnologia que se les ofrecia y
otras referenciales a nivel internacional con lo que gran parte de su
mencion -a modo de revision destacable- reside en la primera

introduccion de las mismas en los canales de la cultura espaiola.

El Ministerio de Cultura traté de reunir en un gran espacio de 1500m*
como el recién acondicionado Centro de Arte Reina Sofia, instalaciones,
grafica computacional, hibridacion de lenguajes con las imagenes y sus
nuevas superficies con fines artisticos entre las que contaron con los
ensayos artisticos del CCUM vy figuras relativas al mismo como Ernesto
Garcia Camarero, y parte de las experimentaciones tras Generative
Systems con la intervencion de Sonia Landy Sheridan'®. Tal y como
sefialo Javier Solana, entonces Ministro de Cultura, buscaron incidir en el

abismo tradicional en el panorama espaiiol entre lo técnico y lo cultural

187 Cf. John Rajchman, “Les Immatériaux or How to Construct the History of Exhibitions:
Landmark Exhibitions Issue”, Tate Papers, no. 12 (2009),
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/les-immateriaux-or-how-to-
construct-the-history-of-exhibitions (consultado el 18 de enero de 2019)

188 Exposicidon apertura del Centro de Arte Reina Sofia (ahora MNCARS) en 1986 titulada
Procesos: cultura y nuevas tecnologias. v. mds en Notas.

189 \Véase sobre esta contribucidn las figuras 101 y 102 en las siguientes pdginas.
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contando en lo previo con las contribuciones de autores como Romén
Gubern, César Alonso de los Rios, Juan Cueto o Xavier Rubert de Vent0s.

De hecho, la organizacién expositiva de la muestra recorri6 dicho
contexto creativo en torno a los medios por areas. Desde el plano de la
memoria, con obras que acogen nuevas formas de registrar y conservar el
saber; a través de la comunicacion, como muestra patente de la mayor
accesibilidad de la cultura en el mundo instantdneo; y desde la misma
creacion, donde mostraron nuevos recursos y herramientas a disposicion
del artista. COmo vemos se centraron mas en el como, en el proceder
tecnoldgico, que en los discursos ligados al proceso y a la imagen que
replanteaba artisticamente cada uno.

100. Juan Carlos Eguillor, Menina, 1986, animacion digital, fragmentos del video de “Metrépolis -
Juan Carlos Eguillor” en RTVE.es., 30:24.

Algo que es visible, en la pionera imagen generada y animada totalmente
mediante la computadora de Juan Carlos Eguillor (San Sebastian, 1947-
Madrid, 2011), la cual podria ser uno de los casos resueltos
conceptualmente ante el supuesto embrionario de Procesos. Este artista
que llevo su influencia posmoderna a la practica grafica procedente de la
ilustracién infantil y su clasico repertorio, terminaria hibridando y
traduciendo sus inquietudes con los medios electronicos y la

computadora, a partir de donde emergeria la imagen sublimada e



imprevisible, en menor o mayor medida controlable a partir de los datos
hasta dar con el proyecto Menina'" (1986).

También se expusieron algunas de las experimentaciones con la maquina
de Marisa Gonzalez. De su practica nos interesa no solo el empleo de la
fotocopiadora o computadora sino las imagenes generadas a partir de la
idea de matriz. También intervinieron el tindem Alcalacanales con sus
piezas. Por su parte, la holografia tuvo su espacio con la obra de Vicente
Carretdn (1955) de la que derivaria sus posteriores experimentaciones en
torno a sistemas interactivos y video. La imagen en movimiento también
estuvo presente con las instalaciones de Antoni Muntadas, Nam June Paik
y Paloma Navares, junto con las piezas que albergaron el videoarte de
Joan Bastida o Peter Campus, entre otros. Ademas de la proyeccién de
Fuego en Castilla de José Val del Omar junto a la mitica Blade Runner.

Se congregaron entonces alli diferentes formas artisticas y arquetipos de
la imagen que se estaban dando con la musica, el arte, la tv, la radio... sin
un componente conceptual tan potente como el que retiene Les
Inmatériaux pero su validez histérica dentro del panorama artistico y
social espafiol prevalece. Tengamos en cuenta, por ejemplo, que dicho
acontecimiento se dio con el arranque del Centro de Arte Reina Sofia que
en 1990 pasaria a ser Museo (MNCARS), y solo 6 meses antes de la
inauguracion oficial del IVAM, lo que se aprecia como un momento de
deseo creciente -artisticamente hablando- en nuestro contexto mas

cercano.

19 Para visualizar parte del proyecto Menina véase minuto 21 en adelante “Metrépolis — Juan
Carlos Eguillor”. RTVE.es A la Carta. La 2 — Metrépolis. 14 de septiembre de 1986. Video,
30:24,
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101. Sonia L. Sheridan, Interaction with Queen Sofia of Spain, 1986. Hardware: Cromemco Z-2D,

video b/w surveillance camera; Software: EASEL by John Dunn (Time Arts). The Daniel Langlois
Foundation for Art, Science, and Technology; Sonia Landy Sheridan fonds. Cortesia de la Fundacién

Daniel Langlois,
102. Desconocido, Sonia Sheridan with Queen Sofia of Spain at the "Processos” exhibition, Museo
Nacional Reina Sofia, Madrid (Spain), 1986, fotografia analdgica. The Daniel Langlois Foundation for

Art, Science, and Technology; Sonia Landy Sheridan fonds. Cortesia de Fundacién Daniel Langlois,

%

Como hemos visto, lo que supuso la actitud posmodernista a nivel global
fue un reforzado impulso en el que se moveran y expandiran las practicas
de algunos de los integrantes de Procesos o Les Immatériaux.

Asi como en lineas mas concretas, el maridaje -apropiandonos del
término- como hibridacion de lenguajes que permitia la electrografia;
que con su versatilidad nos lleva, si cabe, a revisar el enfoque de figuras
que removeran y re-adaptardn los limites del soporte y con ello
transformaran la condicion de la imagen, como los mencionados Jiirgen
O. Olbrich y su Photo Copy Rock’n Roll (1984), Lieve Prins, Alcalacanales,
Jesus Pastor, Ginny Lloyd, Bob Cobbing, Joan Lyons, Joseph Beuys, Sonia
L. Sheridan o el colectivo ISCA (Phyllis Cairns, Walter Zimmerman,
Lesley Schiff, etc.), Regina Silveira, la fotégrafa Luisa Rojo, Pablo
Marquez, Pere Noguera, Claudio Goulart o Georg Miihleck con Copies of
Nothing (1982-86)"" entre otros.

191 Proyecto en la que incluye su metaférico e irénico Diary of a machine (1984), un proyecto
de 31 dias con 31 copias, una por dia en la que captaba a través de la copiadora el cielo
desde su casa, tratando de abordar cuestiones en torno a la imagen de la nada, que aluden a
conceptos como el azar, o la repeticién y la diferencia de Deleuze. v. mds adelante en el punto
1.1.2.4.2. Desplazamiento II.



izq. 103. Phyllis Cairns, sin titulo, 1986, electrografia, Colecciones Especiales SC.93.4, de Frances
Mulhall Achilles Library. derch. 104. Jiirgen O. Olbrich, Endless copy, 1988, electrografia, medidas

variables, en Tonerworks, de Reed Altemus.

izq. 105. Walter Zimmerman, Floral Study to Italy, 1986, electrografia, 27.9 x 21.6 cm.

Colecciones Especiales SC.93.4, de Frances Mulhall Achilles Library.
derch. 106. Lesley Schiff, BeachBall, 1980-81, electrografia, 26.7 x 21.6 cm.
Donacion de Judith Goldman 2004, Nueva York, Museo Whitney

%%
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También en esta linea de actuacion entre el arte y tecnologia aplicada a la
imagen, desde lo mds cercano a nuestra practica con el transfer mas
como referente técnico que no tanto, conceptual, estard la trayectoria de
precursores como Les Levine, Jasper Johns, Larry Rivers o Robert
Rauschenberg. En este tltimo fijaremos la mirada ya que fue un artista en
quien no cesd la inquietud ante las narrativas de la imagen establecidas

desde los sesenta!®?

. La innata reproducibilidad de la transferencia y la
extensa gama de posibilidades que le ofrecia como técnica, la hizo esencial
y relevante en gran parte de su estudio durante finales de los 50. Algo que,
como veremos en estos parrafos siguientes, también se reflejaria
potentemente a partir de mediados de los 80 en uno de sus asistentes de
estudio y predecesores, Darryl Pottorf, con quien Robert trabajaria en
series como Gluts, Urban Bourbon, ROCI, Shiner o Galvanic Suite entre

otras.

Abordando este final de siglo -ecuador de este marco teérico también-
como forma de mapear estos desplazamientos del nuevo modo de ver
adquirido -o adoptado- bajo la hibridacion de lenguajes en la grafica
electrografica y computacional (unas narrativas y ciertas

connotaciones!'®?

alrededor de la imagen eran compartidas entre artistas
de ambas tendencias); por lo que vimos necesario plantear respecto a
estas dos visiones con la grafica, dos direcciones o lineas de

experimentacion que se observan durante los 80y 90:

- El primer Desplazamiento I - atiende a la imagen desplazada en la
mirada transfer (mas alld de la electrografia). 1.1.2.4.1.

-y es paralelo al Desplazamiento II - Imagen desplazada tras el algoritmo
(Computer Vision) 1.1.2.4.2.

Existen pues, desde nuestro enfoque, dos desplazamientos a nivel
conceptual -a la deriva de la imagen-, como tendencias en las practicas

que fluyen en el contexto del arte; las cuales en el siglo XXI parecen, si

192 | as cuales repercutirdn en su vasta produccién de impresiones para series como
Copperheads o para el proyecto ROCI - Rauschenberg Overseas Culture Interchange también
(ambos de 1985).

193 Connotaciones en comun como la apropiacién de imdgenes, la generacién de otras
narrativas a través de éstas, la hibridacidn de procesos y lenguajes.



cabe, hibridarse y reapropiarse una con la otra dando lugar/para atender a
la hipoétesis planteada sobre la condicion de la mirada y la visién en
cuanto a la predisposicion o a disposicion de la imagen.

DOS VISIONES Y TENDﬁNCIAS EN LA GRAFICA

1.1.2.4.1. Desplazamiento I 1.1.2.4.2. Desplazamiento IT
Imagen dgsplazadg enla Imagen d@SPlaZﬂdﬂ enel
mirada transfer algoritmo y en la mirada
: del mapeador
grafica transfer,
mas alld dela grafica
electrografia computacional
- registro anal6gico-digital - registro digital
- apropiacion de iméagenes - apropiacion de imagenes
- transferencia puesta en movimiento - algoritmo puesta en movimiento
- imagen adaptable - imagen aleatoria
- mirada versatil - mirada adaptada
- hibridacién procesos - hibridacién procesos
- reproductibilidad - generacion automatica

LA CONDICION DE LAMIRADAY DE LA VISION
A PREDISPOSICION O A DISPOSICION DE LA IMAGEN

107. Mireia Avila, Prdcticas del desplazamiento entre 1980 y 1990,

2018, grafico, elaboracion propia.

1.1.2.4.1. Desplazamiento | -
Imagen desplazada en la mirada transfer |

En toda actividad artistica la asuncién de un nuevo material sobre el que
trabajar establece siempre -poniendo condiciones insuperables, sugiriendo
nuevas posibilidades- un lenguaje autonomo. En tal sentido, el complejo
[...] constituye un material a formar y, por consiguiente, un material
dotado de potencial estético; hasta el punto de que, aiin cuando no da
vida a fendmenos artisticos auténomos, influye en y modifica los hechos
artisticos que lo adoptan como vehiculo comunicativo'*.

194 Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Barcelona: Debolsillo, 2011), 356.
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| Atendiéndonos al &mbito de la mirada transfer -

El primer desplazamiento atiende, por tanto, al status quo del
plano de la imagen a la deriva en la experimentacion transfer
entre el arte grafico y la tecnologia aplicados a la creacion
artistica, en el que los agentes implicados son la imagen del
registro analégico-digital o la apropiacién de la misma, la mirada,
la hibridacion de procesos y la transferencia.

De entrada, el mensaje de la imagen es la propia imagen en esta
practica casi habito en el mirar, que como hemos visto, ha venido
transformando la estética y los modos de registrar en nuestra
cultura visual. En ese sentido, entre los referentes generales y
determinantes del medio transfer atenderiamos siempre a su
relacion con la fotografia y por otro lado, a la electrografia, al
registro digital propio del escaner, a Internet o a la postfotografia.
Siendo desde los afios 90 cuando tantos artistas reconducen y
reincoporan esta técnica por su valia narrativa y revisitable

concepto del lenguaje hibrido.

Como hemos ido revisando en los puntos anteriores, otro dpice
en el ambito que precede a la mirada transfer esta en la
investigacion con las nuevas tecnologias aplicadas a la creacién
artistica, la cual parece iniciarse en el RIT y no cesaria desde los
60 con las primeras fotocopias con intencion artistica de Charles
A. Arnold Jr. y sus electrografias en los 80, las nociones en el
trabajo de Wallace Berman, la visién y conocimiento de Sonia
Landy Sheridan en los 70'*.

195 Momento en que se imparte por primera vez un curso sobre mdquinas automdticas (Xerox)
con fines artisticos, en el SAIC. Véase mds sobre esto en el punto 1.1.2.3. Prdcticas
generativas de la mdquina.



108. Charles A. Arnold Jr, sin titulo, 1988, impresion electroestatica,
27.9 x 21.6 cm. de Reed Altemus, tonerworks.
109. Charles A. Arnold Jr, none I, 1988, impresion electroestatica, 17.5 x 27 cm.

Donacion artista, en la Coleccion Princeton University Art Museum, no. 2005-136.

Esto seria lo que sucedia alrededor, asi como un buen punto de
partida en la utilizacion de estos recursos con fines artisticos,
aunque también seria necesaria la adaptacion de éstas al transfer o
a la superficie a transferir. Para ello atendemos en primer lugar al
ambito practico o técnico del transfer, considerando esta clase de
referencias claves en el desarrollo de su estética:

| Considerando referencias técnicas en nuestro contexto

transfer -

Robert Rauschenberg | Andy Warhol | Darryl Pottorf | Alcalacanales |
Jesus Pastor | Paco Rangel | Ariane Thézé |

Después de los 80: Rubén Tortosa | Norberto Gonzélez | Mike y Doug
Starn | Inma Femenia | Vanessa Gallardo | [...]

En pleno movimiento expresionista norteamericano fue el recién
mencionado Robert Rauschenberg, quien introduciria pues las
transferencias en su produccion -junto a la imagen tras la
cianotipia o la litografia que ya venia explotando- como ya hemos
citado en el punto 1.1.2.1. Replantear la condicién de la imagen en
cuanto a la predisposicion de la mirada. Fue tras un viaje a Cuba

sobre 1952, cuando realmente comenzaria a experimentar
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plenamente con este método de transferencia'®® directa sobre

papel y la imagen encontrada.

Asi pues, desde lo mas sutil en los dibujos transferidos en los
Combines a su incursion transfer mas representativa en la serie
del Inferno de Dante (1958-60) o Hallucination (1960). Hemos
visto como Robert exprimiria en estos proyectos parte de la
potencia expresiva del transfer -como recurso técnico algo que
incubaria durante los 50 y 60 (punto 1.1.2.1.)- que, por
cuestiones procesuales, a partir de mediados de los 60 iria
dejando un poco de lado por la litografia o serigrafia, técnicas
mas inmediatas que le permitieron en aquel momento realizar
piezas en mayor formato, con imagenes de la prensa que
ampliaria y podria volver a usar en otros contextos. Sin embargo,
su trabajo con el transfer evoluciona de forma intermitente ya que
parece desvanecerse en su discurso ochentero, pero que retomaria
en el desarrollo de sus piezas seriadas con imagenes encontradas y
recicladas, p.e. en las series Waterworks, Shales, Faux-Tapis o
Anagrams"’ (entre 1992y 1997).

%

También se interes6 Andy Warhol (EEUU, 1928-1987) en alguno
de sus trabajos, pero sin mayor relevancia que la referencia
histdrica que supone este artista y el momento en el que lo hizo,
en obras como Unidentified Boy (Baby in Red) de 1976 y
Unidentified Woman (High Forehead, Thin Eyebrows) de 1980'%.
Estas impresiones transferidas por difusion sobre papel no
inciden, como hemos anticipado, directamente al componente de

carga conceptual en torno a la huella o la copia que lleva consigo

196 Cf. Walter Hopps y Susan Davidson, Robert Rauschenberg: Retrospectiva [catdlogo]
(Bilbao: Museo Guggemheim, 1999).

197 Series en las que vuelve a predominar la incursién transfer, desarrolladas entre 1992-1997.
Cf. Julia Blaut, “Transfer Works on paper, fabric, and fresco”, en Robert Rauschenberg, a
retrospective (Nueva York: Solomon R. Guggenheim Museum, 1997), 516-.

1% Ambas pueden encontrarse en la Coleccidn del Art Institute of Chicago, referencias no.
2008.293 y 2008.333, https//www.artic.edu/artworks/19427 1/unidentified-woman-high-
forehead-thin-eyebrows




la transferencia, como si harian algunas de sus serigrafias

realizadas sobre esta década'®.

%

Otro de ellos, indudablemente fue el discipulo de Rauschenberg,
Darryl Pottorf (Cincinnati, Ohio, 1952) con quien coincidié en
1980 en el Edison Community College (Ohio) y desde entonces
intercambiarian sus ideas y se convertiria en su asistente de
estudio. Durante los ultimos 25 afios de vida de Robert, Pottorf
adquirio de éste su vision combinatoria y aleatoria, y lo llevé a
combinar el transfer con transformadoras técnicas entre la
pintura, el dibujo y la fotografia para crear unas composiciones en
las que se mezcla la imagineria histdrica, arquitecténica y cultural
tras sus viajes por el mundo. El registro de estos viajes se dio en
mayor medida por el proyecto empezado en 1984, Rauschenberg
Overseas Culture Interchange (ROCI). Asi, durante este periodo
de los 80 y 90 desplazaria su mirada en busca de nuevos medios,
con lo que al igual que Rauschenberg exploraria inicamente la
imagen de la transferencia a nivel técnico en series como Munich
Ride (1997), Sirens (1998), Foresights (2000), Quattro mani e
incluso en trabajos del ROCI; hasta cambiar este modo de ver en
Experiments in Consequence’”, serie en la que sus bisquedas
residen en el desplazamiento, cuestion que si abordé con la
imagen del transfer (bajo influencia de la practica fotografica de
Etienne-Jules Marey).

199 p.e. The Marx Brothers (Whitney Museum of American Art, 1980) ref. no. 2012.258.8 o Four
Mona Lisas (AIC, 1978) ref. no. 2015.129.
200 Serie expuesta en el IVAM bajo el titulo Experimentos en consecuencia entre marzo y mayo
de 2008, comisariada por Barbara Rose.
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110. Jesus Pastor, Autorretrato fragmentado, 1982,

electrografia, 150x96 cm. en jesuspastorbravo.com.
111. Jesus Pastor, Autorretrato, 1981, electrografia, 18 x 27

cm. en 'esuspastorbravo.com4

En lo mas concreto desde nuestro entorno, muchos otros que
cuestionarian y replicarian bajos sus formas estas practicas del
desplazamiento transfer durante esta década de los 80 serd en
gran parte, por una cuestion de herencia y declaracion de
intenciones en cuanto a la fuerza subversiva y conceptual tras la

Xerografia, el Copy Art o la Electrografia mas temprana.

Entre estas referencias cabe revisar los proyectos de Jestis Pastor
Bravo (Santurce, 1954) de entre 1980 y 1989, quien parte de las
electrografias de los autorretratos en diferentes formatos hasta las
impresiones térmicas que se valen de las mismas nociones
inscritas en la transferencia como practica de desplazamiento
(figura 112). Connotaciones que experimentarian al aplicar los
procesos electrograficos al grabado que venian desarrollando®”,
abordando asi el ruido, la matriz y la huella como conceptos
especificos, que mas adelante derivaran en lo que se recoge
técnica y conceptualmente en Procedimientos de transferencia en
la creacion artistica® (1997) junto a su compaifiero y director del

201 Como se puede observar en sus catdlogos Electrografia y grabado (Durango: Museo de
Arte e Historia, 1989) o El Copy Art aplicado al Grabado (Bilbao: Caja de Ahorros Vizcaina,
Departamento Cultural, 1988).

202 En el que recorrer las lineas de actuacién en torno al transfer, guiandose por las técnicas y
procedimientos de dicho recurso con las imdgenes generadas a partir de las mdquinas



MIDECIANT?%, José Ramon Alcald, otro de los referentes a tener
en cuenta. Asi como también se podra reconocer en Latitudes
(2003-2007), serie de transferencias de xerografia en blanco y
negro sobre plancha de aluminio mordida al acido.

112. Jesus Pastor, Retrato, 1989,
transferencia sobre papel térmico.

en 'esuspastorbravo.com.

Y es que José Ramon Alcala Mellado (Valencia, 1960) toma
partido desde el primer momento como un exponente en
constante actualizacién dentro del ambito de la gréfica digital.
Nos interesa entonces su visiéon y aportaciones a dicha area,

recogidas en infinidad de publicaciones y proyectos.

113. Alcalacanales, La corrida de Cannes,

1989, collage con xerografias sobre tabla,
213,5 x 104cm.

114. Alcalacanales, La espera de los
kurdos I, 1992, collage electrografico
sobre tabla, 130 x 100 cm, n. 16,
Coleccion MACVAC © Joan Callergues.

automdticas y electrénicas (copiadoras, impresoras, etc.) de generacién, reproduccién y
estampacion de imdgenes sobre diferentes soportes. Cf. Jests Pastor y José Ramén Alcald,
Procedimientos de Transferencia en la Creacidn Artistica (Pontevedra: Diputacién Provincial,
1997).

203 Museo Internacional de Electrografia y el Centro de Innovacién en Arte y Nuevas
Tecnologias (Cuenca, Espafa). v. mds en Notas.
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Con lo que es necesario mencionar el binomio Alcalacanales
formado por el recién mencionado Alcald y Fernando Niguez
Canales (Alicante, 1961-1995), quienes se podria decir que
impulsaron y formalizaron el Copy art en Espana a través de su
particular forma de ver, con la que sobreentedieron la
cotidianeidad de los medios de su momento a través del lenguaje
de la imagen electrégrafica. Tal y como se cita en la publicacion
de Enric Mira sobre dicho equipo:

Un pacto tdcito con nuestra contemporaneidad nos obliga a utilizar los
medios y las herramientas que mejor modelen nuestro discurso,
condicionados por un afdn, tan visceral como profesional, por comunicar
a través de la imagen de los pensamientos, las percepciones y los

sentimientos que van aflorando el desgaste cotidiano de los

acontecimientos.?**

Fue efectivamente durante este periodo cuando dirigen su mirada
hacia la capacidad transformativa de la maquina autématica y sus
indagaciones plasticas se trasladan hacia la matriz de la imagen, a
lo palpable, la textura o el color, donde la fotocopiadora se somete
a ser tanto soporte como medio, con la accion del artista. Sin
olvidar entonces, el acontecimiento que acompana esta serie de
practicas en 1987, cuando tendria lugar su instalacion interactiva

de fotocopiadoras en el Espai d’Art Contemporani de Valéncia®”.

Con el proceso de la electrotransferencia del pintor Paco Rangel
(Castellon, 1960) se aborda la instantaneidad y transparencia de
ambos recursos, por un lado, la combinacién de fotocopias y por
el otro, su transferencia con disolventes sobre diferentes
superficies como papel o yeso, dando lugar a lo que él mismo
denominaria frescos electrogrdficos.

204 Cf. Enric Mira, Alcalacanales: El lenguaje artistico de la imagen electrogrdfica (Valencia:
Institucié Alfons el Magnanim/Diputacié de Valéncia, 2000). [reseia]
205 Instalacién parte de la exposicidn colectiva Arte-Naturaleza-Ciencia-Tecnologia, 1987.



115. Paco Rangel, sin titulo, 1990, electrotransfer, s/m.

116. Paco Rangel, Inmortalidad II, 1991, electrotransfer, s/m.

La estadounidense Sheila Pinkel (Newport News, 1941) transitd
el Art Institute of Chicago de Sonia Landy Sheridan sobre 1983, a
partir de ese pasaje incorpord para siempre la imagen captada por
maquinas con las que duplicaba y generaba imagenes translucidas
de marco extendido, que luego traduciria en proyectos como
Time Frames en las que mediaria de la transferencia. Pinkel
trabajaria entonces las xeroradiografias, mediante una técnica
empleada también en otros ambitos para detectar el cancer de
pecho. Estas obras en las que incorporaba animales y objetos

mantenian la critica bélica y social bajo la simulacién de una

radiografia colectiva.

117. Sheila Pinkel, time frames, 1987, transferencia de
xerografias sobre papel, 85 x 73 cm. en sheilapinkel.com.
118. Sheila Pinkel, time frames, 1987, transferencia de

xerografias sobre papel, 85 x 73 cm. en sheilapinkel.com.
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De la misma forma, Helen Chadwick (Inglaterra, 1953-1996)
captaria estas ideas de expansion de la imagen en sus
instalaciones Ego Geometria Sum (1983-86). Denotando ciertos
aires extraidos del Copy Art, Chadwick se vale de fotocopias de
objetos cotidianos o de su propio cuerpo para sus combinaciones.
Sus ideas intangibles atienden a la memoria capturada en lo
matérico a través de la imagen impresa, revelada, tangible. En lo
que nos interesa esta cuestion, la artista lo describiria del

siguiente modo:

Photography is my skin. As membrane separating this from that, it fixes
the point between, establishing my limit, the envelope in which I am. My
skin is image, surface, medium of recognition. Existing out there, the
photograph appears to duplicate the world, disclosing me within its

virtual space.”®

119. Helen Chadwick, The Labours X [Ego Geometria Sum I-X], 1986, fotografia, impresion en

gelatina de plata sobre papel, 76 x 76 cm. en tate.org. no. P78666. © Estate of Helen Chadwick.

206 Helen Chadwick, Enfleshings, 109.



Acompanados/seguidos del artista y mismo director de este
trabajo, Rubén Tortosa (Moixent, 1964) quien ya intervino
durante este periodo en la IT Bienal Internacional de Electrografia
y Copy Art (1988), se puede observar su intrinseca relaciéon con
los soportes y la imagen que se desplaza y materializa sobre
diferentes superficies y planos, atiendendo a la temporalizacién y
ubicuidad que codifica y traduce lo digital a través de la maquina
y diferentes lenguajes que condicionan su discurso, incidiendo en
la mirada no retiniana.

%

Por su parte, en los primeros trabajos de Ariane Thézé (Angers,
Francia, 1956), Tirage o Peau (ambas de 1982) y Déportraitisation
(1983), la artista se plantea paradigmas en torno a la identidad, el
deseo o la memoria a través de imagenes de su propio cuerpo
transferidas sobre polimero acrilico que en el caso de
Déportraitisation lleva a escala real gracias al acoplamiento de
diferentes imagenes a través del transfer. La adaptabilidad de esta
pieza le concibe una condicidn espacial y tangible al colgarse de
unas perchas o disponerse en el espacio como instalacion. Una
condiciéon mas sutil en sus siguientes obras transferidas, La
habitacién nimero veinticuatro (1994), seis impresiones -cada
una de 29 x 16 cm-, transferidas térmicamente esta vez sobre

cobre en aguatinta y encolado chino®”.

207 Pieza completa 41x50 cm. Es parte de la Coleccién del Banco Nacional de Canadd y la
Coleccidn Loto-Québec.
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120. Ariane Théze, Tirage [edicién], 1982, transferencia sobre polimero acrilico,
18 x 22 cm. Canada, Centre Vox.Imagen cortesia de la autora.
121. Ariane Théze, Peau [piel], 1982, transferencia sobre polimero acrilico,
29 x 29 cm. Canada, Centre Vox. Imagen cortesia de la autora.
122. Ariane Théze, Tirage [edicién], 1982, transferencia sobre polimero acrilico, marco,

16 x 29 cm. Canada, Centre Vox. Imagen cortesia de la autora.

123. Ariane Théze, Deportraitisation [diferentes vistas de la instalacién], 1983, transferencia sobre

polimero acrilico, medidas variables. Canada, Centre Vox. Imagen cortesia de la autora.

%

Respecto a esta idea sobre la materializacion fisica de la imagen
digitalizada, también se vincula el concepto de memoria tras estas
acciones de almacenaje de contenido -imagenes-, frente a la idea
de transferencia que retiene, recodifica esta informacion y dota de
nuevos significados al soporte receptor. En lo mads reciente -

después de los 80-, otros referentes podrian establecerse en las



contribuciones puntuales de artistas interdisciplinares como Mau
Monleén Pradas (Valéncia, 1965) con su instalacion Verbo (1993)
o la del grabador Antonio Navarro que se interesa por la pérdida

de informacién -imagen- en obras transferidas sobre papel como
Silla (2008).

124. Mau Monledn, Valencia-Bruselas 1944 (izquierda) y Viento lateral (derecha) [piezas instalacion
Verbo], 1993, transferencia por disolvente sobre escayola, 165x125x4,5cm. Sala de Exposiciones Club

Levante, Valencia. Laboratorio de Creaciones Intermedia.

Como veremos en los siguientes apartados, otro acontecer latente
y lucido reside hoy en la continua bisqueda de inquietudes
visuales de Inma Femenia (Pego, 1985) con su simil tras la piel de
la imagen®® en sus obras transferidas sobre latex o poliuretano.
Asi como en la aportacion de Vanessa Gallardo (Soria, 1984) con
Intangibilidad fragmentada (2010) o Vibrisas (2014)*”. En una
linea similar, encontraremos la préctica transfer sobre ruedas de
coche -arraigada al nocién de movimiento y elemento articulador
de la atemporalidad- en Family Wheel (2006) o Family Cycles
(2005) de Norberto Gonzalez (1975).

208 Inma Femenia, Llum: Registros de grafia luminica: valores pldsticos de la luz digitalizada
(Valencia: Universitat Politécnica de Valéncia, 2010), 58-60.
209 Ambas obras se muestran en los siguientes puntos.
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Por lo tanto, vemos como el axiomatico influjo del transfer en la
creacion artistica se extiende desde los 60 hasta emerger
plenamente sobre mitad de los afios 70°', como se percibe en
estos y mas artistas xerograficos y electrograticos que
descubrieron con la maquina automatica, lo que seria el artefacto
fundamental para sus poéticas ante la apropiacion de la imagen 'y
de multiples soportes. Todos ellos se valieron de la posibilidad de
intervenir directamente en el proceso de copiado concibiendo asi
una dptima creacion y reproduccion de la imagen (trabajando
tanto en modo linea como en modo semitono con profundidad
de campo). Otro de los factores que los atraeria a trabajar con esta
técnica transfer, reside en el toner propio de esta clase de
impresoras y fotocopiadoras laser, el cual no se fijaba
rdpidamente y permitia mayor manipulacién en el momento de
transferir, asi como su aplicacién sobre papeles de mayor formato

o cualquier otro material rigido o flexible, textil, metalico, etc.

Algunas de estas figuras perpetuarian un espacio a la electrografia
nacional asi como a la busqueda de crear, registrar, mediar e
indagar con herramientas y canales expresivos que planteen
procesos y los soportes alternativos en sus obras. Un combate

entre lo mirado-registrado®"!

y los materiales plasticos que lo
acogen, conformando asi el objeto como registro del
acontecimiento, como situacion social y, al mismo tiempo, signo
de la misma. A lo que Eco sefala, un simbolo ritual, una imagen

mitica en que se condensan aspiraciones y deseos™"’.

210 Tal y como se ha introducido en el punto 1.1.2.3. Prdcticas generativas de la mdquina, con
las prdcticas de Joan Lyons, Esta Nesbitt, Klaus Urbons o Sonia Landy Sheridan entre otros.
211 José Ramadn Alcald, ; Puedo mirar? Reinventando la mirada -artistica- en la era del dispositivo

tecnoldgico, http://www.rubentortosa.com/?p=179

212 Cf. Umberto Eco, Apocalipticos e integrados.



| Considerando referencias conceptuales generales en el

contexto transfer de esta investigacion -

Walter Benjamin | Vilém Flusser | Christian Boltanski | José Luis Brea |
Joan Fontcuberta | Nicolas Bourriaud | Peter Weibel | Edmond Couchot
| Juan Martin Prada | [...]

Cada uno de los referentes anteriores, desde sus atisbos visuales,
reflexiono sobre una apropiacion consciente y inica de la imagen,
tanto en su campo mas conceptual como técnico y/o
experimental. Que bien parten y atienden inevitablemente a las
reminiscencias benjaminianas sobre la reproductibilidad
indefinida considerada por el filésofo aleman y en retomar su
idea de cambio esencial en la relacion de produccion artistica
entre la obra, el autor y el publico. Asimismo, algunos de ellos
reformulan a través de la imagen sus planteamientos conceptuales
en torno a la idea del recuerdo o la memoria a través del archivo
(Boltanski), el simulacro como realidad (Fontcuberta), la nocion
de aura y su desvanecimiento en el arte moderno (Bourriaud,
Brea), la categorizacion aislada de la fotografia artistica
interdisciplinar®’ (Flusser); y a través de las nuevas estrategias y
técnicas de reproduccion de la imagen (Prada). Los vinculos entre
estas estos conceptos y teorias son algunos de los cimientos
bésicos de la vision contemporanea aqui planteada.

Asi, entre las teorias de José Luis Brea (1957-2010) nos acogemos
a su referencia ante uno de sus primeros desplazamientos
enunciados, el desplazamiento del aura -tal y como se nombran
estos pasajes también-, planteando su transformacién o
enfriamiento -en vez de la desaparicion benjaminiana-. Lo que
conlleva la resignificacion del ritual artistico en la

contemporaneidad, a lo que sobre esta experiencia de culto en

213 Bajo el concepto alemdn Kinstlerische Fotografie (fotografia artistica relativa a las BBAA)
en el que se apoya Flusser durante este periodo para exponer su modo de ver la transicién
socio-cultural a través de la fotografia, en un andlisis marcado por la crisis postindustrial:
Hacia una filosofia de la fotografia (publicacidn original de 1983).
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una supuesta era post-aurdtica, Brea platea la posibilidad en torno
a un gran desplazamiento del lugar y la significacion de la
experiencia contemporanea del arte en el sentido mds fuerte, en el
que tenia para el Foucault de ‘Las palabras y las cosas’- de la
significacion de lo artistico, del orden y la epistema que articula el
modo de su acontecer en tanto hecho piiblico. Una enorme
variacion en la forma en que lo artistico se ofrece a nuestra
experiencia, en que lo conocemos, en el modo en que el espiritu

recorre ese territorio**.

| Acogiendo el desplazamiento de ida y vuelta en las
practicas transfer actuales - hibridacion técnica-
conceptual

Y con todo esto, reordenar los materiales, tanto los técnicos que
intervienen en la obra, como los conceptuales®*’, acoger y adopar la
imagen como obra bajo la idea de proceso que propone Tortosa
en su tesis.

Si bien multiples procesos de transferencia llevan afios
desarrollandose y aplicandose, aun con ello, siguen aportando
tanto en su parte mds procesual como en los mismos resultados
plasticos, en las lineas de investigacion que se expanden desde la
hibridacién de disciplinas y procesos grafico-digitales. Mas alla de
la incorporacion de medios se trata, desde esta perspectiva, de la
creacion de nuevos paradigmas, lenguajes y miradas. Narrativas
en las que establecer y entrelazar conceptos de produccion versus
reproduccion, original y copia, visién y proceso, intersticiales y
capaces de ser interpretados en cualquier otro campo que
interpela a la imagen.

214 José Luis Brea, Las auras frias: el culto a la obra de arte en la era postaurdtica (Barcelona:
Anagrama, 2009), 6.

215 Rubén Tortosa, “Laboratorio de una mirada: Procesos de creacién a través de tecnologias
electrogrdficas” [tesis doctoral] (Universitat Politecnica de Valéencia, 2004), 75.



Es asi como desde este periodo hasta el actual, la
reproductibilidad que permite la técnica del transfer, va mas alla
de lo bidimensional, mas alld de las bases del grabado o las placas
fotopolimeras, es un recurso que también se sirve de una matriz o
estampa para crear una nueva huella. Acogiéndo y expandiendo
un significado a otra superficie y tactilizando otro material,
registrando otra vision, otra captura de un acontecimiento que se
desdobla. La diferencia entre estas técnicas reside en el significado
que se le aporta al soporte donde surge dicha idea de huella. Se

habla de una extension del significado o una nueva mirada.

Como se explica en el libro sobre transferencias de Pastor y
Alcala, transferir significa pasar de un lugar a otro; extender el

216 Por lo tanto, de acuerdo a esta idea, en nuestro

significado
contexto y discurso la transferencia se entiende como una puesta
en movimiento que implica controlar ese exceso de
significacion o sentido que se le da al otro, del soporte original
al soporte receptor. Como una operacioén de traduccion y paso
de signos que actualmente lucha por la indeterminacion del
codigo y que niega el codigo original.

Asimismo, esta superficie definitiva ya no es soporte tinicamente
sino que tanto este como la imagen quedan a predisposicion de
un nuevo sentido, una nueva mirada, pudiendo llegar a una idea
de la narracién relacionada directamente con el mismo soporte.
Lo que cuenta es, por tanto, la idea de intencionalidad desligada
del soporte original.

216 Jesus Pastor y José Ramon Alcald, Procedimientos de Transferencia en la Creacidn Artistica
(Pontevedra: Diputacién Provincial, 1997), 34.
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125. Mireia Avila, s/, 2014, transferencia sobre cera virgen de abeja,

17 x 23 cm. Imagen de la autora.

En ocasiones, se juega con la idea del doble, unas segundas

imagenes que originan una re-codificacién o reinterpretacion del
hecho real. La transferencia en si es la vision a través del espejo,
la que implica observar una nueva perspectiva que crea un fuerte

valor a repensar.

126. Mireia Avila, s/, 2014, transferencia sobre cera reciclada de abeja,

28 x 20 cm. Imagen de la autora.
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127. Mireia Avila, Al margen de lo familiar, 2014, transferencia sobre

parafina, 19 x 11 cm. Imagen de la autora.

Otra de las connotaciones que adoptamos al atender a esta idea de
transferencia es a través de la repetida nocién en torno a la huella,
especificamente sobre la revisada por Peter Weibel en relacion a
lo que Jacques Derrida trata en Mdrgenes de la filosofia*'” sobre las
nuevas formas en la temporalizacién y espacializacion. En ese
sentido, el significado de esta matriz dactilar no estd nunca
presente realmente, esta en una otredad; estando presente esta
ausente. O en el sentido que J. R. Alcala, se aproxima sobre la
matriz grafica que contiene una imagen latente, haciendo que la
imagen deja de ser cédigo material, para transformarse en codigo
binario, y deja de ser material para convertirse en informacion
digital en el monitor, como imagen virtual, inmaterial o se puede
imprimir en un soporte material por medio de alguin periférico'®.
Su desvanecimiento formal parte de la estructura de la huella, y
como Derrida sostiene no es presencia sino el simulacro de
presencia [apariencia] lo que se desvanece, se desplaza y que de
alguna manera no ocurre. Lo presente se convierte en signo del

signo, en huella de la huella.

217 Jacques Derrida, Randgdge der Philosophie (Frankfurt, 1976) [trad. Mdrgenes de la
filosofia] (Madrid: Cdtedra, 1994), 32 ss.

218 | R. Alcald y Vicente Jarque Soriano, CAAC CUENCA. Colecciones y Archivos de Arte
Contempordneo de Cuenca [catdlogo] (Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla La

Mancha, 2016), 619.
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128. Mireia Avila, Heimlich, 2014, impresién digital sobre parafina, 28 x 20 cm. Imagen de

la autora.

A lo que Weibel concluye cuestiondndose la posibilidad de
reflexionar sobre la esencia del ser en la huella. ;Seria una estética
de la huella la verdadera estética de la ausencia, como huella de lo
presente y como desvanecimiento de la huella? Estas preguntas
contempladas por el teérico de los medios asientan esta idea de
desavenimiento y desplazamiento que lo remiten a la dindmica y
procesualidad de la huella en estos discursos actuales,
construyendo de tal forma sus estrategias y parte del canon de una
estética de la ausencia®®.

Este desplazamiento metafdrico y procesual del que tanto
hablamos y no interesa mas alla de la transferencia per se, es
comprendido -a partir de esta década de los 80 hasta hoy- por
varios tedricos como el recién mencionado Peter Weibel, Nicolas
Bourriaud, Edmond Couchot o Juan Martin Prada como una
especie de traduccidn, trascodificacion o recodificacion del

219 Capitulo original extraido de Arte en la era electrénica (Barcelona: ACC - Langelot/Goethe
Institut, 1992). Cita consultada en Peter Weibel, “La era de la ausencia”, en El medio es el
disefio visual, comp. Jorge La Ferla (Buenos Aires: Cdtedra La Ferla/Colombia: Imagoteca,
2007), 149.



lenguaje procesual que impregna esta practica artistica y
determina el discurso de sus narrativas. Nociones que también
fueron adoptadas por artistas-fotégrafos como Thomas Ruff
(Alemania, 1958) en su serie de tematica astronomica que
cuestiona el registro y la captura objetiva de la realidad, Sterne*
(1989-1992) o Joan Fontcuberta con la serie fotografica
Constelaciones (1993). Ruff trata de desplazar los limites del
concepto de fotografia (kiinstlerische fotografie) que trata Vilém
Flusser en Hacia una filosofia de la fotografia (1983), asi como
cuestionar la presencia y realidad de su momento (y con ello, la
condicién de la imagen) ademas de atender a la apropiacion de
imagenes existentes como hizo Duchamp o Sherrie Levine.
Mientras que Fontcuberta plantea como la imagen representa la
realidad, valiéndose de esta y de sus ficciones, junto a la idea tras
el simulacro con la que registra acontecimientos que no han

ocurrido realmente®?'.

Asi, desde los afios 80 con el movimiento digitalizador, hemos
repasado como la realidad se ha ido trasfigurando en
representacion visual inica hacia lo virtual, adoptando y
adquiriendo nuevas formas de creaciéon contemporanea; y es
entonces cuando la imagen re-acoge el campo de las
transferencias en el campo de las traslaciones, trascodificaciones
y traducciones de lo analdgico a lo digital; permitiendo al arte del
momento multiples tratamientos y lecturas en torno y a partir de
ella. Tanto es asi que como sefiala Bourriuad sélo se puede volver
a codificar lo que fue codificado anteriormente, y toda
codificacion disuelve la autenticidad del objeto en la formula

misma de su duplicacion®*.

220 Serie en la que compré 600 negativos al Observatorio Europeo Austral (Chile), asi se
apropid de ciertos registros refotografiando detalles concretos que ampliaria a gran escala
simulando una fotografia telescépica real. De forma similiar en 2008, adoptd esta estrategia
con la serie Cassini, pero esta vez tomando capturas de pantalla directas del archivo publico y
en linea de la NASA que luego ampliaria al limite del pixel.

221 Esta tdctica serd una constante en su trabajo en torno a la verosimilitud de la fotografia, tal
y como se muestra en El coronel Istochnikov visita el orfanato de los héroes de la Revolucién
en Minsk (1993).

222 Nicolas Bourriaud, Radicante, 156.
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Es en estos procesos donde esta investigacion se cuestiona y
centra, por una parte, en la imagen digital (imagen-data) que
abandona su interfaz habitual -la pantalla- para fijarse
espacialmente, en un formato como materia, quedando asociada
para siempre a su soporte (imagen-materia). Este enfoque estara
supeditado y basado, como veremos, en estas corrientes
heredadas de las practicas del desplazamiento expuestas aqui, del
que bebe y se desarrollara y referenciara conceptualmente -
vinculdndose al procedimiento investigado (Apartado 2. Estudio
de la investigacion y metodologias)- y mas concretamente en el
punto 1.2.5.3. Registro del acontecimiento, asi como desde una
perspectiva creativa mds personal, en el Apartado 3. Aportacion
prdctica. Produccion artistica.

1.1.2.4.2. Desplazamiento Il -
Imagen desplazada tras el algoritmo (Computer Vision)

Art will continue to remain on the entertainment pages, peripheral to society,
unless artists take their rightful place along with scientists in molding our new

information architecture and language content*®,

22 trad. ‘El arte continuard en las pdginas de entretenimiento, periférico a la sociedad, a
menos que los artistas tomen el lugar que les corresponde junto a los cientificos en
reestructurar nuestra nueva arquitectura de la informacién y contenido del lenguaje.” Cf. Sonia
L. Sheridan, "Generative Systems versus Copy Art: A Clarification of Terms and Ideas",
Leonardo 16, no. 2 (primavera de 1983): 103-108.



129. Alan Rath, Art and Technology Studies Symposium:

Simulations/Dissimulations, 1987, fotografia bn, SAIC.

Todo el desplazamiento transfer anterior -paralelo a este- no
puede dejar de nutrirse de esta otra vision inherente a su
momento. Durante los 80 se propiciaron nuevas intersecciones
entre el arte y las tecnologias de aquel entonces con la imagen.
Ejemplo de ello, el congreso celebrado por el antiguo programa
Generative Systems -renombrado en 1982 como Art and
Technology Studies***- en el SAIC de Sonia Landy Sheridan en
1987 con el seminario Simulations/Dissimulations. El
acercamiento de estas ideas fue respaldado con las ponencias de
Jean Baudrillard, Michel Segard, Pamela McCorduck, Joan
Truckenbrod, James Seawright o Ed Emshwiller entre otros.

Desplazamiento de ida a partir de la idea del bit -
Mencionaremos ahora sin ahondar demasiado, dicha tendencia
paralela de la que se disgrega la condicién de la imagen de los
graficos por computadora durante este periodo entre los 80 y 90,
la cual parte de lo tecnolégico y digital e influye en el cambio de

224 El programa Art and Technology Studies estaba dirigido entonces por Joan Truckenbrod y
John Manning. Cf. Bridget Esangga, “Appetite for Disruption”, SAIC Communications
(septiembre 2015), https://www.saic.edu/news/marketing-communications/appetite-for-
disruption.
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régimen visual hacia la condicién de la mirada yla visién a
predisposicion/a disposicion de la imagen derivada de estos dos
desplazamientos.

La vision que se instaura viene entonces predeterminada por el
algoritmo del ordenador PC, con lo que la imagen acoge este
nuevo habitat como naturaleza propia, donde a través de la
operacion que supone el algoritmo se puede observar su
transformacion. Por lo que el algoritmo per se reside y es parte
de la computer vision>.

Asi, parte de esta vision se insertaria tras la obra del matematico
Ben F. Laposky (Cherockee, EEUU, 1914-2000), iniciada en los
anos 50 con las nuevas formas accionadas a través de su

computadora analdgica**

como composiciones eléctricas [en
referencia a sus electronic abstractions]. Las cuales continud
ejerciendo en pro de una interaccién centrada en el binomio
hombre-maquina tras la imagen binaria cada dia mas robusta con
la que modificar y establecer este nuevo imaginario del ver a
través del algoritmo que tanta influencia tendria durante los 80.
Otra conciencia y vision similar de este desarrollo se dio en
Alemania con el procesamiento de imagenes de Herbert W.
Franke (Viena, 1927) y su derivado trabajo en el campo con los
graficos -oscilogramas electronicos- por computadora de 1960 en
adelante.

225 Concepto vinculado a la visién de la computadora u ordenador que abarca una serie de
prdcticas que median de la tecnologia de una computadora, tal y como lo desarrolla Roy
Ascott en su prdctica y teoria. v. mds en Notas.

226 Por medio del cual generaba y capturaban un tipo de imdgenes que registran la vibracion
eléctrica visible en la pantalla del osciloscopio. Sobre estas indagaciones surgio Ocillons
[oscilaciones]. Cf. el catdlogo Ben F. Laposky, Electronic Abstractions. Ocillons (Cherokee,
lowa: Sanford Museum, 1953). en linea:
http://www.vasulka.org/archive/Artists3/Laposky,BenF/ElectronicAbstractions.pdf




‘Ee_ﬁf lap»c‘zéky :
N

130. Ben F. Laposky, s/t [portada catdlogo], 1952, registro escaneado, 29,7 x 21cm.
en Electronic Abstractions, por Ben F. Laposky (Cherockee: Sanford Museum, 1953), 1.
131. Ben F. Laposky, Ocillon 4, 1952, registro imagen electronica sobre papel, Iowa, Sanford Museum.
132. Herbert W. Franke, Oscillogramm [serie], 1956, registro imagen digital sobre papel,

en Digital Art Museum.

Ademas de los mencionados en los puntos anteriores Frieder
Nake, Georg Ness, Michael Noll o Ivan Shuterland, se
denotaran otras aportaciones emergentes en la practica de artistas
que durante este periodo readoptaran bajo la mirada digital otra
clase de imagen programada desde lo geométrico en las pinturas y
esculturas de Tony Robbin (California, 1943), el trabajo en el
RCA*’ de Jeremy Gardiner (Miinster, Alemania, 1957), los Early
Graphics de Mike King (Inglaterra, 1953), o la combinacién
mano-maquina en el trabajo por computadora mas figurativo de
Barbara Nessim sobre 1982 (EEUU, 1939).

227 En su estancia en el Royal College of Art de Londres (1980-83) cred sus primeros grdficos
vectoriales y trazados -base de sus pinturas a gran escala y dibujos a grafito- a través de una
computadora. En continua exploracion con esta visién puesta en la generacién tras la grdfica
computacional, Gardiner desarrollaria en el MIT la serie de 4 imdgenes de M. Stella Orsini con
el sistema SYS en 1984 y sus autorretratos. Cf. Coleccién Jeremy Gardiner en V&A Museum,
http:/collections.vam.ac.uk/.
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133. Tony Robbin, Lobofour, 1982, grafico computacional sobre lienzo,
20,3 x 30,5 x 38 cm. Coleccion del artista, en tonyrobbin.net.
134. Barbara Nessim, Ode to the Statue of Liberty 2, 1982-84, fotografia ‘cibachrome’
de la pantalla de la computadora, en Barbara Nessim. An Artful Life, por
Wall Street International Magazine (octubre de 2014).
135. Seiji Kakizaki, Barbara Nessim at the School of Visual Arts, 1986, fotografia, en
Barbara Nessim. An Artful Life, por Wall Street International Magazine (octubre de 2014).

136. Jeremy Gardiner, Untitled (Stella) from The Library of Human Hard Copy [4 piezas], 1984,

imagen generada por computadora impresa sobre papel fotografico, 40,3 x 47,1 cm. Coleccién V&A

Museum, no. E.517-2010, E.518-2010, E.519-2010, E.520-2010.
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Entre estas intersecciones, podriamos puntualizar en que existe
dentro de este periodo, una especie de predisposicion de la
mirada, a modo de persistencia retiniana sobre la pantalla.
Estado y condicién que vinculamos también a una idea en torno
al concepto de mapeo**®. Nocion que el astrdlogo y fildsofo
Carutti propone en cuanto a la accién de mapear como un acto
complejo del mirar, una contrastacion creativa en la que el
usuario (re)descubre constantemente otras nuevas conexiones
entre los elementos y espacios con los que interacttia y decide
habitar.

Desde este enfoque astroldgico, se pueden hallar relaciones con el

pensamiento y conocimiento tecnoldgico mds temprano junto al

229 enla

desarrollado por una denominada inteligencia vincular
que Carutti sostiene cdmo toda esta clase de ideas o practicas
desenbocan en unas teorias sobre la inteligencia tecnologica de la

siguiente forma,

[...] Empieza a reconocer cada vez mds claramente la modalidad especifica de esa
inteligencia [tecnolbgica] y puede identificar el confuso entramado de ideas,
imdgenes, lenguajes, sensaciones, emociones y sentimientos que brotan
incesantemente de esa actividad. Debe aceptar [...] que habita un mundo de
objetos y que solo puede sentir las sensaciones que estos —ya sean materiales o
virtuales- le provocan. Por primera vez comienza a observar y observarse ddndose
cuenta que ha adquirido el hdbito de separarse de la trama interactiva de la que

forma parte2®

%

Con todo esto, empezaria a calar hondo la nueva estética de la
imagen tras su condicidn digital, mecanica, ligada a su capacidad
multiple, aleatoria y tnica. Encontramos desde estas
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apreciaciones, unos paralelismos de este desenlace estético con la
mirada tras la disociacion de la imagen registrada en la fotografia
y la imagen generada -o capturada- bajo las premisas dirscursivas
de la méquina o computadora con fines artisticos. El proceder
con las maquinas supuso -y supondré- un reto al artista, que
somete a la tecnologia, dejando que la técnica no acapare todo la
creacion, como bien hibridan y no sucede en el proceso de Georg
Miihleck o Sonia Landy Sheridan.

Paralelamente, otra de las apreciaciones que a dia de hoy se
podria reactivar respecto a lo digital como hibridacién innegable
del ser humano es la perspectiva instaurada en los ensayos de
Edmond Couchot (Paris, 1932). Quien propone que unas de las
mayores hibridaciones de la historia aparecen con la fotografia y
con el ordenador, pues bien, su hardware y software estan hechos
a semejanza nuestra. Nos remite entonces a la condicién virtual y
a su estudio en torno al tratamiento de las imagenes. Como bien
se desgrana en su publicacion Images, de l'optique au numeérique:
les arts visuels et I'évolution des technologies (1988)>".

En este final de siglo, otro de los factores, arraigados a la computer
vision, como hito determinante fue la aceleracion de las
conexiones, iniciadas durante el periodo de la Guerra Fria, con las
iniciativas mas consistentes que encabezé Tim Berners-Lee
(Londres, 1955) en 1989 en el CERN de Ginebra, donde se
compartié informacion via red a través del protocolo de
transferencia de datos HTTP** entre servidor y cliente. Con esto
terminaria de implantarse la condicion hipermedia necesaria que

daria forma al estindar world wide web que hoy conocemos.

Queda analizado a lo largo de esta primera contextualizacion

junto con las relaciones circunstanciales establecidas, la




dimension del cambio cultural que surgid, un cambio de régimen
-en este caso- visual, tras la aparicién de la condicién posmoderna
hasta nuestros dias.

Ante este cambio visual, volvemos a coincidir con uno de los
referentes desde la década de los 60 en el campo del arte del
proceso como el ya citado Roy Ascott, quien afirma que el artista
produce el contexto y el contenido es generado, resultando

emergente*”

. Lo que desencadena una transformacion de la
imagen, pues desde su enfoque digital-virtual, es esa cualidad de
emergente la que hace al significado y la experiencia del arte
actual mads abierto, multiple, alejado de las estructuras e imagenes

fijas generadas anteriormente.

%%

137. Georg Miihleck, Interference with the air of Montreal, 1984, fotocopias Xerox 6500 sobre papel,

86.4 x 152.4 cm, en georgmuehleck.com.
138. Georg Miihleck, 31x2000m3 or Diary of a machine: Montreal Dec. 84, 1984, 31 fotocopias Xerox

6500 sobre papel, en georgmuehleck.com.

23 Roy Ascott, “Avances de la telemdtica y el arte interactivo”, en Arte, ciencia y tecnologia,
compilado por Jorge La Ferla (Buenos Aires: Fundacién Telefdénica, 2009), 30. v. mds en Notas.
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Y a partir de aqui, a la entrada de la tltima década del siglo XX, sin
distincidn la condicién de la imagen alude puramente a la nada, nos
apoyamos en las connotaciones preconcebidas en esta irénica metafora
que engloba la serie electrografica Copies of Nothing de Georg Miihleck.
La imagen trasladada a la pantalla vacia, como base rompe con su aura
original y representacion, donde acoge esta mirada accionada por el
artista y acontece el viaje hacia esa traduccion y desplazamiento
consecuente, del bit al atomo -de lo digital a lo analdgico-, en cuanto al

registro del acontecimiento.

Asi con esto, ante la incertidumbre creativa, signos, sefiales y nuevos
significados que marcan la estructura de un final y principio de siglo.
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1.2 | EL PLANO DONDE RESIDE -EL DESDOBLAMIENTO DE- LA
IMAGEN DIGITAL | 1990~

We are living in an era when the visualization of the shape of time is as possible as
the visualization of the shape of object.”**

Sila huella electrografica se distinguié como hemos visto del dialecto de
la imagen fotografica, fue por cuestiones de inmediatez, materialidad y
veracidaz ante el acto de registro. Como sabemos, el corte
epistemoldgico entre la fotografia analdgica y digital por su parte, se debi6
en efecto a que el portador quimico se vuelve obsoleto y el avance de la
digitalizacion en el campo de la imagen -y con este el de la fotografia
como arsenal convencional productor de imagenes- serfa un factor de
relevo inamovible junto con la reproduccidon de imdgenes a través de la

maquina automatica y la computadora.

El desvio a través de la pelicula en estos pasajes en que la imagen
fotografica no solo pierde su materialidad analdgica, sino que desde lo
técnico y conceptual -si cabe- la imagen-archivo (digital) adquiere como
elemento documental la posibilidad de eliminarse o modificarse de
inmediato, sin dejar una referencia a su condicién original -y con ello su
autoria y determinacion-. Esto abre paradigmas a un pretexto estético
virtual que atiende atin a la fisicidad y del que establecemos la hipotesis de
un desdoblamiento de la imagen digital en torno a lo analégico y digital -
entre 4tomos y bits-.




%

De esta manera, automatizada la percepcion, la realidad acontece con un
desdoblamiento en la imagen, enfocandose bajo las teorias del espejo, de
lo multiple y lo transitorio, del bucle, al tiempo de sus variaciones y una
transparente instantaneidad. Se plantea entonces a partir de este apartado
la posicién y el como afectaron los movimientos fluctuantes de finales de
siglo XX en un desfase informatizado hacia la predisposicion de la
mirada anterior, ahora comprometida con su condicion, a

5 Como

predisposicion de la imagen como variable cambiante e hibrida
todos conocemos, una imagen condicionada y dispuesta bajo el black
mirror™® -ya sea monitor, plasma, pantalla inteligente- es el negro espejo
de una realidad y existencia que representa lo mas reciente en este siglo

XXT.

Bajo esta hipdtesis de cambio de régimen visual se asimila este prospecto
selectivo de la mirada como conducta, en el que es la imagen quien en
esta ocasion redirecciona y dicta a través de sus canales, intenciones,
superficies y espacios un acto puramente intencionado y condicionado,
mas alla de lo estrictamente entendido como obra-objeto museable. Se
reestructurara a partir de este momento y en adelante, la actividad
artistica mas emergente y diversa, a la que tender puentes entre la
fisicidad y la virtualidad en pro de los espacios discursivos que las
acojan.

Es incuestionable que el concepto de imagen -ligado a su capacidad de
reproduccion, visualizacion y difusién- ha sufrido transformaciones
significativas a lo largo de la historia, influenciado por factores
tecnoldgicos, comunicativos y sociales, principalmente. Desde la
Prehistoria y las primeras representaciones del arte parietal, pasando por
la imprenta, el encuentro del artista con la 6ptica, la cimara oscura y su
devenir fotografico, la imagen en movimiento y el cine, los mass-media, la

maquina automatica e Internet y su capacidad hiperconectiva y
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fluctuante, entre tantos otros; las caracteristicas ligadas a la imagen y al
dato, y sus significados han permanecido en continuo proceso de

modificacion.

Se establece un nuevo cambio de pensamiento y de inflexion tecnolédgica
y estética que afecta sustancialmente a la sociedad de la informacién y
como no es independiente a ella, al arte también. Es asi como a partir de
la década de los 90 con la primera comunicacién mediante el protocolo
http*” por Tim Berners-Lee -que mas tarde se convertiria en Internet- y la
mercantilizacién y acceso a estos dispositivos, que se dieran estas
transformaciones. Es asi como se inicia, mas concretamente, un camino
iniciado después de la mitad del siglo XX hacia una busqueda del
significado y una conciencia estética heterogénea, que abordara unas
lecturas y apreciaciones tedrico-practicas desde un punto de vista mas
conceptual y procesual como las del tedrico Annick Bureaud. Quien
desde la perspectiva de la complementareidad del arte electrénico, y en
ocasion de IDEA*® (1992) introdujo esta segunda edicion incidiendo
sobre varias ideas potenciales en torno al arte de la hibridacion -arte
electronico+tecnoldgico, como un arte de Erlebnis, de experiencia, en

tiempo real- que ya congregaba a tantos artistas y espacios emergentes:

La technologie contemporaine n’est pas le prolongement d’un sens particulier
mais une nouvelle peau d travers laquelle nous sentons, nous respirons, nous
touchons, nous vivons. Ce nouveau corps recouvre l'ancien comme una couche de
sédiments. Simultanément, a une abstraction et une inmatérialisation de plus en
plus grandes apparait ainsi la réimplication du corps dans expérience que nous
avons du “réel”.

Ce qui est frappant, dans beaucoup, d’ceuvres d’art électronique, est la nécessité de
les vivre, de les expérimenter. Pour “voir” Poeuvre, le corps tout entier doit

s’impliquer dans le processus défini par artiste.”




Ademas, Bureaud puntualiza sobre como esta hibridacion se manifiesta
también en nuestra relacion -percepcién- con la nueva naturaleza de una
obra, en la que la obra se convierte en medio. Se trata de un momento en
que las diferentes tecnologias -como metalenguaje entre los sentidos del
hombre y la maquina- se combinan cada vez mas entre si, y por ello,
podriamos hablar de un desdoblamiento en la imagen accionado entre los
elementos de diversas disciplinas y procesos tras los que se ejecuta un
viaje tanto técnico como conceptual. Se crea en funcién de unos criterios
externos a la naturaleza preestablecida, que, a partir de este momento, se

estructuran en el entorno digital.

Asi, entre las cuestiones principales que planteaba Bureaud y que nos
remiten al concepto mas temprano de hibridacion -vigente en los
discursos actuales pero renovado- establecemos las siguientes relaciones

conceptuales con lo mas contemporaneo de este modo de ver de los 90:

hibridacién | procesos en flujo
experiencia tecnoldgica, electronica | experiencia inmersiva, envolvente
visibilidad artificial | visualizacion natural (vision)
relacion hombre-maquina | hombre-inteligencia de la médquina
arte de Erlebnis | registro del acontecimiento (metalenguaje)
tecnologia_electrénica | nueva piel_superficie_extension del significado

individuo colectivo | usuario comunitario

%

Bajo este pretexto, observamos como el estado de la cuestion en este
segundo bloque, parte de que quien condiciona ahora es la mirada
(condicionando la misma visién) ante una imagen que se torna inestable,
abierta, revisitable; su percepcion se vuelve mds efimera incluso
impalpable, se aleja de lo museable dentro de lo entendido como
institucion. Y por lo tanto, no todas las practicas siguientes se vincularan
directamente con el objeto ni con el marco expositivo tradicional. Como
veremos, en mayor o menor medida, se acoge todo lo comprendido
dentro de este bloque ante la predisposicion o a disposicion de la

imagen.
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El discurso que trata principalmente sobre la condicién digital de la
imagen, se estructura a partir de este segundo subcapitulo en ambas
aristas de una imagen-materia, una imagen que va del atomo al bit
(opcioén 1 analégico_digital) y viceversa (opcion 2 digital_analdgico),
entrelazando su condicion analdgica con la digital, desde la fotografia al
dibujo, pasando por la gréfica expandida.

%

Por ejemplo, desde hace mas de 25 afios existen trabajos colindantes que
reflejan este desglose visual, como la practica de Jeff Wall (Vancouver,
1946) viene cuestionando -como superficie y objeto mas propio de la
pintura clasica- el claro reemplazo de la imagen pictdrica ante la
fotografica en cuanto a la representacion analédgica de la vida moderna.
Sus collages previos al procesamiento digital le llevan necesariamente a
otra cuestion en torno al grado de intervencion y recoleccidn, a partir del

cual la imagen y los procesos se hibridan integramente en una especie de

pintura electrénica.

139. Jeff Wall, A sudden gust of wind (after 140. Jeff Wall, A sudden gust of wind (after
Hokusai), 1993, collage, 77,3 x 121,5 cm. Hokusai), 1993, transparencia
Londres, Tate. retroiluminada, 250 x 39,7x34 cm, Tate,
https://www.tate.org.uk/art/artworks/wall- Londres.
study-for-a-sudden-gust-of-wind-after- https://www.tate.org.uk/art/artworks/wall-a-
hokusai-t07235 sudden-gust-of-wind-after-hokusai-t06951

En contraposicién, mientras la corriente de la apropiacion y reproduccion
de imdgenes se expandia, la andadura de Gerhard Ritcher (Dresde, 1932)
con sus overpainted photographs (pinturas sobrepintadas) continuaba
esparciendo el potencial neoconceptual en remix con el neoexpresionista

-arraigado a la emocion pura de lo pictérico- con la creacion de imagenes



a través de un didlogo entre los viejos y nuevos medios. Asi ante los
desplazamientos y miradas entre lo pictdrico y lo fotografico, sin
coincidir totalmente con el discurso de Ritcher:

Ahora hay pintura en un lado y fotografia -es decir, la imagen como tal- en el
otro. La fotografia casi no tiene realidad; es casi un 100% imagen. Y la pintura
siempre contiene realidad: puedes tocar el material; tiene presencia; pero siempre
produce una imagen... Una vez tomé algunas fotografias pequerias y luego las
unté con pintura. Eso solucioné parte del problema, y funciond -mejor que
cualquier cosa que pueda decir sobre esta cuestion-.2+

Cabe puntualizar su forma de ver, mas alla de su estrategia figurativa-
abstracta y los problemas a resolver que sefala; el pensamiento y proceso
creativo de hibridacion calaba hondo ante la cuestion de una cesion de la
mirada y el desdoblamiento de la imagen, en todas las disciplinas.

141. Gerhard Ritcher, 9.1.89, 1989, dleo sobre fotografia a color, 10.5 x 14cm, gerhard-ritcher.com

https://www.gerhard-richter.com/en/art/overpainted-photographs/people-74/9189-
14305/2&artworkid=6&info=1&p=1&sp=32
142. Gerhard Ritcher, sin titulo, 1992, 6leo sobre fotografia a color, 14.5 x 10.7cm, gerhard-

ritcher.com https://www.gerhard-richter.com/en/art/overpainted-photographs/sils-82/untitled-
18614/2&artworkid=6&info=1&p=12&sp=32
143. Gerhard Ritcher, 24.2.98, 1998, 6leo sobre fotografia a color, 14.7 x 10cm, Gerhard-ritcher.com

https://www.gerhard-richter.com/en/art/overpainted-photographs/family-88/24298-

14284/2&artworkid=6&info=1&p=16&sp=32
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A lo largo de su historia, la fotografia ha acumulado indistintamente un
contenedor particular y heterogéneo de imagenes. Desde sus inicios, los
artistas se han apropiado del material de dicho depdsito con el fin de [re]-
analizarlo, editarlo, significarlo, contextualizarlo y someterlo a una nueva
lectura y mirada. Con la digitalizacién, este contenedor no solo continta
creciendo, y con ello los hallazgos accidentales o la recoleccién; sino que
esta conceptualizandose en la nueva era de la imagen, con la
postfotografia por ejemplo. Sin embargo, uno de los cambios mas
relevantes reside en el concepto de archivo, el cual esta experimentando

implacables transformaciones al ritmo de las redes.

No en vano, titular este punto el plano donde reside -el desdoblamiento
de- la imagen digital viene a referirse, en rasgos generales, tanto a las
superficies de la imagen en el propio de la
practica transfer que media de la metodologia expuesta en esta tesis; como
alas planteadas a raiz de M. McLuhan, en las que se
puntualizan aspectos complementarios entre las teorias de Vilém Flusser
(Republica Checa, 1920-1991) con las de Friederich A. Kittler
(Alemania, 1943-2011) o el trabajo en torno a la imagen que es
metéfora®' de W.]J.T. Mitchell (EEUU, California, 1942), interpelando
ciertos aspectos aspiracionales de la imagen figurativa contemporanea**
en el trabajo de Roman Gubern, José Luis Brea o en el del catedratico
Juan Martin Prada (Madrid, 1971).

Abrir y cerrar nuestro argumento y este ultimo bloque del marco -que
contextualiza y enlaza al Apartado 2. Estudio de la investigacion y
metodologias- mayormente con las ideas de F. A. Kittler y J. M. Prada no
es un tema arbitrario, me lleva a replantear otra cuestion. Kittler se dedica
ala escritura detras de las imagenes, cuestionando la luz en el arte, el
objeto socio-cultural de la cimara oscura y la convergencia analégica-

digital con el eje central medidtico y técnico tras el algoritmo. Mientras




que desde el punto de vista de Prada, la idea de huella, desapariciéon y
virtualizacion esta mas que presente en las tltimas décadas. Hecho que
atiende a la condicion de la imagen y la vision vigente a través de la
practica con los medios. Las similitudes humanas con el hardware y
software vienen entabldndose desde hace décadas por lo que la imagen
fluye tras el ver de una especie de caleidoscopio. El anacronismo de las
imagenes del que ya hablaba Didi-Huberman puesto en cuestion.

— hibridaciones Couchot
—- modos de ver Hockney
——— telemdtica Ascott

1900 2000 2010

A eSS fm = = f = o

1.2.11 MODOS DE VER. Caleidoscopio anacrénico

anacronismo: error consistente en confundir épocas o situar algo fuera de su época

[...] alguien ha definido la pantalla como una nueva caverna platonica, por la
que desfilan las sombras de la realidad/ficcion, al tiempo que va borrandose la
supuesta linea o meridiano de las evidencias con la que nos habiamos construido

una cartografia elemental del sentido o de la verosimilitud >+

Ese alguien -Jean Baudrillard- defini6 en La Transparence du MaP* una
especie de nueva caverna de Platon que se inscribe en la pantalla, como
lugar en el que circulan las sombras de la realidad ficcién, y con ello, la
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nueva representacion de imdagenes intangibles propiciadas por los
mecanismos automaticos de vision virtual, en este momento de asuncién
e inmersion digital. Concretar dicha condicién anacroénica en la vision del
arte afecta directamente a la historia y parece que durante la década de los
90 volvio a abrir tema y crear debate; se publicaron diversas teorias que
reformularon y recompusieron la produccion de imagenes en torno a los
medios dpticos. Asi a modo de caleidoscopio anacrdénico, una imagen a
predisposicion de su circularidad, una imagen dispuesta por diferentes
espejos y lentes, reorganiza en este punto el influjo de dichas aportaciones
tras las que se analizaron los modos de ver que segiin nuestra hipdtesis
reubicaron la mirada y la imagen desde los 90 hasta entrado el milenio.

Como anécdota y coincidiendo con la repercusion medidtica y tardia de
Blade Runner (R. Scott) en 1982, se entablo en los noventa una concisa
vision posmoderna y una imagen posmodernista de acuerdo con la
condicién de naturaleza cambiante y hibrida que se introducia
rapidamente en lo social y tecnoldgico del momento. Aproximandonos al
planteamiento tedrico de este cambio social y ético, el socidlogo Lyon

describe la representacion visual del escenario del film como:

[...] decadencia urbana: edificios abandonados que fueron majestuosos en el pasado
[interpretados por los tedricos postmodernos como simbolos de la modernidad caida], calles
abarrotadas y cosmopolitas, interminables mercados callejeros, basura sin recoger y una
llovizna gris constante [...]. Sin duda, el progreso estd en ruinas [...] Columnas griegas y
romanas, dragones chinos y pirdmides egipcias se mezclan con gigantescos anuncios de neén
de Coca-Cola y Pan Am [...] La imagen dominante es de decadencia, desintegracién y
cadtica mezcla de estilos. ;Qué hace postmoderno a Blade Runner? [...] Para empezar, se
cuestiona la realidad misma. Los replicantes quieren ser personas reales, pero la prueba de
la realidad es una imagen fotogrdfica, una identidad construida. Esta es una forma de ver la
postmodernidad: un debate sobre la realidad. El mundo de sélidos datos cientificos y una

historia con finalidad que nos legd la Ilustracién europea, jes meramente un anhelo?*

Asi, tal y como hemos ido recorriendo a nivel teérico e histérico, se
presentia una especie de apagén analdgico -que atin hoy no ha llegado en
su totalidad, pero se ve absorbido- por la asuncién digital.




kK

Mas alla del ambito de la cultura electrénica y la estética pura, ciertos
anhelos conceptuales fueron entablados y apuntaron hacia esta realidad
latente en torno a la fotografia en Digital Photography**® (1992) una
muestra en la que Paul Berger, Carol Flax, Esther Parada y el colectivo
Manual (Suzanne Bloom y Ed Hill) incidieron sobre dicho panorama con
el discurso digital que caracterizaria la practica postfotogrdfica. Término

que emple6 Roy Ascott en el prologo del catalogo de la exposicion®*’

para
referirse al nuevo pasaje artistico -transformador, inestable, transitorio-
con la mencionada fotografia digital con la que estos artistas crearon sus
imdgenes y abordaron una serie de preocupaciones cercanas a lo que no
es visible, fluido o transitorio de su realidad en torno a los sistemas y las
relaciones humanas, trabajadas desde la naturaleza, la cultura o la politica.
Todo ello en un proceso abierto, asumiendo el cambio radical que supuso
la tecnologia digital para la imagen y abordando no solo donde y cémo
aparece o se representa la imagen, sino los nuevos planos sobre los que se

desplaza o se acoge.

Asi pues nada ajeno a todo este movimiento, fue también en 1992 cuando
este veterano en cuestiones de arte interactivo, tecnologia y sistemas
fluxus como el ya mencionado Roy Ascott desarrolla Telenoia, una obra
con la que remueve otro c6digo y una percepcion estimulante en el ver,
una vuelta de tuerca mas hacia una incubada condicion globalizadora de
la imagen. En palabras de Ascott, una celebracion de la conectividad |[...]

la celebracion de que uno se abra al mundo®*®

. A través de la imagen y
como él mismo proyectd en su pantalla telematic connectivity, mind-to-
mind across the world®*® durante 24 horas en linea. Con esta pieza
reagrupd artistas de diferentes partes del mundo, en la que queria hacer

de la autoria una experiencia colectiva y darle importancia al proceso
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colaborativo, a través de la conectividad hecha imagen, video, hipertexto
o sonido. En los albores de Internet™, esta practica disgrego raices
centenarias sobre las formas y superficies establecidas y tradicionales del

arte.

De esta tecnologia y practica postfotografica nos quedamos con algunas
de sus aportaciones hacia dicha tecnologia, que como sostiene Ascott en

1, es capaz de capturar (imagen, video,

el ensayo Photography as interface
sonido), construir (datos) y generar (a partir de nimeros sin procesar)
imagenes para luego tratarlas, almacenarlas, relacionarlas, introducirlas o
transferirlas a un flujo de medios infinito y ubicuo. Procesos de
transformacion en torno a la economia de la imagen que cambian y se
modifican tanto por la mirada y accion del espectador como por la del

artista.

144. R. Ascott, Telenoia, 1992, proyecto telematico, 9:18, video, V2 Lab for the Unestable Media.

kokk
Otra reunidn telematica a través de la mirada electrografica y del fax,

asomaba en una instalacién acontecida en la Fundacion de Arte y
Tecnologia de Telefonica (Madrid) en 1992, con la obra Variaciones de




Gris. La activacion de la superficie plana®* de Rubén Tortosa. Un
proyecto articulado alrededor de la obra cubista de Juan Gris -como
demand¢ la Fundacién-, en lo que Tortosa cred una obra a través del fax
coordinadamente con otros artistas que invitaria, como Bruno Munari,
David Hockney, Sonia Landy Sheridan, Jiirgen O. Olbrich, Hirotaka
Maruyama, Eugenio Cano, Antoni Muntadas-Joan Rabascall, Rafael
Calduch, Jesus Pastor, Les Levine, Marisa Gonzalez, Philippe Boissonnet y
Paulo Brusky; los cuales contribuyeron con su distintivo modo de ver a
través de las nuevas tecnologias de aquel momento. Estas manifestaciones
que alegan un pensamiento contemporaneo hibrido, llevaron a lo la
siguiente hipdtesis, hacia una nueva condicién en el ver, en la mirada del
artista que estaba viendo alterarse la predisposicion de la imagen tras el
desdoblamiento analdgico-digital que ya se comenzaba a entrever.

ACTIVACION DE LA SUPERFICIE PLANA

INSTAlAClé)N FAX
RUBEN TORTOSA

145. R. Tortosa, Activacion de la superficie plana [cartel], 1992.

Imagen cortesia de Rubén Tortosa.

146. R. Tortosa, Activacion de la superficie plana, 1992, proyecto
telematico, 640 x 434 px. Imagen cortesia de Rubén Tortosa. JURGENO ." \
SAAREA A siA
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El cuestionamiento de la conciencia y percepciéon humana a través de la
imagen cambiante, propia de la cibernética y las telecomunicaciones, fue
practica comun para muchos artistas que auguraron un cambio visual
hacia una condicion de la mirada y la vision frente a la imagen, su
significado y su recepcion como obra. Por ejemplo, el primer proyecto
interactivo conjunto de Christa Sommerer (Austria) y el programador
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Laurent Mignonneau (Francia) Interactive Plant Growing (1992) recaia
sobre la idea de interactividad de la imagen, como metafora viva en el
espacio. En esta pieza se podian acariciar unos helechos, los cuales
disponian de unos sensores en sus raices, conectados a un ordenador que
recogian estos datos y los traducia en proyecciones -bajo la idea de dicho
movimiento- sobre la pantalla. Algo similar, a la pieza de las polillas que
buscan interactuar con la luz -imagen- de forma intermitente, una

conciencia y condicién viva.

“Interactive PlantGrowing"
(c)93, Sommerer & Mignonneau

147. Christa Sommerer y Laurent Mignonneau, Interactive Plant Growing [vista instalacion], 1992.

en interface.urg

Otra de sus piezas clave en el arte interactivo de los 90 fue A-Volve
(traducida como A-volucién®’) en la que conjugarian el modo de ver con
la creacion de iméagenes artificiales, hiimedas; que se adaptaban al agua y
desaparecian sobre el espacio dispuesto a modo de una especie de piscina.
Se reducen y cuestionan aqui las fronteras real-irreal mientras hacen
interactuar al espectador -como elemento natural- con aquello puramente
digital que él mismo crea, sostiene y/o destruye. El agua como metéafora y
medio de interactuacién entre la hibridacion fisico-digital en un mismo

entorno.




148. Christa Sommerer y Laurent
Mignonneau, A-Volve, 1994. en

interface.urg

(c)94, Sommerer & Mignonneau
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De esta manera, bajos estas influencias y corrientes engrandecidas por la
red, fue como se amplio el campo conceptual del arte. Gran parte de ello
tiene que ver con el como se refiere constantemente Ascott a lo humedo y
fluido de los procesos, simultineamente a las bases de la enunciada
modernidad liquida de Zygmunt Bauman. Antes de Internet, se hablaba y
hacia huella, pero con la llegada de la red se amplificé el campo de
actuacion artistico en torno a esta, ejemplo de ello fue Walter de Maria
(California, 1935-2013) con el land art en la década de los 60 o la
reorganizacion del flujo de trabajo que modific el plano pictérico de
Pollock, y con ello, tantos otros fundamentos preestablecidos en el arte.

Durante el final de década, esta nueva vision ya era firme como se refleja
en multiples muestras y espacios, como el I Congreso Internacional Arte
en la era electrénica: perspectivas de una nueva estética (1997) dirigido por
Claudia Giannetti en el CCCB.

Asi como otro nodo al que unir este contexto digital en la condicién de la
imagen se remonta a Net Condition®* (1999), una exposicion colectiva
que incluy6 obras clave que mediaban de lo visual y visible a través de la
red como instrumento.
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Aparte de las corrientes que surgieron, los cambios sociales eran evidentes
y desde esta perspectiva postmoderna, entre ellos, y siguiendo el hilo de
esta condicion mutante o himeda de la imagen, cabe mencionar también

la aportacidn -criticada desde diferentes sectores**

- del pintor David
Hockney (Bradford, 1937) quien intervino elocuentemente con un
estudio sobre la imagen y su gréfica en relacion con la percepcion del

sistema Optico. Debido en parte a su trayectoria con la fotografia®>

, clave
en casi todas sus reflexiones sobre la imagen, fue con lo que decidi6
indagar mas exhaustivamente en torno al viaje que ésta realiza junto a la

luz bajo el efecto de ciertas lentes.

149. David Hockney, The Great Wall [vista exposicion], 2013, imagen cortesia de De Young Museum,

San Francisco.

De esta forma, no fue hasta 1999 cuando Hockney se replantea y
cuestiona seriamente cémo se habian podido crear ciertas imagenes a lo
largo de la historia, momento en que visit la exposicion de dibujos del
francés Dominique Ingres en la National Gallery de Londres. Si algo se ha
podido confirmar en la obra y trabajo de Hockney es el planteamiento
conciso hacia una reconduccion de la luz y de la mirada, como se

evidencia en su teoria, desde la tesis Hockney-Falco al documental sobre

255 Desde el colectivo artistico, algunos historiadores, artistas, acddemicos y criticos no
respaldaron sus primeras publicaciones basades en su experimentacién personal, que mds
tarde avalaria con investigaciones cientificas.

256 Hockney reformulé durante los 60 y 70 el canon fotogrdfico establecido, asi como la
representacién del plano pictérico, al mismo tiempo que lo harian las estrategias de artistas
pldsticos como Robert Rauschenberg o Richard Hamilton. La fotografia fue un medio comun
en el happening, la perfomance o el land art de Richard Long, Robert Smithson, Nancy Holt,
Michael Heizer, Walter de Maria, Dennis Oppenheim o Jirgen Klauke en los 70 y 80.



El conocimiento secreto®™’

entre muchas otras aportaciones que realizo
junto al fisico Charles Falco. Indagaciones en las que se valié de un previo
analisis visual realizado en el 2000 que acotaba el periodo desde 1350
hasta 1900 y estructuraria lo que pasaria a ser The Great Wall*® y un
apunte esencial en sus teorias. Un atlas con dieciocho paneles repletos de
multiples retratos realistas impresos que supuestamente mediaron de la
Optica y la proyeccion de la imagen. Asi quedo patente un cambio radical
en los modos de ver y la percepcion de la imagen en el arte radica en su
naturaleza mas arcaica y pura, la luz y la tecnologia. Con esto nos
apoyamos para atisbar un desplazamiento en la condicién de la mirada y

de la visidn, en esta etapa, a predisposicion de la imagen -digital-.

Diferentes posturas y cuestiones se reabrieron tras estudios como éste que
reflexionaron en torno a como y qué significaba emplear -o mas bien,
apropiarse-, en este caso la fotografia como medio y no como fin, y en

consecuencia la imagen.

Si bien la fotografia se introdujo en el circuito artistico sobre los 60 como
mera herramienta o medio, su modo de ver se vio fuertemente implicado
en las practicas del land art, la perfomance o en el campo de las artes
plasticas -sin un discurso o base puramente fotografica- a partir de los 70.
Hecho que cambiaria en la década siguiente tras la influencia de la
fotografia conceptual y la fotografia multiple que terminarian formando
parte de las reconocidas Bellas Artes durante este periodo de los noventa.

En lineas generales, estas brechas y cambios afectaron a la actividad
fotografica. Lo que nos aproxima a los planteamientos en torno a la
posmodernidad hacia donde apunto el critico Douglas Crimp, sobre cémo
dicha corriente solo puede entenderse como una ruptura concreta con la
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modernidad, con aquellas instituciones que son condicion previa para el
discurso moderno y que lo forjan: en primer lugar, el museo; en segundo, la
historia del arte, y finalmente, en un sentido mds complejo puesto que la
modernidad depende tanto de su presencia como de su ausencia, la

fotografia.

259
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Si bien, las alteraciones en los modos de ver se desencadenan a partir del
desdoblamiento de la imagen analdgica hacia la digital -acontecido
durante este periodo-, es la vertiente con la imagen fotografica analégica,
la que pierde o se ve absorbida ante el corte postfotografico tras la
digitalizacién (ubicado mds concretamente en las décadas siguientes).
Observamos pues como se pone en cuestion el aqui y ahora de su
condicion de presencia en diferentes dmbitos, que a su vez también
requiere de la ausencia como condicion de la representacion. Cuestiones
como la constante circulacién, comparticion y re-apropiacion
enmarcardn estrategias que involucran a la mirada y su cesion,
dirigiéndonos hacia la recodificacién en los procesos.

Asi es como con el auge del posmodernismo, el arte reacogio y se apropiod
de multiples estrategias basadas en la imagen, como la pluralidad de
copias frente al determinismo de la obra tnica y auténtica.




152. Rubén Tortosa, Scan IV, 2006, transferencia sobre resina acrilica, 40x29 cm, cortesia del artista.
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1.2.2 | RECODIFICAR PROCESOS Y CEDER LA MIRADA |

Y si analizabamos en los anteriores puntos el acto del mirar a través de la
maquina, combinado con el proceso re-pensado y re-valorizado,
tenemos una nueva variacion en la mirada hacia la imagen, este cambio
conform¢ parte de las bases de la obra de artistas como Jesus Pastor,
Rubén Tortosa, Wolfgang Tillmans, Thomas Ruff o Penélope Umbrico
entre tantos otros. La cesion de la mirada se amplifica a todo tipo de
planos y pantallas, asi su registro puede generarse a partir del proceso
interno de la méquina o bien en la superficie -a través de capturas o
registros- con una camara fotografica -de forma externa-. En ambos
casos, recodificando procesos, cediendo la mirada y resignificando la
condicién de la imagen. Para entrar en cuestion intercalaremos en este

apartado algunas de las estrategias que defienden esta postura.

Por un lado, la condicion grafica y digital. Nos interesa entonces
remarcar la vigencia de ideas con la copia, la fotocopia de la fotocopia
ligada a la huella o el ruido de la méquina traducido a la imagen y sus
erosiones junto con el concepto de instante presente tanto en el registro
como en la impresion. Fue asi como el proceso del que hablaron tantos
autores como Sonia L. Sheridan, J. R. Alcalé o Jests Pastor durante el
periodo de los 70-80-90, prevalece y se reactiva como concepto y medio
en las estrategias de artistas como Wolfgang Tillmans o Rubén Tortosa,

ambos referentes en esta investigacion.



150. Rubén Tortosa, Prints [serie Print of Print], 2006, impresion digital transferida sobre

resina acrilica, 41x29 cm, en rubentortosa.com https://www.rubentortosa.com/?p=141

151. Rubén Tortosa, Scan I, 2006, transferencia sobre resina acrilica, 40x29 cm, cortesia del artista.
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Sin perder su hilo, en las tltimas décadas, las transformaciones mas
significativas estan siendo provocadas por las caracteristicas propias de la
red y la imagen digital (vinculada aqui a la nomenclatura bits) y las
maquinas de registro-impresion-produccion (dtomos). Asi, se incide en
un replanteamiento en torno a la cuestion de la imagen a partir de su
intangibilidad y corporeidad. Como plantea Alcald, hemos conseguido
dotar a las imagenes de una naturaleza sintética que es capaz de otorgarles
una especie de vida propia con la que interactuar entre el espacio fisico
que habitamos y la pantalla que nos traslada al mundo virtual*®. Asi, se ha
desarrollado una capacidad de almacenaje para este exceso de imagenes
de naturaleza intangible, para producir un clon digital —simulacro- de la
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realidad. Y esta imagen-simulacro esta vinculada a la postfotografia
anterior relacién con la verdad, la autenticidad y la memoria, y la ruptura

de estas.




Mientras que, por otro lado, esta la condicion postfotografica y digital.
Existe asi otra cesion de la mirada que ocurre en el exterior del dispositivo
o maquina de registro, aunque el proceso se mantiene y viaja igualmente
entre lo digital y lo analégico volviendo al entorno digital para su
discurso. Artistas que encaran y seguiran estas practicas podrian
enumerarse muchos, entre los mencionados Thomas Ruff, Michael Wolf,
Penélope Umbrico o Jon Rafman. Sus estrategias resignifican la imagen en
linea desde su compresion como dato traducido (Ruff, Umbrico) o su
exposicion introvertida (Rafman, Wolf).

153. Michael Wolf, A series of Unfortunate Events [proyecto Street View], 2008-2015, registro
fotografico impreso sobre papel, en photomichaelwolf.com http://photomichaelwolf.com/#asoue/28
154. Thomas Ruff, JPEG NY 15 [JPGS 2004-], 2007, captura digital impresa en gran formato, 26,3 x
88cm.

155. Jon Rafman, 9 Eyes of Google Street View, 2008-, captura digital impresa sobre lienzo, en

jonrafman.com http://9-eyes.com/

Términos como estética del pixel, ruido o erosion, realidad virtual y
realismo fotografico terminardn por fusionarse en un sistema de
conectividad y difusién generalizada. Donde pensamos que solo habria
virtualizacién hay, sobre todo, gestion de la realidad, tal y como nos
muestra Fontcuberta a través de su trabajo. En él juega con una doble
verdad para cuestionar la propia realidad de la imagen®*®. En la expansion
de estas practicas centradas en la critica del fenomeno social que supone

262 \/éase, por ejemplo, la serie Constelaciones o El coronel Istochnikov visita el orfanato de los
héroes de la Revolucidn, en Minsk, ambos trabajos de 1993.
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la conectividad y las relaciones dadas en las redes sociales, el artista vuelve
a ser un coleccionista o ensamblador de materiales e imagenes ajenas,

263

como un semionauta’®”, la nueva figura del artista-navegador de signos,

de imagenes, concepto que se relaciona con la practica del remix.

Tal y como venia anticipando McLuhan, Fontcuberta reitera su vaticinio

en afirmar que habitamos la imagen y la imagen nos habita**

mas que
nunca; y esta es una tendencia del apropiacionismo como tal, capaz de
articular pensamiento y accion en la sociedad, pero sobre todo en la
cultura. Efectivamente, existe un cambio en la naturaleza de las imégenes
originado por el desarrollo de las tecnologias digitales e Internet (redes
sociales, telefonia movil, etc.), y el artista se encuentra inmerso en este
cambio de paradigma visual. Ahora mas que nunca la imagen la vemos en
su primer estado: el virtual (pantalla). Ademas de ser unos devoradores de
imagenes compulsivos, tenemos la necesidad de fijar esas imagenes mas
alld de la virtualidad en el que nuestro hemisferio derecho del cerebro las

265, Nuestras

procesa y el izquierdo las analiza y las conceptualiza
interpretaciones de las imagenes se ajustan, segtin Fontcuberta, a tres
factores: la inmaterialidad y ‘transmitabilidad’ de las imdgenes, su
abundancia y disponibilidad, y su aportacion al conocimiento y a la

comunicacién®s.

%

Ahora bien, entre las multiples estrategias apropiacionistas que
aprovechan esta circulacion y la gran cantidad de imagenes cargadas y
compartidas en linea incesantemente desde este periodo en adelante,
destacamos la actuacion de Penélope Umbrico (Pensilvania, 1957). La
practica de esta americana puede verse en el desarrollo del proyecto activo




Suns from Sunsets from Flickr (comenzado en 2006)**” como advertencia
ante este panorama, en el que recopila un motivo genérico y universal
como son las puestas de sol. Rastrea, selecciona y retiine miles de estas
imagenes compartidas en Flickr y las imprime como instantaneas de
10x15cm. para instalarlas en una cuadricula sobre la pared en la que ante
la gran cantidad de imdagenes, Umbrico subraya la universalidad y
recodificaciones de un mismo motivo -el del ocaso- en todas las

geografias, incluidas las politicas y econémicas.

156. Penélope Umbrico, 2,303,057 Suns from Sunsets from Flickr (Parte) 09/25/07, 2007, 2000

impresiones fotograficas, 10 x 15cm/u, instalacion en la Galeria de Arte Moderno de Brisbane,

Australia, imagen de penelopeumbrico.net http://www.penelopeumbrico.net/index.php/project/suns/

157. Penélope Umbrico, s/t [Suns from Sunsets from Flickr], 2015-2016, recopilacion publicaciones de

Instagram, en penelopeumbrico.net http://www.penelopeumbrico.net/index.php/project/suns/

Como veremos mas adelante, Internet se convierte en una especie de
archivo colectivo en constante expansion del que muchos artistas se
nutren, recopilan sus muestras y a partir de donde plantearan sus
paradigmas.

%

267 Proyecto que se expandird en subseries posteriores en las que adopta otras vias y
discursos andlogos a través del correo postal o electrénico en Suns from Sunsets from
Flickr/Airmail (2009-presente), en formato protector de pantalla descargable para Sun Burn
(Screensaver) (2008), de la autoria y propiedad en Copyrighted Suns/Screengrabs (2009-
2012), de la captura de video con transmision infinita en Neverending Sunset (Second Life)
(2011) o del didlogo en Sun/Screen (2014). v. mds en 1.2.4. El paso de un signo a otro y la
traduccién himeda o en penelopeumbrico.net
http://www.penelopeumbrico.net/index.php/project/suns/
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158. Wolfgang Tillmans, Abstract Pictures

[portada], 2011, registro escaneado, fuente propia.

Al mismo tiempo que van reconfigurandose los planos de la imagen,
también cambian los procesos. De la misma manera la practica de
Wolfgang Tillmans (Alemania, 1968) recurre continuamente a la imagen
como transito y proyeccion en sus procesos graficos y digitales de
recodificacion y procesamiento con la fotografia y la méquina automatica.
Se encuentran en ésta diferentes formas de resistir la idea de que la
fotografia es inicamente un registro directo de la realidad®®, por lo que
no atribuye su imagen ni a lo abstracto ni a lo figurativo, sino a lo que

tienen en comun.

Esta forma de ver aparece tras multiples piezas de la época de It’s only love
give it away (2005)** o el proyecto DE:BUG (2014, figura 159), en las que
se elaboraron unas Artist Pages/Printed Matter en las que el proceso es
eje, es obra y es resultado. Algo que es mas notable y remarcaria en 2011
con la primera edicién seriada de 176 copias tnicas de Abstract Pictures,
con la que reivindicé y manipul6 -una vez mas- los procesos dejando
verter la tinta por lugares inusuales, sustituyendo bandejas de la
impresora, etc. Aleatoriedad, combinatoria, transposicion, diferencia y
repeticion, bajo la idea del control y el azar o accidente como huella en las
paginas sobreimpresas, asi como el afan por apropiarse tanto del registro

a través de la imagen como de su condicion digital-analégica.




159. Wolfgang Tillmans, DE:BUG no. 181, 2014, en Wolfgang Tillmans 2017,
por Chris Dercon y Helen Sainsbury (Londres: Tate, 2017), 209.

Otra cesion -y transformacion- de la mirada tras la practica de Tillmans,
es mas que visible en sus series de impresiones Silver (1998) o mas
especificamente en Greifbar (2014-15) -que significa palpable/tangible en
aleman-. En estas piezas la imagen -como imagen-materia- no se registra
a través de una camara, con lo que esta recodificacion de su proceso
implica la cesién pura de la mirada, concretamente en el cuarto oscuro
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donde experimenta con la condicion tangible de la propia imagen®° es un

pretexto e intencion determinante del entorno de la visualizacion actual.
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160. Wolfgang Tillmans, Greifbar 29, 2014, en Wolfgang Tillmans 2017,
por Chris Dercon y Helen Sainsbury (Londres: Tate, 2017), 111.

1.2.3 | MIGRACIONES Y TRASCODIFICACIONES A TRAVES DEL
TRANSFER HOY | 2005 - 2010

Las reproducciones se han convertido, primero, en objetos de conocimiento para el propio
sistema artistico segiin la formulacion benjaminiana, para llegar a ser, en un segundo
tiempo, materia prima propiamente dicha para la creacion pldstica.?”*

161. Mike y Doug Starn, Structure of Thought 13, 2005, transferencia sobre papel de seda, encéustica y

cera, dmstarn.com http://www.dmstarn.com/structure of thought.html

Quedan entonces prefijados unos modos de impresion que transitaron
inicialmente un habitat fijo -mas propio de lo bidimensional y analdgico-,
en lo previo al posmodernismo hasta alcanzar hoy un entorno de creacién
mas transversal, donde fluctan intercambios -migraciones- técnicos y
practicos, digitales y analdgicos, virtuales y gréficos, que se trascodifican y
resignifican en los procesos como parte intrinseca de la obra bajo el

pretexto de imagen latente’”

. Este nuevo espacio en el que migray
converge la mirada transfer amplia las formas generativas y multiples de

producciones como la de los hermanos Mike y Doug Starn (EEUU,

271 Juan Martinez Moro, La ilustracién como categoria. Una teoria unificada sobre arte y
conocimiento (Gijon: Ediciones Trea, 2004), 210.

272 Potencia de imagen técnica y conceptual. En referencia a aquella imagen -y dtomos de
plata- invisible pero real, existente, -latente-, que habita en la emulsidn fotogrdfica sensible a
la luz previa al revelado que la visibiliza.

212



1961). Su practica marcada por el apropiacionismo en los 80 y 90, genera
durante este periodo diversas confluencias con el enfoque transfer, que se
aprecian en series como Blot Out the Sun (1998-2007) con piezas de gran
formato (Structure of thought 13y 5, Tree2 Gefkol o Blot Out the Sun 2), o
en el desarrollo de la serie Carbon Prints (2005-2007).

En todo este proceso creativo, la imagen (y la informacién que contiene)
se erige a partir de una hibridacion de lenguajes que hacen que se
desplace desde su horizonte mas tecnoldgico al virtual, desde su registro o
captura hasta su siguiente ubicacién. Unas migraciones evidentes en
ciertas practicas, de entre 2005 y 2010 aproximadamente, que conllevan
una reactualizacion y revisitacion continua y activa hacia la tecnologia, la
naturaleza, la materia y la luz como metafora iluminadora. La
investigacion de los Starn incide en esta cuestion de forma alegérica
siempre que aporte significado a sus particulares procesos de emulsion y
re-impresion fotografica en gran formato, tal y como se aprecia en la serie
Attracted to light. Trabajos que parten del registro bidimensional de
insectos nocturnos como polillas, neuronas cerebrales, hojas desecadas o
ramas de arboles que hacen que estos se entrelacen, superpongan y
adquieran profundidad en sus capas y métodos de captacion, reimpresion
y transferencia.



164. Mike y Doug Starn, Attracted to light 4, 2007, emulsion fotogréfica de gran formato,
http://www.dmstarn.com/structure of thought.html
165. Mike y Doug Starn, Structure of Thought 5, 2005, transferencia sobre papel de seda,
encaustica y cera, dmstarn.com http://www.dmstarn.com/structure of thought.html
166. Mike y Doug Starn, Blot out the sun 4, 1998-2007, transferencia sobre papel de seda,
encaustica y cera, 182 x 152cm. dmstarn.com

http://www.dmstarn.com/blot out the sun.html

Asi es como influenciados por el enfoque de Joseph Kosuth, su trabajo se
define segtin Anne Kotzan, a través de metaforas que traducen
significados, asociaciones o sugerencias sobre su pensamiento
conceptual®”. Tras esta linea consiguen entonces hibridar y conectar de
forma natural sus conocimientos técnicos -fotografia y transferencia- con

los conceptuales -luz iluminadora y sobredimension expandida-.

En este punto, se apunta mas especificamente hacia el transfer
conceptual y su vinculacion con la imagen-pensamiento, una idea
derivada de la imagen-materia e imagen-tiempo. Se propone asi una linea
en torno al concepto de transferencia, comprendida como una prdctica
del desplazamiento que implica controlar el exceso de significacién o
sentido que se traslada del soporte original al soporte receptor. Las

reminiscencias y preocupaciones renovadas de este pasaje se ubican en lo
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introducido en el punto 1.1.2.4.1. Desplazamiento I - Inagen desplazada

en la mirada transfer.

En este caso, se revisa siguiendo estas ideas lo que desencadenaria dentro
de esta investigacion en una operacion de traduccion y un paso de
signos que luchan por la indeterminacion del cédigo y niega el codigo
fuente (desarrollado como consecuencia en el punto siguiente: 1.2.4. EI
paso de un signo a otro. Traduccion hiimeda y transferencia de cédigos).
Percibiendo para ello, a la imagen transferida como un ente que siempre
implica inversion, tanto desde la idea de soporte como desde la de la

imagen.

Es asi como el presente proyecto constituye una guia metodoldgica
artistico-técnica para una clase de transferencias especificas sobre
materias liquidas que se solidifican, reivindicandolas en lo que Bourriaud
denomina una puesta en movimiento completa. Dentro de este entorno
globalizado y en continuo transito, el tedrico francés sefiala cémo
cualquier signo ha de moverse para ser traducido o traducible y existir
verdaderamente®”. Se entiende entonces esta practica -transfer- como
una operacion de traduccion que lucha por la indeterminacion del
codigo y que niega el cddigo original, la fuente de origen tnico*”. En la
que la multiplicidad como forma de resistencia, es uno de los factores de
esta puesta en marcha hacia el discurso, con la que denominan a este
hecho de transferir como un cambio de dimension, unos pasos
incesantes entre diferentes formatos, transposiciones, o niveles de

produccion que forma un objeto o imagen de pensamiento.

De acuerdo con estas ideas de Bourriaud, también se desencadenan
dentro de nuestra contemporaneidad propuestas en las que una obra de
arte o proyecto, resulta una serie de translaciones o desplazamientos
nomadas hacia una forma. Por esto actualmente se define el arte en
funcion de un criterio de traductibilidad®’® (desde el contenido que
trascodifica, hasta la diferencia que se reconoce en el registro). Todo ello




en vinculo cercano con el proceso transfer se enmarca como uno de los

procedimientos de traduccion mas emergentes.

De un modo u otro, estas singularidades hacen que la coherencia de este
tipo de proyectos resida en la medida que el proceso implica operaciones
de resignificacion y reactivacion a través del soporte y sus materias, parte
esencial en estos procesos que nos ocupan. Lo que desde este estudio
vinculado al transfer se enmarca y denomina como prdcticas de extension
del significado (premisa central adquirida en la asignatura Procesos
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Grificos y Digitales
R. Alcala?®).

y ésta del pensamiento establecido por J. Pastor y J.

La imagen digital es luz, su impresion son las huellas sedimentadas®”

plantea el mismo director de esta tesis -como referente artistico- Rubén
Tortosa, a raiz del valor de mirada no retiniana impuesto en la maquina
autématica como ente generador de imdgenes con el que amplia el
abanico de posibilidades electrograficas en su trabajo. En el mismo
sentido que Prada habla de la huella de estos procesos con dispositivos
digitales que aportan en las fases de impresion o transferencia, una nueva

superficie y piel a la imagen, dejandola entonces,

Consignada en ese soporte, la imagen, antes un archivo digital, una

memoria de proceso, deviene ahora archivo material, memoria de
permanencia, imagen-cuerpo para el futuro. Pierde asi el cardcter de actualidad
pura que tenia en la pantalla [...] para situarse ahora en la

resistencia ante el tiempo®°.

Adoptar estas connotaciones y cuestiones en torno al soporte o los
materiales receptores de este, se mantiene permeable en los discursos y

piezas de la serie Nirios & Coches (No vuelvas a coger mi coche,
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FamilyCycle o Family Wheels) de Norberto Gonzalez Jiménez*®, en piezas
transferidas sobre distintos soportes como latex o poliuretano, en
Estructura de imagen luz (2006), Forest in the clearing (2009) y Error
(2011) o en la serie Invisibles (2009) y Prints (2006) del ya mencionado
Rubén Tortosa. De la misma forma que nos detenemos en las propuestas
tempranas de Inma Femenfa (Abséncia de llum, Area de Llum 56m2, serie
Intervals) o en la obra Intangibilidad fragmentada de Vanessa Gallardo,

entre otros trabajos vistos tras el paso en PGD.

% i

167. Norberto Gonzélez, Family Wheel, 2006, transferencia sobre neumatico y llanta, @ 65cm.

https://norbertogonzalez.es/ninos-coches/#photoBox-644

168. Norberto Gonzélez, No vuelvas a coger mi coche, 2005, transferencia sobre tabla, 162 x 114cm.

https://norbertogonzalez.es/ninos-coches/#photoBox-646




169. Vanessa Gallardo, Intangibilidad fragmentada, 2009, transferencia sobre cera de abeja,
60 x 50 cm. Imagen compartida en PGD.
170. Desconocido, sin titulo, 2010, transferencia sobre aztcar, medidas variables.
Imagen compartida en PGD.
171. Rocio Gonzalez, sin titulo, 2010, transferencia sobre cuerdas, medidas variables.
Imagen compartida en PGD.

Este enfoque técnico-conceptual heredado de la década de los 80 y 90
mantiene dindmicas como la de la huella, el enfoque procesual
significante o la estética de la ausencia en las propuestas y miradas de este
periodo. Sin contradiccidn con lo anterior, Gubern extiende, hoy mas que
nunca -en plena era digital-, la idea de una pérdida de canon de la
creacion estética, de su desaparicidn, o también posible, la de la pluralidad
de éstos en el campo de las artes visuales, demostrado a través de su
fugacidad o mutabilidad tanto en lo cultural como en lo social**.

Entre los aspectos mas caracteristicos del transfer, cabe mencionar la
importancia del transito, el viaje, la traslacion que sucede entre lo
analogico y lo digital, los procesos que se hibridan, habitan y conviven.
Es también signo relevante de la cultura digital el hecho de pasar de una

representacion visual a otra binaria®*’

y viceversa. En todo esto, y en el
proceso llevado a cabo en esta investigacion, la imagen digital o
digitalizada compuesta por los picture elements (pixels), condensa
informacion (bits), y previamente a ser transferida, debe traducirse en

significacién, en retorno, en soporte (en atomos). De aqui que cada

2822 Romdn Gubern, Los dialectos de la imagen, 189.
283 Numeracion binaria, basada en los binary digits 0-1, creada por Leibniz.
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cambio de cddigo, supone una traduccidn, es decir, una extension del
significado original, no vulnerado. Desde esta condicion actual, la imagen
producida y traducida registra viajes de idas y venidas en los que se
reencuentra con la fisicidad de lo analdgico a través de su recodificacion
digital.

Transfer es proceso, es obra, es transito, traduccion, translacion y
unicidad. Del procedimiento, subyace la idea de viaje, en este caso, de lo
solido a lo flexible, de un concepto a una materia, a la multiplicidad de
extensiones y declinaciones, es el gesto mas caracteristico y expresivo de
esta era digital, donde los datos o signos se transportan de un punto a

otro.

Como bien describen J. Pastor y J. R. Alcald en su libro, transferir significa

% Por lo que, transferir

pasar de un lugar a otro; extender el significado
implica controlar ese exceso de significacion o sentido que se le da al otro,
a otro soporte. Tras estos procesos, el nuevo soporte -en adelante soporte
definitivo- ya no es sélo es eso, ya que se torna portador de nuevos
significados, pudiendo llegar a una idea de narracién relacionada
directamente con la materia de este. Resumiendo este punto, con que lo
verdaderamente importante es la idea de intencionalidad desligada del

soporte original.




172. Rubén Tortosa, Tras (MNCARS), 2011, impresion digital transferida sobre 6leo/barniz, 200 x 300
cm. Imagen cortesia del autor.

Atendiendo a la légica de las conexiones en practicas de cambio de
formato planteada por Bourriaud los elementos de una obra trasladada a

otros formatos, modifican la forma de otra obra®

. Las imagenes
empleadas en esta propuesta replantean espacios y experiencias previas
ahora traducidas en distintas capas de consistencia, ritmo y temporalidad,
en las que se va mas alld de lo retiniano, se experimentan materias y
estructuras en base al contexto, expandiendo el sentido y significado de
los diferentes soportes en el proceso, y llevando la produccién a la

interaccion y dialéctica entre el espectador y el entorno.

La idea de huella que se transcribe de este procedimiento de transferencia
nos recuerda a las renovadas formas en cuanto a espacializaciéon y
temporalizacion que transcribiamos de las teorias anteriores de Derrida,
esas en las que el simulacro de la presencia se convierte en signo del signo,
en huella de la huella®*® dotandola de nuevos significados.
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173. Mireia Avila, Materia-spam I y II, 2019, impresion digital sobre cera reciclada, resinas, particulas
de plastico, vidrio, alambres. Medidas variables.

Y asi, nuestras practicas y poéticas alrededor del transfer nos llevan a
trabajar, por ahora, una serie de tipologias de imagen, como referencias
conceptuales visibles durante el estadio mas propio de lo procesual, como

la idea en torno a:

1.2.3.1. | Imagen-pensamiento [deslenraizada de la huella

A nivel cultural, la posmodernidad y la globalizacién, han ido
creando mas alld de la imagen, multiples formas preconcebidas
desde un punto de vista estético y artistico. Centrandonos en los
procesos, lleva este proyecto a otras miradas en las que es posible
concebir la imagen como matriz generativa de repetidos pero
diferentes patrones de un complejo tejido visual, en el que se
establecen dos variantes, subyacentes entre si; por una parte desde
un punto de vista deleuziano, con la forma del rizoma -modelo
botanico sobre el que Deleuze describe como se entrelazan varios
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puntos entre ellos generando conexiones sin origen ni fin* - y la

del radicante -basada en el trayecto y proceso de las formas-. Este




ultimo se origina desde la multiplicidad del rizoma pero va mas
alla y se establece como forma en el momento que se inicia su
intinerancia artistica, sus traslaciones, pérdidas y

trascodificaciones a las que nos acogemos en este trabajo.

Asi el nexo de unién entre ambos sistemas, digamos que genera
una imagen-pensamiento clave en la investigacion de las artes
actual. Estas formas abiertas estructuran taxonomias y teorias

fuera de los formatos convencionales?®

, sus superficies se vuelven
inestables e ilimitadas, y los campos de trabajo, cambiantes, en
continuo andlisis. Como expresa Bourriaud, la forma del
radicante puede crecer y desarrollar sus raices en cualquier tipo
de superficie, lo que permite introducir la posibilidad de una ética

y una estética de las migraciones.

En cuanto a la multiplicidad del rizoma, Deleuze describe un
primer tipo de libro como el libro-raiz, y asi el arbol ya es la
imagen del mundo, o bien la raiz es la imagen del arbol-mundo®®.
Con esto, lo multiple es comprendido como modelo de un mapa
de imagenes-pensamiento que se construyen y adaptan a los
cambios sin reducirse. Las imagenes se generan hoy en dia como
rizomas botanicos, sin fin, susceptibles a las modificaciones del
espacio-tiempo en red, sin produccién -solo reproducciones- de

un lo mismo.

Otra reflexion hecha estudio y experimento que somete a la huella
a esta idea en conjuncién con la imagen-data ante el control
mapeado (en este caso via red y web), es el proyecto Immersion
(2013) del MediaLab del MIT que combina, analiza y visualiza los
metadatos de tu correo electronico. A través de la plataforma
desarrollada para este experimento, inactivo actualmente, se

reflexiona en torno a la interfaz del email, en las personas como
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usuarios-nodos y en las redes que forman las personas, que
recuerdan aqui al sistema rizomatico de Deleuze. De esta forma,
una vez accedias como usuario, se te proporciona una
representacion visual -a modo de mapa explorable- con parte de
la informacién de tu bandeja de entrada. Lo que, segun César A.
Hidalgo, uno de sus creadores, ayuda a explicar el poder de los
metadatos, pero también nos ayuda a reflexionar visualmente

sobre con quien nos conectamos y por qué.
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174. César A. Hidalgo, Deepak Jagdish thanicl Smilkov,

Immersion Demo, 2013, captura digital, MediaLab MIT.

Nos encontramos con diferentes perspectivas que abordan la
incursion definitiva y vital de la red tanto en nuestro presente
como en el pasado. Asi la idea de Immersion es mas que un solo
atisbo y transcofidicacion, supone microvisiones radicantes que
dialogan en clave de autorreflexidn, arte, privacidad y estrategia
simultdneamente. Y como anécdota, todas sus aspiraciones

recogidas como manifiesto en una de sus presentaciones:

In a world full with tools for self-promotion what are the tools for self-reflection?
Reflect over your email history in a platform where you can always delete your
data, reflect about who you connect to, and why about the web you weave as time
goes by, about how together we belong. Mindfulness for the web. Unweave your
mind.
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Y ante esta voragine visual, tecnoldgica y procesual, instaurar la siguiente
condicién de la imagen en la de la moist culture que nos viene
anticipando Ascott entre muchos otros, y en la que otros como Boris
Groys plantea el desplazamiento o pérdida de autenticidad -aura digital-
de la imagen digital como copia:

The digital image is a copy—but the event of its visualization is an original event,
because the digital copy is a copy that has no visible original.*!

OVERVIEW
* our reality is syncretic
* our media is moist
= our mind is technoetic
* our body is transformable
* our planet is telematic
175. Roy Ascott, El naciente
medio hiimedo, 2006, fotografia,
Debates NOW - CCCB,
Barcelona, cccb.org.

Todo esto al ritmo que se replantea y coge fuerza la corriente estética del
arte post-internet*”, término empleado y atribuido a la artista Marisa
Olson sobre 2006 y desarrollado por el escritor Gene McHugh entre 2009
y 2010. Una condicion post-media inducida y preconcebida en la cultura
post-digital y post-red*” fluida que viene referenciada y contrastada
respectivamente por Lev Manovich en 2001 y anunciada por Rosalind
Krauss en Reinventing the Medium®* de 1999. Ambos autores establecen
el surgimiento de una estética post-media, en la que Krauss acomete

21 | a imagen digital es una copia, pero el evento de su visualizacién es un evento original,
porque la copia digital es una copia que no tiene un original visible. Cf. Boris Groys, Art Power
(Cambridge Mass./Londres: MIT Press, 2012), 85.

292 Notas recopiladas originalmente en el blog referencia Post Internet entre 2009y 2010 y
publicadas en Gene McHugh, Post Internet (Brescia: Link Editions, 2011). v. mds en Notas.

293 Ante las ideas expuestas en articulos en linea como Lev Manovich, “Post-media Aesthetics”,
Manovich.net, publicado en 2001, http://manovich.net/index.php/projects/post-media-aesthetics.

294 Rosalind Krauss, “Reinventing the Medium”, en Critical Inquiry, vol. 25, no. 2 (1999).
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contra el soporte técnico o la categorizacion preestablecida y estanca del
arte; y Manovich ofrece una posible clarificacién y clasificacién de los
diversas vertientes surgidas en las practicas artistica que emergen en un

entorno sin las nociones tradicionales del medio. A raiz de estos también

surge The Image Object Post-Internet (2010)*, otro ensayo vinculante
como discurso emergente en el que el artista Artie Vierkant (Brainerd,

Minnesota, 1986) reconsidera la relacién y la propiedad de los objetos e
imagenes inducida en esta cultura digitalizada post-internet y tras la que
contextualiza series como Image Objects (2011-presente)**. Vierkant
habitualmente pone en cuestion la propiedad intelectual existente en

297

imagenes como logotipos®” para trabajar con la fotografia, el video o

escultura en conjuncién con la estética y la investigacion conceptual, en

los puntos de encuentro entre lo real y lo virtual.

176. Artie Vierkant, Iimage Objects, 2011-, impresion sobre panel
de aluminio e imdgenes de documentacion alteradas, en artievierkant.com
177. Artie Vierkant, Iimage Object Tuesday 7 July 2015 12:09PM, 2015,

aluminio e impresion en vinilo, en artievierkant.com

http://artievierkant.com/imageobjectsculptures.php

2% Artie Vierkant, “The Image Object Post-Internet”, en JstChillin.org, AAAARG.org & cont3xt.net,
(2010), http://jstchillin.org/artie/pdf/The_Image_Object_Post-Internet_a4.pdf.

2% Serie en curso en la que comenzd plantedndose la estrecha y fluida relacién entre la
representacion en linea del objeto fisico y la imagen digital manipulada que dicta su existencia.
Vierkant recoge archivos de imdgenes para reeditarlos, imprimirlos y ubicarlos sobre otro plano, el
tridimensional, simulando que vuelven al objeto, como esculturas. Las cuales una vez fotografiadas -
como documento de archivo- vuelve a alterar digitalmente y pone a circular en la red junto a lo ya
publicado, las primeras impresiones, etc. todo ello bajo el contexto de su ensayo.

297 A partir de esta condicidn post-internet para la imagen-objeto y en relacién a su ensayo ante una
estética post-media, estas referencias y estrategias se reflejan en Usage Pending (2014), donde
Vierkant expone sus series Image Objects y Exploits. Series en curso en las que se apropia -tras
negdrsele la licencia de uso que solicité- del logotipo de Polaroid. Asi, cuestiona la objetividad y
representacidn digital, con lo que recodifica dicha imagen incidiendo en la abstracciéon geométrica
del color y realiza unas impresiones UV en dibond sobre las que aplica el desenfoque propio de los
derechos de imagen digital sin licencia. v. mds en artievierkant.com
http://artievierkant.com/hp_usagepending2014.php




Desde instituciones como el New Museum (Nueva York), Lauren Cornell
dispuso con Free (2010) una exposicion que reflexionaba sobre el
concepto latente del open source y ofrecia esta vision simultanea a través
de la experiencia colectiva que hoy se articula en la red, revisando la idea
en torno a las experiencias privadas con las piezas de Amanda Ross-Ho,
Rashaad Newsome, Seth Price y Trevor Paglen. Reflexionando asi sobre
un espacio mas para las iméagenes, datos e ideas que son signos del
modelo cultural actual de intercambio digital, universal y transparente del
cddigo abierto.

Con lo que inmediatamente estas ideas también irradiarian en el campo
fotografico, con muestras que trataron de agrupar como repertorio -
segun J. Fontcuberta-, la amplia creacién postfotografica hasta la fecha.
Caso de From Here On*® (2011) en donde se establecié un punto de
partida con una declaracion ante la ubicuidad de la imagen en la red y de
su nuevo estatus -camino de la condicion postfotogrdfica® que entablaria
Fontcuberta en 2012.

A la que podria enlazérsele la exposicion del 10° aniversario de FOAM
(Amsterdam), What’s next? (2011), una colectiva que atendia al futuro del
museo de fotografia desde los distintos puntos de vista de sus curadores.
Cada visién ofrecia una imagen contemporanea que nos acerca por
ejemplo, a la fotografia como objeto o cosa que se materializa mas alla de
la pantalla (Alison Nordstrom (GEH) con experiencias de artistas que
trabajan con esta idea de materialidad); a la circulacién y rastro de la
imagen multimedia que va mas alla de los limites de la fotografia (de la
mencionada Lauren Cornell (New Museum) con bodegones digitales
creados con imagenes encontradas o esculturas envolventes en Circulate);

la fotografia como imagen via pantalla como representacion efimera del
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lenguaje visual actual (Jefferson Hack (Dazed&Confused) con la
instalacion de 20 monitores que plasman diferentes géneros fotograficos);
o la vision disruptiva ante el desorden digital intangible que reitera la
propagacion de imagenes en la red (Erik Kessels con la instalacién propia
Photography in abundance o 24 hours in photos®™).

178. Erik Kessels, 24 hours in photos, 2011, diferentes instalaciones, en erikkessels.com

https://www.erikkessels.com/24hrs-in-photos.

179. Manifiesto From Here On [Arles], 2011, en “What’s Next?”,
FOAM Magazine, no. 29 (invierno 2011): 42.

300 Kessels dispuso en la sala mds de un millén de imdgenes descargadas e impresas, las
cuales fueron compartidas durante un dia en Flickr. Una mirada que atiende a la ubicuidad y
al consumo de imdgenes que rige los limites publico-privado y desata el cimulo incesante que
abarrota el dlbum digital de esta era.



NOW, WE'RE A SPECIES OF EDITORS.

IT CHANGES OUR SENSE OF WHAT IT MEANS TO MAKE. IT RESULTS IN



1.2.4. | EL PASO DE UN SIGNO A OTRO Y LA TRADUCCION
HUMEDA | 2010-15

180. Inma Femenia, Area de Llum 56m2, 2010, transferencia de luz sobre

poliuretano, 250 x 630 cm, en inmafemenia.com

Dejando el orden lineal o temporal como telén de fondo, si bien la
imagen ha sido llevada de aqui para alld desde sus origenes transitando
multiples estratos y codigos, es desde el entorno del open source y desde
nuestra area de acciéon y pensamiento con el transfer mas conceptual con
la que se puede reincoporar en las estrategias con los medios, como
practica de traduccion humeda; de forma que se amplifican y re-adaptan
sus canales y planos.

De la misma forma que se expande en proyectos como Abséncia-llum
(2009-2011), Intervals (2012) o Llum (2009-2012) de Inma Femenia, en el
que la imagen retiene y contiene el registro de luz bajo la premisa de
describirla una vez registrada digitalmente a través del escaner. En
palabras de Femenia, esta practica pretende explorar e investigar las



posibilidades de la vision de la maquina; interactuar con su mirada no

retiniana y abstraer valores plasticos de un mundo, una realidad

inaccesible para nosotros®".

181. Inma Femenia, Abséncia de llum, 2009, transferencia de luz sobre poliuretano,

29x120 cm, en inmafemenia.com

BN |

182. Inma Femenia, Interval 09.04.12 9 a.m. hasta 10.45 p.m., 2012, transferencia de luz

‘_
|

digitalizada sobre poliuretano, 28x21,9 cm cada pieza, en inmafemenia.com

Asi pues, partiendo de esta practica extendida que es el transfer para la
imagen, establecemos nuestro reenfoque aqui desde el punto en la que
tiene lugar el viaje procesual condicionante de la imagen, del que tanto
ha hablado Anderson y desde 2012 también se basa el movimiento
makers™*; como aquel en el que 4tomos y bits se trasladan de lo digital a
lo analdgico. Este analogismo con la practica de la presente investigacion
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se asienta en esta corriente, como viaje de lo analdgico a lo digital y
viceversa, pasando por una serie de codecs que niegan el cddigo fuente y
hace cada parte del proceso, unica y original. En esta interseccion es
donde aparece la transferencia, entendida como un acto de traduccion
himeda y trasvase en el paso de signos, hacia la extension del sentido
en la produccién del artista. En este despliegue de significados -desde
nuestro enfoque procesual y estético-, es donde cambia y tiene lugar la
interaccion del artista que produce el contexto que luego genera
contenido, primando el proceso al objeto concebido.

183. Pablo Vindel, Entrevista con la piel: Ximo, 2014, tela escaneada e impresa sobre seda, tres piezas

de 27,5x22,4 cm. Artistas doble retorno, https://artevenfermedades.blogs.upv.es/artistas-doble-
retorno/

Volvemos entonces a revisitar a dia de hoy, un criterio de adaptabilidad®”
que viene a especificar esta traduccion humeda de la que hablamos.
Expresion cdusticamente introducida y empleada por Roy Ascott,
concretamente como lo que el denominé medios hiimedos™. Desde uno
de todos sus nodos o perspectivas creativas, la red es comprendida
metaféricamente a modo de un espacio himedo interconectado, como si
se tratara del cauce de un rio que se va acoplando a medida que avanza su
transcurso. De la misma manera que se entiende la transferencia como
concepto y proceso artistico.

Cuando el artista concede la mirada a la maquina bajo el discurso
conceptual, se sugieren las connotaciones hacia un automatismo de la
imagen generada a través de esta ventana-ojo, como se captura y traslada
la imagen sobre metacrilato en Vibrisas (2014) de Vanessa Gallardo.
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184. Vanessa Gallardo, Vibrisas [detalle y vista instalacion], 2014, impresion digital sobre

metacrilato anclado a la pared, en vanessagallardo.es.

De la misma forma, otra practica de traduccion himeda -que bien podria
englobarse en el anterior punto dado su inicio y desarrollo-, nace de la
técnica del transfer pero es aplicada desde el campo de Conservacion y
Restauracion de Bienes Culturales. Area en la que tuvo lugar una mirada,
estrategia y aplicacion de reconstruccion pictdrica experimental relativa al
transfer de caracter relevante, como fue la recuperacion de ciertos
murales de Antonio Palomino y Dionisio Vidal (de 1694-1700) en la
bdveda central de la Iglesia de los Santos Juanes®” de Valéncia (entre 2004
y 2010).

Destaca esta actuacion por la innovacién e impacto en el empleo de una
serie de herramientas y procedimientos de transferencia concretos (bajo
tecnologia de impresion ink jet*™ junto a las posibilidades de un soporte
temporal altamente eldstico como el PapelGel) y adaptables sobre frescos.
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A través de estos se intervino y recuperd un 30% de este fragil y dificil
espacio embovedado, obteniendo resultados excelentes y remarcables
dentro del drea. A pesar de los estudios y avances reconocidos estos

trabajos no pudieron finalizarse por cuestiones econdémicas®”.
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185.]. L. Regidor, M. Palumbo, G. Gémez e I. Clavel, Aspecto general de la béveda de la
Iglesia de los Santos Juanes, 2006, fotografia en blanco y negro, en Arché, 1 (2006), 46.

%%

Aparte de los aspectos sociales y refiriéndonos propiamente a las
caracteristicas graficas de la imagen, nos preguntamos: ;esta fijada al
soporte fisico del papel o al codigo gréfico pixelado? La imagen se traslada
y se adapta a otros soportes, siendo el proceso de transferencia empleado
el que trascodifica, traslada y traduce la imagen en cuanto cédigo-signo,
creando asi nuevas construcciones en el imaginario socio-cultural actual.
Partiendo del pensamiento benjaminiano, la imagen no solo es el recurso

retdrico enfatizador de la idea que tiene una fuerza expresiva propia, sino

307 Se prevé reiniciar en 2021 la restauracidn integral de estos frescos de la béveda gracias a
la aportacién y mecenazgo de la Fundacién Hortensia Herrero. Cf. Laura Garcés, “Las obras
de los Santos Juanes, mds cerca”, Las Provincias, 9 de diciembre (2020),
lasprovincias.es/culturas/obras-santos-juanes-2020.




un potencial derivado del hecho de que su forma y su contenido estan
intrinsecamente unidos. Asi es como Benjamin consideraba la
reproductibilidad indefinida de la imagen, como un cambio esencial en la

308 Es esta una

produccion del arte en torno al autor, el publico y la obra
afirmacion que, contextualizada en nuestra contemporaneidad, adquiere
relevante sentido. ;Se puede hablar, entonces, de una nueva asuncion,
otra condicién en cuanto a la imagen? ;Es el impacto posmodernista de

las ‘nuevas’ tecnologias de produccién y [re]produccion el detonante?

En esta condicion postmedia®”, término acuiiado por Krauss, en la que

actualmente estamos condenados a la pantalla®

, se lucha por la
indeterminacién de un cédigo-fuente de la imagen en el arte, por su
diseminacion, para que se afirme como no-reconocible. Por esto, Nicolas
Bourriaud senala la topologia y la traduccién como practicas de
desplazamiento y plantea las cuestiones “;qué es lo que se mantiene en un
objeto?, y ;qué es lo que se pierde en la operaciéon que consiste en
configurar de nuevo sus propiedades y sus coordenadas?™"". En referencia
a la topologia, Pierre Huyghe la define como una manera de traducir una
experiencia sin representarla, siendo esta experiencia equivalente pero

siempre diferente®'.

Por lo tanto, esta nueva condicién de la imagen trata de apropiarse de una

Y
define la situacion de la practica artistica actual a través de su condicion

serie de informaciones para inventar con estas un modo de procesar’"’

postmedia, porque ya no es solamente un medio aislado el que domina,
sino que los medios interactiian y se condicionan mutuamente. El paso
del bit al &tomo es otro signo. Lo analdégico como la realidad, lo digital
como lo virtual. Nuestras imagenes analogicas estan formadas por atomos

que viajan hasta la nueva condicién de lectura y transmision de la imagen,
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medida en sistema binario ya mencionado anteriormente. Aqui, su
caracteristica mas relevante es su difusion, al mismo tiempo que define la
imagen por su condicién en movimiento, debido a su puesta en
circulacion y sobreexposicion continua. Las practicas artisticas de
creacion, produccion, exposicion y difusion se ven alteradas dentro de
este sistema digital. Como resume Romdn Gubern, la imagen digital
supone un fenomeno de conversion de lo cualitativo a lo cuantitativo,
bien desde el escaner o por la digitalizacion de lo visible; o de lo
cuantitativo en cualitativo, reproduccion digital de imagenes analdgicas

presentes en un soporte*'*.

Entendemos tras este contexto, el registro como un signo digital y como
la traduccién de una estructura de informacion capaz de materializarse a
través de cualquier dispositivo o maquina automatica, previamente
visualizada y pasajera en dispositivos moviles y pantallas. Proceso como
acontecimiento. De esta forma cada proceso cierra un ciclo de
acontecimientos, que al mismo tiempo hace revisitable al acontecimiento

en si y es capaz de reabrir/reactivar cuestiones latentes futuras.

Actualmente, el campo artistico se vale de las redes, de sus tecnologias, de
sus formas de registro y de sus posibilidades de difusion en flujo a tiempo
real por lo que el acontecimiento estd presente en todo momento. Bajo
todo este sistema y como indica Prada subyace el concepto de la
multitud®”®. Es un término usado décadas atras por Spinoza, Hobbes,
Ockham, Locke o Maquiavelo, el cual se encuentra ahora en primera linea
de pensamiento filoséfico y estético. Por lo tanto, toda cuestion alrededor
de la presencia de la imagen estd siendo uno de los grandes retos para el
arte. En palabras de Tortosa, este trasvase que implica fijar la imagen,
entenderla y habitarla a partir de la experiencia de mirar (o registrar), estd
provocando todo un sistema de formas traducidas en donde la
transferencia adquiere un lugar importante en los procesos de construccion

de la imagen contempordnea®®.




Es en esta condicion postfotografica o fotografia 2.0, otro signo mas del
espacio liquido de Bauman®", donde se relegan los valores propios de la
fotografia-objeto (y con ello, la calidad y materialidad de la imagen real o
fisica) y crece el discurso de lo inmediato, de la conectividad publica'y
su difusion intangible. Asi pues, el artista se dispone a un trabajo de
renovacion o postproduccion de las imdgenes, mas que a su construccion.
Estas formas de apropiacién de materiales en la web, recuerdan a
practicas recolectivas propias de artistas como Duchamp, Rauschenberg,
Warhol, o Joseph Cornell entre muchos otros. El artista ahora recoge
codigos y revisita contenidos digitales reconstruyendo asi la mirada.

Asi, coincidiendo con el punto de vista tecnoartistico de Roy Ascott, la
pantalla no es fija; los datos no son permanentes; y la interaccion con esa
pantalla [...] es lo que produce una transformacion en la imagen y, por
lo tanto, una transformacion del sentido -e incluso, con suerte, si estamos
hablando de una obra de arte, una transformacion de la conciencia->'®

186. Penélope Umbrico, Sun/Screen [capturas], 2014, video monocanal, 00:35:46, extracto en

penelopeumbrico.net http://www.penelopeumbrico.net/index.php/project/suns/

Asi, la interaccion con la imagen sobre la pantalla como plano moévil se
reitera en Sun/Screen (2014) de Penélope Umbrico, para quien aqui
sucede el didlogo entre lo analdgico y lo digital, lo natural y lo simulado,
la superficie y pantalla, la proyeccién y la recepcion. Una animacién

317 Cf, Z. Bauman, Modernidad liquida (Madrid: S.L. Fondo Cultura Econdmica de Esparia, 2016).

318 Roy Ascott, “Avances de la telemdtica y el arte interactivo”, en Arte, ciencia y tecnologia,
compl. Jorge La Ferla (Buenos Aires: Fundacidn Telefénica, 2009), 29.
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basada en sus famosas puestas de sol extraidas de Flickr; tras la que
atiende -aunque sea en formato digital-, a la materialidad de la pantalla y
nos aleja aun mas de la fuente natural de luz solar de las imagenes
originales.

187. Anne Doran, s/t [vista exposicion Seth Price “Danny, Mila, Hannah, Ariana, Bob, Brad”], 2018,
fotografia, Nueva York, MoMA PS1, en Collectordaily.com.

Es por ejemplo, la estructura conceptual, la apropiacion y la singularidad
en la imagen registrada e impresa y sublimada sobre tela sintética de Seth
Price, la que nos remite a dicha fluidez y reconstruccion a través de lo
visual de nuestro contexto. Una contribucién a esta traduccién himeda -
imagen-sintética- de la que hablamos, producida entre 2015 y 2017,
recientemente expuesta en el MoMA’" que traslada el registro o captura
del escaner 3D y una camara robotica; seccionando la piel de diferentes
personas que luego ensamblaria digitalmente.




En esta reconstruccion y reforma en el mirar -proceso y registro- viajan
aleatoriamente, sin origen marcado, en bucle y con multiples expresiones,
singularidad de la cultura visual contemporanea. La imagen se produce
en el momento que se ponen en marcha una serie de procesos, en los
que ésta ya no se define por el medio empleado para su coaccion y
creacion. Es asi pues, en este caso particular -como también se refleja en
el Apartado 3. Aportacion prdctica- como es tanto la artista como su
accion, lo que inicia el movimiento en el proceso transeunte en torno ala
memoria, al registro, la huella, hasta llegar a la imagen en la materia cera,
una superficie endeble y susceptible a su perpetuidad fija misma.
Encontrando y evocando finalmente, este punto de adaptabilidad de la
imagen humeda que se incrusta en el soporte receptor -cera-, generando

320 Existe un cierto humanismo entre los

diferentes formas escultoricas
procesos, un retorno en el que la imagen se produce y reproduce
mediante trascodificaciones y traslaciones, como ya hemos enlazado

anteriormente.

Asimismo, como se muestra en el estudio Instagram and Contemporary
Image®', la cultura de la imagen es todo un artefacto incendiario vendido
a los mejores analisis y al servicio de una construccién mas relativista del
futuro, que desgrana la fotografia contemporanea que re-surgi6 en 2012
generando contenido con la misma funcién que se hacia en el siglo XX,

ignorando la estética y priorizando el acceso social a ciertos circulos.
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1.2.5 | LA CONDICION DE LA MIRADA'Y LA VISION EN CUANTO A
LA PREDISPOSICION DE LA IMAGEN

Ante este punto que enuncia también la segunda hipétesis que
planteamos, recapitulamos brevemente antes de desgranar dicha
condicién establecida en términos artisticos tanto desde lo digital como
desde lo analogico. Siendo estos puntos de vista, factores polarizadores; a
través de los cuales mostrar como se suceden ciertas actitudes que
interpelan a las diferentes superficies de la imagen, que la hacen transitar
por diferentes fases y condiciones que parten de la fotografia y su primera

relaciéon con:

- el coleccionismo de imagenes en el siglo XIX como base del...
(1.1.1.3. Brecha visual en la antesala posmodernista)

- el consecuente apropiacionismo en el posmodernismo que

(1.1.2. Del posmodernismo de la apropiacion a la imagen adoptada)

- alternando su nueva generacion y desplazamientos con

(1.1.2.2. Habitats del transito y 1.1.2.4. Mapear el desplazamiento)

- la recoleccion de las primeras practicas recolectoras en el siglo XX

(punto 1.1.2.3. Prdcticas generativas de la mdquina)
- desencadena en las practicas adopcionistas en el siglo XXI con la
recoleccién mas renovada en torno al archivo (1.2.5.1. Transferencia de

codigos. Recoleccion en sobredimension ante la generacion y poblacion de

imdgenes) y una ultima adopcién con la experiencia del registro del

acontecimiento (1.2.5.2. Del arte del proceso al flujo adopcionista y 1.2.5.3.

Registro del acontecimiento)



CONDICION DE LA IMAGEN A
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188. M. Avila, Condiciones de la imagen, 2019, grifico, elaboracién propia.

Bill Jacobson: Place (Series), 2012-13

189. Bill Jacobson, Place [serie], 2013, impresion digital.
190. Aram Bartholl, Obsolete presence [instalacién site-specific], 2017, impresion 4C sobre forex,
madera y espejo, 200 x 240 cm. en arambartholl.com https://arambartholl.com/obsolete-presence
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191. Aram Bartholl, Obsolete presence [instalacién site-specific], 2017, impresion 4C sobre forex,

madera y espejo, 200x240 cm. en arambartholl.com https://arambartholl.com/obsolete-presence/

Este trabajo en constante desarrollo se propone replantear con el fin
primordial de cuestionar, a través del arte, el desplazamiento tras la
percepcion de la mirada actual en un acto activo, fluctuante, como un
ojo consciente capaz de sacudir analiticamente la extensa trama generada
por la imagen en esta cultura propiamente hipermedia de la sociedad
fluida del espectaculo y entretenimiento’*, asi como de la sociedad de la
informacion. Llegados a este punto, nodo, signo determinante de
exposicion actual, o mejor dicho, de sobreexposicion en cuanto a la
imagen, cabe preguntarse por su -multiple, maleable y visible- generacion
imparable -circunstancia espacial- y el contexto condicionante que le
precede, algo que ya pronosticaron autores como W. Benjamin en 1935 o
Z.Bauman en 1999 y ha sido atendido por tedricos como Friederich A.
Kittler, Vilém Flusser, W.].T. Mitchell, Gottfried Boehm, Romdan Gubern,
Joan Fontcuberta o Juan Martin Prada entre otros. Asi como por filésofos
determinantes entre la interseccion del arte con la sociologia como Bruno
Latour (1947) que ven el mundo como un gran océano de incertidumbres
salpicadas por islas de formas calibradas y estabilizadas, mas que por un
sélido continente de hechos salpicados por algunos lagos de
incertidumbres®>.

322 Bajo el abrigo de un contexto cultural y ocioso se erigue el consumismo de nuestra época,
en cuanto a los planteamientos generales de Guy Debord. El espéctaculo es el ciimulo hecho
imagen. Cf. Guy Debord, La sociedad del espectdculo (Valencia: Pretextos, 1999).

323 Analogia a partir de las ideas que plantea Bruno Latour, Reensamblar lo social: una
introduccidn a la teoria del actor-red (Buenos Aires: Manantial, 2008).



El motor de este escenario o puesta en circulacion de la imagen, de esa
comparticion infinita es, segun Prada, una cierta necesidad antropoldgica

del compartir’**

que valida su repercusion y las narrativas en torno a esta
clase de archivos con percepciones personales, su recoleccion y
exposicion. Tal y como sostuvo anticipadamente en la misma linea
Barthes, sobre la fotografia, en tanto en cuanto usted muestre sus fotos a
alguien, inmediatamente esa persona le mostrara las suyas*>. Existiria
entonces una necesidad intrinseca en el ser humano de entrar en debate a
través de las imagenes. Asi, el registro y la mirada adquieren las
connotaciones propias de la imagen actual cuando es compartido, re-

insertado y re-visualizado.

Por un lado este pasaje, como acontecimiento y proceso cultural, atiende
al principio de causalidad ante la nocion de visibilidad -referencia
analdgica- y visualizacién -custion digital- en la economia de las
imagenes. Tendemos a vincular [o visible a lo tangible y més propio del
ambito anal6gico, mientras que lo visualizado reside en ambas
condiciones (digital y analdgica). Sila visibilidad es entendida como una
cualidad de lo visible, determina la accion o efecto de reconocer o ver un
objeto a cierta distancia segin la RAE**. Mientras que visualizar viene a
representar mediante imdgenes Opticas fendmenos de otro caracter o
formar en la mente una imagen visual de un concepto abstracto. Asi
como en informética significaria hacer visible una imagen en un monitor.
Por lo tanto, el término visualizacion alude a dicha accién y efecto de
visualizar hoy mds que nunca, y en términos filésoficos y artisticos
empleamos dichas nociones como capas y experiencias de lo visible e

invisible tras la imagen contempdranea.

Sabemos que alrededor de un 50% de nuestra actividad cerebral humana
esta implicada en el pensamiento visual, con lo que estamos
continuamente registrando, inconscientemente o no, imagenes
(visualizando). En ese sentido y teniendo en cuenta a Roman Gubern,
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anadimos otras variables y diferenciamos entre ver (respuesta que
aprueba percibir informacion dptica), mirar (conducta selectiva e
intencionada) o observar (voluntad cognitiva)’”’, como habitos culturales
adquiridos. Dicho esto cabe considerar la visién como una capacidad
innata configurada a partir del contexto individual y personal,
encargada de priorizar la informacion recibida desde lo mas significativo
a lo menos relevante. En relacion directa con la vision, Leonardo Da
Vinci denominaria las ventanas del alma refiriéndose al ojo humano, W.
Benjamin la relacionaria con el incosciente y mds tarde lo revisaria

Rosalind Krauss més concisamente.

Aunque desde la perspectiva actual estas ventanas del alma se reflejan en
ventanas emergentes de la vision internautica, de la maquina o de la Al y
han trastocado la supuesta neutralidad del ver digital -tras el algoritmo, el
archivo fuente o los datos-. Con lo que también se altera sustancialmente
la visibilidad y visualizaciéon humana ante el ojo digital incrustado en cada
dispositivo de registro como en las camaras de vigilancia. Sobre este
nuevo condicionamiento ante dicha representacion, visibilidad y

visualizacion en la era digital, Hito Steyerl repara en lo siguiente:

This condition opens up within and by means of an avalanche of digital images, which
multiply and proliferate while real people disappear or are fixed, scanned and over-
represented by an overbearing architecture of surveillance. How do people disappear in an
age of total over-visibility? Which huge institutional and legal effort has to be made to keep
things unspoken and unspeakable even if they are pretty obviously sitting right in front of
everyone’s eyes? Are people hidden by too many images? Do they go hide amongst other

images? Do they become images#*




Percibiendo esta nueva direccién en la que nos movemos como un
fendmeno aun sin estudiar, tal y como sefala Steyerl acontece un nuevo
modo de ver desfasado ante la velocidad, la saturacion de datos o la
decodificacién y andlisis de metadatos. Lo que nos lleva al terreno de una
recoleccion renovada en sobredimension reactivada por artistas que
capturan, seleccionan, transfieren y ordenan cddigos en su discurso de
archivo basado en la lectura de lo real, tangible o finito. Mas alla de partir
del algoritmo, hablamos de archivos que conforman contenedores
visuales articulados por la transferencia de codigos en postproduccion.

Asi como desde que los cambios en los modos de produccion aparecieran
y desde nuestro campo de observacion y estudio estético, las imagenes
atienden también al acontecimiento cotidiano e instantdneo a través del
registro y de conceptos que recuerdan a la presencia de la obsolencia®®
reiterada por Aram Bartholl o la postfotografia que postulé R. Ascott o ].
Fontcuberta mads recientemente. Asi, el arte pone el foco en la
complejidad derivada del dato, la cual nos hace procesar una realidad y
existencia inmersa en un flujo de informacién creciente que gira en torno
al registro del acontecimiento y la visualizacion de datos dentro de esta
era virtual, como bien evidencia J. M. Prada:

En esta linea emergente de la creacion artistica actual las estrategias de
visualizacion de datos se emplean, mds bien, con la intencion de tematizar nuestra
experiencia de vida en cuanto que estd esencialmente condicionada hoy por una

produccion inmensa y permanente de datos y por su circulacion continua®’.

6%
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192. Thomas Pirot, s/t
[vista instalacion
exposicion WADE
GUYTON ZWEI
DEKADEN MCMXCIX-
MMXIX], 2019, registro
digital, en Ignant.
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Nos interesa la apreciacion ante la ambigua pulsion tecnoldgica y juridica
dentro del contexto digital a la que alude Anna Sinofzik como factor
desencadenante de la apropiacion vigente para comprender el panorama
actual. Asunto que contextualiza a partir de una entrevista con Wade
Guyton (Indiana, 1972) por su reciente exposicion WADE GUYTON
ZWEI DEKADEN MCMXCIX-MMXIX (2019) en el Museo Ludwig de
Colonia; sobre la que Sinofzik desgrana lo siguiente:

La tecnologia digital y las leyes confusas de los derechos de autor han provocado
avalanchas de apropiacion artistica. Pero entre episodios de nostalgia, remakes
suaves, recreaciones y reconstrucciones que repiten sin pensar viejas formulas y
objetos encontrados, el trabajo de Guyton se destaca como un recordatorio sutil de
las complejidades e incertidumbres de nuestro tiempo. El poder de este espectdculo
en particular reside menos en las exhibiciones individuales que en las
interrupciones y las relaciones entre ellas. Con cambios radicales en escala y
tiempo, referencias entrelazadas, narraciones anidadas y diversos tipos de
medios, la exposicion crea un sentido familiar de fragmentacion. Aunque no de
manera explicita, y tal vez involuntariamente, la obra multiple de Guyton logra
interrumpir y reflejar simultdneamente la légica de las actualizaciones de las redes

sociales, junto con su produccion de imdgenes desenfrenada y repetitiva.’*!

Desde la apropiacion de las imagenes existentes confrontadas con las
nuevas tecnologias de reproduccion en esta era digital, artistas como




Guyton nos recuerdan a la practica incipiente de Warburg en finales de
los afios 20 hibridada con la de Georg Miilheck en los 80; actualizando asi
el modo de ver la imagen en el espacio-tiempo, y esta forma artistica de la
apropiacion -precedente del adopcionismo®*- en estas ultimas dos
décadas. Como es visible en sus primeras pinturas de inyeccion de tinta
sobre lienzo (figura 192) mantiene aqui los términos formales y estéticos
del enfoque puramente posmodernista aunque su experimentacion con
los patrones lineales, visuales o abstractos emergen concretamente del

repertorio digital como tal.

Introducidos estos parametros y referencias generales, se desgranan a
continuacion dos actitudes (practicas de archivo y recoleccion en
sobredimension 1.2.5.1. y practicas de adopcion 1.2.5.3.) simultdneas que
derivan en la referenciacién y determinacion de algunas de las
experiencias que acometen a este trabajo en relacion al concepto de

registro del acontecimiento (1.2.5.3.).
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- archivos de imégenes
-- contenido abierto
--- contenedores visuales

1.2.5.1] TRANSFERENCIA DE CODIGOS. CONTENEDORES
VISUALES.

Desde el punto de vista de la poblacion abundante de imagenes, el
interés artistico actual vuelve a recaer sobre la documentacién y

¥, que a su vez se reitera bajo un

seleccion de este contenido
paradigma en torno al contenedor visual; y con ello se rescata y

reactiva el del archivo.

PARADIGMAS CENTRALES desde las rupturas formales:
la obra tinica | la multiplicidad el archivo el contenedor visual

s. XX - XXI

CLAVES | archivo; memoria; mirada; imagen; contenedor

ESTRATEGIAS | recoleccién; apropiacion; resignificacién
PROCEDIMIENTOS | transferencia de cédigos; desplazamiento; registro del
aconteciento

En base a estos tres estadios se podria estructurar, de una forma no
lineal y transversal, el orden de actuacion en la construccién de

ciertas practicas con archivos de imagenes. Entre las que nos




aproximaremos a aquellas que devienen en un discurso que
replantea el paradigma en torno al registro del acontecimiento
presente. Asi como a su resignificacion a través de la puesta en
marcha de nuevos medios y procesos como la transferencia de
codigos que emplazaran la nocion del contenedor visual (estandar de
la imagen-archivo hoy).

Es a raiz de esto donde entablamos la cuestion en torno a esta nocién
del contenido del archivo que se caracteriza por su condicion
reactivable y abierta. Ahora bien, desde nuestro enfoque, ambos
aspectos [contenido y reactivacion] delimitan ciertas practicas
analogas -en formatos y lineas de trabajo- que atienden al arte
procesual y en contraposicion, al arte registral o de registro. Siendo
este ltimo el que no interfiere de la misma forma sobre el
contenido, ya que su funcion es mas cerrada y plana mientras que el
interés recae sobre la reordenacion [sin resignificacion] del
contenido que acaba justificando al archivo. El archivo no legitima a

través de sus selecciones, los contenidos si.

Es por ello que se recurre a esta nociéon de contenedor visual

reactivable y flexible, de forma que los archivos -y las practicas que
los impliquen- se comprometan a repensar el contenido [a través de
las imdgenes que se replantean en relacion al archivo] mas alla de la

mera recoleccién y organizacién que justifica el archivo.

Como ha venido desarrolldndose a lo largo de la historia con la
aparicion o intervencion de nuevos medios (dibujo, pintura,
escultura, fotografia, grafica computacional, realidad aumentada,
etc.), la imagen ha ido resignificindose y adquiriendo distintos
significados en funcién de la superficie y plano que habitaba. Siendo
estos desplazamientos los implican tanto a la imagen como al
archivo, ya que ambos comprenden un concepto abierto y
complaciente [clave| que legitima, en este caso, ante la apropiacion o
recoleccion [estrategias artisticas| y por ende, un objeto a debate y

revision con el transcurso del tiempo.
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Desde esta perspectiva, marcamos como punto de partida el archivo
que emerge del protoarchivo®* tras el que Anna Maria Guasch sitta
el origen de dicho concepto que da coherencia al proyecto dentro del
contexto artistico al que nos venimos refiriendo en los tltimos afos.
La mirada recae entonces en un archivo que es tanto contenido,
como forma o memoria, y su condicion es abierta y reactivable. Esto
se da a partir de la prioridad e implicacion con el contenido re-
impuesta en el montaje literario de Benjamin en el libro de los
Pasajes o el montaje visual de Aby Warburg; en alejarse del andlisis
habitual por géneros o categorias (caracteristico del ambito
bibliotecario) y empleando el archivo como contenedor de
contenido en su conocido Atlas.

Con esta premisa del contenedor hilamos la condicién actual de la
mirada y de la vision [visual] que se define por la predisposicion de
la imagen [como contenido reactivable del archivo] a partir de su
caracter o disposicion digital (archivo basado en la red y la estructura
virtual) frente a la analogica (fisico basado en materiales). Es por ello
que el paradigma con el archivo conceptual es inherente a la
epistemologia y a los arquetipos de la imagen ya que estos siguen
aportando y contribuyendo con diferentes enfoques y montajes
transversales desde que se asentaran dentro del terreno del arte
propuestas como las de A. Rodchenko, R. Hausman, los
fotomontajes en Sammelalbum de Hannah Hoch, K. Malevich con su

335

estrategia archivistica en los paneles didacticos*** o M. Duchamp con

Boite verte o Valise.

Asi, en las poéticas hacia la experiencia en sobredimension
superpoblada visualmente de este momento, nos referiremos a este

tipo de intenciones que se implican a través de las imagenes -




declaracion per se-, y que a raiz de esto reflexionaremos hoy en torno
al registro del acontecimiento.

Entre toda esta arqueologia del archivo como sistema y la
acumulacidon de imdgenes, entre lo visual y lo tactil, entre la memoria
y la huella, seguiran este paradigma, artistas como Ilya Kabakov
(Ucrania, 1933), Antoni Muntadas (Barcelona, 1942) o Vera Frenkel
(Bratislava, 1938). Precedidos, aunque de una forma menos
discontinua, por las lineas de trabajo de Bernd (1931-2007) y Hilla
Becher (1934-2015) que influenciardn a Thomas Ruff (1958) o
Andreas Gursky (Leipzig, 1955). Mientras que otras formas de
trabajo en clave de archivo serdn las de Francesc Abad (Tarrasa,
1944), Arnold Dreyblatt (Nueva York, 1953), Ignasi Aballi
(Barcelona, 1958), Andrea Fraser (Montana, 1965), Daniel Garcia
Andgjar (Alicante, 1966) o Thomas Demand (Munich, 1964) con sus
fotografias a la reconstruccion de inventarios nazis en Archive
(1995).

Todos ellos replantearon en sus aportaciones el archivo conceptual -
registrando, coleccionando, almacenando y generando nuevas
lecturas- como repertorio y archivo que se re-significa y acontece
entonces como contenedor visual, atlas o album. Mas
concretamente, en las propuestas de On Kawara, Susan Hiller,
Gerhard Ritcher, Dieter Roth o en los metarchivos mas cercanos de
Montserrat Soto (Barcelona, 1961). En ese sentido, el archivo se
expande hacia una condicién mads abierta de la memoria, que se
corresponde con el interés fijado en su reactivacion; tal y como

denomina Guasch, como si se tratard de una memoria reciclada®*®.
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193. Isidoro Valcarcel Medina, Relojes, 1973, impresion y libro de artista, 9.7x9.5 cm, en

archivolafuente.com https://www.archivolafuente.com/coleccion/isidoro-valcarcel-medina/
yen A. M. Guasch, Arte y archivo (Madrid: Akal, 2011), 257.

Es asi como volver al archivo, a su recuperacion, no es la tinica
prioridad entre estas practicas, su intencion atiende también a la
reactivacion de su contenido, de sus imagenes. Esta clave es la que da
coherencia al archivo como proyecto. La revision del concepto de
contenedor requiere, como hemos dicho, de una condicién dinamica,
libre y accesible -que surge del pensamiento de Foucault sobre el
archivo revisitable- para que otros lo puedan extender y resignificar
con los medios que se consideren. Es asi como muchas de estas
cuestiones derivadas -no siempre presentes dentro de las
instituciones artisticas- llevan a Isidoro Valcarcel Medina (Murcia,
1937) a enraizar una fornida critica sobre la experiencia y accién a
través del compromiso con el contenido de los archivos, refiriéndose
mayormente a la divergencia en el plano de actuacién y exposicion
de la imagen [contenido] tras unas practicas que se asemejan o

1337

vinculan mas a un arte registral’”’. Es por ello también que promueve

una actuacion o intencionalidad consciente®*.




Asi desde otros comportamientos artisticos, matizaria el efecto
desencadenante de su trabajo archivistico en proyectos como
Motores®™ o Relojes’*® (ambos de 1973). En donde parte tanto de la
recoleccion y seleccion como del registro y la experiencia del
proceso, pero sin alejarse en ningin momento de la intencionalidad
de su practica. Su aportacion necesaria se refiere al paradigma
congénito del archivo y de la huella de una accién -en Motores- o de
una actitud fotogréfica -gesto replicado dia tras dia al registrar relojes
urbanos en Relojes-. Ambos ejercicios de recuperacion a través del
archivo se moldean como contenedores visuales, dejando abierta
una lectura en torno al acto de registro a medida que el espectador
escucha -en el caso de Motores- o visualiza -en Relojes- mas de un
sonido o imagen -archivos registrados bajo diferentes apreciaciones-.
De esta forma no se atiende Ginicamente sobre lo que aparece
registrado, si no sobre su reordenacién y proposito inmerso en una
cinta de significaciones que se validan durante el proceso de creacién
y finalmente, en la recepcion del espectador.

Lo que como huella recuerda a otra aproximacion vinculada a lo real
y ala memoria como concepto eternamente ligado a la imagen y
archivo sostenida en multiples ocasiones por Didi-Huberman en la

que sefala,

[...] la imagen es otra cosa que un simple corte practicado en el mundo de los
aspectos visibles. Es una huella, un rastro, una traza visual del tiempo que quiso
tocar, pero también de otros tiempos suplementarios —fatalmente anacronicos,
heterogéneos entre ellos— que no puede, como arte de la memoria, no puede

aglutinar. Es ceniza mezclada de varios braseros, mds o menos caliente>*!

%
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Dejando en segundo plano la actuacion con el archivo como
contenedor visual y la imagen que arde, es frente a esta estrategia
donde nos interesamos por el establecimiento de un puente que
bifurca el modo de ver que tenia el artista hasta entrada la primera
década del siglo XXI. Siendo a partir de este punto desde donde se
revisan e hilan las lecturas y codificaciones que enmarcan el discurso
global de la recoleccion heredada del sistema del archivo. Por ello,
enunciamos brevemente unas miradas concisas -mds que
aportaciones vinculantes- que entablan dicha estrategia que confluira
y se complementara con el siguiente punto 1.2.5.2. (dedicado ala
transformacion de las practicas recolectoras contemporaneas en
prdcticas adopcionistas).

En relacion a la critica de Valcarcel Medina, proyectos como Nine
Eyes of Google Street View*** (2008-presente) del canadiense Jon
Rafman (Montreal, 1981) podrian enmarcarse inicialmente dentro
de estas practicas de archivo que atienden a un arte puramente
registral. Creando asi cierta confusion, el mismo artista sefial6 lo

siguiente:

Street View photography, artless and indifferent, without human intention, ascribes

no particular significance to any event or person.>+

En este sentido, comprender esta declaracién como punto de partida
en su trabajo, refuerza su vision y codificacion adoptada en el
transcurso de proyectos en curso como este. Es por ello que cabe
revisar su intencion consciente, observando su consecuente
desarrollo de base conceptual y siendo una de las tempranas
actitudes frente a la mirada recolectora virtual. Tras la que vemos

cémo en ciertos aspectos encaja con los valores y estrategias de las




denominadas prdcticas adopcionistas que implican a la heredada
mirada recolectora. No obstante, Rafman como archivista y
recolector se compromete posiblemente mas con la busqueda
utdpica en el archivo completo de las bases de Google -junto con la
ansiedad que supone su imposibilidad- que en sus contenidos;
dejando de lado el interés por el contenido [imagenes en el concepto
de archivo] que legitimaria su discurso. Como veremos mas
adelante, nos interesa su actitud tras la ejecucién que deviene de
estas primeras experiencias con el archivo adoptado bajo nociones

que vuelven al contenido como imagen-materia e imagen-data®**.

194. Jon Rafman, Nine Eyes of Google Street View [serie], 2010-2016, captura de imagen impresa en

gran formato, cortesia del artista y Future Gallery, en HKW.de o en la version archivada en la pagina
3,4y 6 de webrecorder.io/despens/9-eyes https://webrecorder.io/despens/9-

eyes/20180103101851/http://9-eyes.com/
195. Jon Rafman, Annals of Time Lost [exposicion], 2013, pase de diapositivas con imdgenes de entre

2009-2012, imagen de Future Gallery en https://futuregallery.org/jon-rafman-annals-of-time-

lost/#images

%

Es también dentro de este mar de imagenes -como paradigma- desde
donde otros artistas contemporaneos sumergen sus practicas
fotograficas y cambian su mirada, como es el caso de Lucas Blalock o
Noémie Goudal. Por su parte, Blalock (1978) no parte directamente

del archivo, mas bien es su mirada recolectora la que rige el proceso

en series como Strawberries (2015). Recuerda a ciertas ideas
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planteadas en Image Objects de Artie Vierkant, aunque en su caso
retoma el proceso analdgico y registra asi elementos mundanos -su
recoleccion- como comida o casitas para pajaros que luego son
escaneados y recodificados digitalmente a través de la tipica
clonacion empleada en Photoshop para retocar espacios vacios o
cubrir datos inexistentes. Aborda asi la relacién de la fotografia con
la manera en que percibimos el mundo que nos rodea y genera
imagenes de estética imperfecta y opuesta que requieren de otro
modo de ver, en un mundo donde todo ha sido fotografiado.
Donde se demanda una nueva naturaleza o forma de registrary

crear por capas, de compartir y de mirar el objeto cotidiano, el

archivo y las imédgenes, distinta.

196. Lucas Blalock, Strawberries (fresh forever) y Strawberries (forever fresh), 2015, impresion

de inyeccion de tinta de archivo, 40 x 50.16cm, en albrightknox.org

Mientras que la investigacion de Noémie Goudal también cuestiona
la ambigiiedad en el ver, se aproxima mas a las nuevas disposiciones
o configuraciones del lienzo fotografico -recordemos que estamos en
supuesto contexto condicionado por la mirada y la visién a
predisposicion/disposicion de la imagen-. En series como Haven Her
Body Was (2009-2012) o Observatoires (2014) decontruye la imagen
para repensarla con otra mirada, ejerciendo una dialéctica visual
entre el registro de un paisaje sublime o decadente impreso en gran
formato -como telon ficticio- y el registro del lugar donde se instala;
entre lo real e imaginario. Donde, de esta manera, late el registro del
acontecimiento duplicado en la superficie del papel y en el espacio



(fabricas abandonadas, islas, cuevas, etc). Goudal cuestiona en este
sentido el potencial de la imagen y archivo como un todo, de forma
que reconstruye por capas sus posibilidades de extension.

197. Noémie Goudal, Warren [Haven Her Body Was], 2011,
impresion Lightjet, 168x208 cm, en noemiegoudal.com
198. Noémie Goudal, Jetée [Haven Her Body Was], 2012,
impresion Lightjet, 111x137 cm, en noemiegoudal.com

199. Noémie Goudal, Observatoire VIII [Observatoires], 2014, impresion

Lambda sobre papel Baryta, 150x120 cm, en noemiegoudal.com

Entre ilusiones y ficciones como planos sobre los que reside la
imagen, con apariencia de realidad en la que se reactiva la mirada,
estad la cuestion de muchos discursos. Si bien entre los intereses
originales de este trabajo doctoral, estd también el de considerar y
reflexionar sobre ciertos condicionamientos visuales preestablecidos
y sobre la existencia derivada en torno a una especie de cesiéon en la
mirada contemporanea a través de la maquina y la imagen actual,
abordado tanto en este marco teérico como en la obra y su
conceptualizacion. Lo que en cierta medida, recuerda al andlisis
expuesto en la pelicula Patterns of life (2015) de Julien Prévieux, en
la que se busca reconstruir y capturar ciertos movimientos o
comportamientos comunes -en especial hacia lo ocular y visual, a su
mecanicidad- que describen la relacién entre el hombre y la
maquina. En ese sentido, Prévieux desgrana casi un siglo de avances
tecnoldgicos que rastrean y atienden a dichas conductas humanas
repetidas. Entendidas desde nuestro enfoque como desplazamiento y
reflejo del panorama actual en el que se parte de una estética de los
medios, el desarrollo de los codigos alrededor del dato, asi como de
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las tecnologias e inteligencias que generan y moldean nuestro
contexto digital mutante y con ello, la condicion fluida de la mirada
y la vision.

200. Julien Prévieux, Patterns of life [fotograma 00:05:30], 2015, pelicula,
00:15:30, en previeux.net https://www.previeux.net/fr/videos Patterns.html.

Muchas imdgenes trascodificadas, traducidas virtual o plasticamente
tienden del mismo eje; la activacion de conductas, pulsiones,
narrativas y proposiciones abiertas a multiples significaciones en
sus lecturas. Asi como Umberto Eco las describe en base a
proposiciones de un campo de posibilidades interpretativas, con
libre configuracion de estimulos dotados de una sustancial
indeterminacién. De modo que el usuario se vea inducido a una serie

345 Por ello, recalcamos la incidencia de

de lecturas siempre variables
estos aspectos derivados de la sobredimension en la que actda la
recoleccion como experiencia artistica, como practica resiliente a la

generacion y poblacién de imagenes.

%
Concluimos aqui con estas breves pinceladas que asientan distintas

perspectivas que remiten a la mirada y la visiéon como ejes

accionadores en los procesos de las practicas artisticas mas

345 Umberto Eco, Obra Abierta (Barcelona: Seix Barral, 1984), 191.



contemporaneas. De hecho, otra de las cuestiones -0 consecuencia-
mas abordada desde el arte es la que acapara el panorama ante la
activa e imparable generacidon de nuevas imagenes envolventes,
dentro del contexto de la virtualidad, la inmersion de la imagen o su
reactividad. Algo que remite a la aspiracion que tenemos -descrita
por J. M. Prada- sobre el efecto de sentirnos envueltos por la imagen
a través de la simulacion virtual o la tactilidad que comenz6 a

36 Esta inmersion

materializarse sobre 1975 con el data glove
envolvente significa también reconfigurar(nos) la mirada e implica

una traduccion de los archivos como contenedores.

Revisados estos datos en torno al arte del proceso, se aproximara
entonces y desgranara uno de los consecuentes modo de ver, durante
este periodo mas reciente, el arte en flujo adopcionista. En base a
estas dos tendencias ligadas, afines y yutxapuestas en ocasiones, se

plantearan mas concisamente los dos planos y cuestiones limitrofes -

imagen-materia e imagen-data- desde el interés en base al espacio

que ocupan actualmente en los discursos y poéticas.

Y asi, de esta transferencia de cddigos visuales que transitan las
mencionadas praxis recolectoras se desencadena y articula
paralelamente la adopcion de la imagen en el punto que sigue
1.2.5.2.

346 Juan Martin Prada, El ver y las imdgenes en el tiempo de Internet (Madrid: Akal, 2018), 140.
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- fluidez

-- fascinacion

---recolecciony captura
----resignificacion y reactivacion
fffff discurso adopcionista

1.2.5.2 | DEL ARTE DEL PROCESO AL FLUJO ADOPCIONISTA.

Practicas adopcionistas tras la condicion de la mirada recolectora

Sefialar que este subpunto no se estipula mas alld de un planteamiento
previo o preludio en el que se enmarca el cambio y la reformulacién de
la mirada desplazada tras las practicas de recoleccion renovadas o
en continua transicion en esta era digital. Transicion envolvente
determinada a partir del data glove segun Prada, pero complementada
por el factor decisivo del data-streaming [datos en constante flujo] que
apunta directamente sobre un archivo abierto en linea y dado al
intercambio mas dindmico hasta la fecha, lo que constituye para

347 en si. No obstante, es asi cémo la

Guasch una transferencia
actualizacion de estas practicas también afectard a la reestructuracion
del arte del proceso en un arte en flujo como acto y proceso de

resignificacion contemporaneo.

Tras estas cuestiones y &mbitos hemos venido nutriendo la cronologia
de este marco -hecha hoja de ruta (figura 4-5)- con tal de comprender
las multiples transformaciones de uno de tantos cédigos visuales ya
que inciden directamente sobre la condicion de la mirada yla
predisposicion de la imagen actual.

Asi, siguiendo el hilo tras la concrecion anterior en torno al concepto
de archivo bajo la premisa de contenedor visual abierto y revisitable, se
atiende a partir de aqui a su relacién con algunas de las que

llamaremos renovadas prdcticas recolectoras (convertidas de aqui en




adelante en adopcionistas*®). Las cuales como hemos dicho
anticiparon y redefinieron el concepto de arte del proceso como arte
en flujo a partir de la adopcion que parte del ensamblaje como
estrategia que concierne y complementa el discurso en el que se
encuadran muchas de las actuaciones que delimitan técnica y
conceptualmente la experiencia en torno al registro del acontecimiento
(1.2.5.3.).

%

Emplear el término adopcidn conlleva una nueva actitud y estrategia
artistica, y se constata a través de un reiterado punto de vista o
reflexion ante la condicion recolectora mas contemporanea. La cual
pasa por cuestionarse y entender los nuevos modos de recepcion de
imagenes en sobredimension -internduticos e intangibles, en linea-.
Los cuales parten ademas de comprender las miradas anteriores que
asentaron las bases que hoy se actualizan y presentan como -los recién
mencionados- archivos que son contenedores visuales y se articulan
bajo la transferencia y deconstruccion de codigos de nuestra
realidad.

La interseccion entre el arte y la tecnologia no es ninguna novedad,
pero silo es la complejidad interpretativa que se libra en el campo de
la mirada. La recuperacién que nos atafe aqui, se extrae entonces a
partir de la estética y practicas de recoleccion fundamentadas en
distintos métodos de andlisis como el iniciado por Aby Warburg o el
vinculo con la deconstruccién benjaminiana tras la fascinacion del
objeto encontrado y su presencia. Dicha tacticidad se revisd y reactivo
en 2010 con la exposicion Atlas ;Cémo llevar el mundo a cuestas?
(MNCARS). Comisariada por George Didi-Hubermann esta muestra
reunia sinopticamente en un mismo espacio enpanelado: la mirada, el

acontecimiento, el simulacro, el desplazamiento y el proceso de

resignificacion a través de imagenes que construyen el montaje
metddico y de mayor confrontacién entre pasajes dispares que
Warburg ensamblé hace un siglo.
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Concebir el recorrido tacito que ha marcado la condicion de la mirada
y de la visién hasta nuestros dias, pasa de forma resumida por este
impulso recolector warburgniano enlazado a la definicion de captura
que Jacques Derrida sugirié en ocasion de Les Immatériaux:

1. Territorio (bordes, cédigo, cuerpo, escritura, vida, espejo, imagen, red, etc).
2. Sexo (deseo, gesto, seduccion, etc.).

3. Trampa (artificial, cédigo, inmortalidad, lenguaje, maternidad, meandro,
protesis, simulacion, etc.).

4. Fascinacién (fachada, imagen, interaccion, interfaz, luz, espejo, simulacion,
simultaneidad). Matriz de escritura. Nuestra captura: en la red, la matriz y la
maternidad del autor de la norma. Firmar tensa. Captura de aguas, préstamo
arbitrario de palabras, potenciacion, acumulacién de energia, significado,
memoria. La trampa para una captura: ya no funciona donde la muerte del

otro (captura, cautivo o cautivo). Nada queda sino una firma: nada.>*

En términos filosoficos, la captura conforma asi un engranaje
fundamental para el arte del proceso. Esto transfiere a la creacion
basada hoy en imagenes esas ideas ligadas a la fascinacion, fachada,
interfaz, luz, espejo, simulacion, simultaneidad, significado o memoria;
como un patréon desde donde reconducir la mirada del territorio y de
la trampa que propone Derrida de una forma atemporal.

201. Jean-Francois Millet, Des glaneuses
[Las espigadoras], 1857, dleo sobre lienzo,
83.5x110 cm. Paris, Museo de Orsay,
RMN-Grand Palais.

© RMN-Grand Palais (Musée d'Crsay) / Jean Schormans

349 WAA, Epreuves d’écriture (Paris: Eds. Centro George Pompidou/CCl, 1985), 23.



En base a esto, no se trata de responder aqui preguntas como ;por qué
se contintian generando y almacenando tal cantidad de imagenes? Sino
de como se generan y cémo afectan a la relaciéon hombre-maquina y
a su entorno. Para ello, apoyarnos en la sutil visién y metafora
planteada por Agnes Varda en su documental Los espigadores y la
espigadora (2000) nos sirve como referencia para enlazar la reiterada
recoleccion sobre la que nos vemos salpicados, la cual es adoptada por
tantos artistas. Varda nos acerca a este impulso recolector inherente
ante la ingente cantidad de comida que se produce y desecha en
mercados o campos, la cual luego es recogida por tantos otros.
Cuestion y panorama que aprovecha como simil hacia los restos de
imagenes tras un siglo de cine que aun son recogidos, seleccionados y
nos pueden alimentar. Anticipaba asi esta condicion de
sobresaturacion visual y retroalimentacion ante la que muchos artistas

basan sus narrativas de recoleccion.

%

Esta relacion de la recoleccion con la fotografia [causa de dicho
rebose visual] es diametralmente opuesta a lo que supone la diaria
exposicion, condensacion y generacion de iméagenes, por ello existen
colectivos que apuntan directamente sobre el registro de lo ya
registrado, sobre la acumulacion del archivo [efecto] como contenedor
visual y base en sus estudios y practicas. En esta sociedad
automatizada y cuantificada, esto nos lleva a repensar también desde
un punto de vista teérico-fotografico coémo en 1977 Susan Sontag puso
en cuestion que casi todo -o eso le parecia a ella- ya estaba

350

fotografiado™’, y en 2016 fue Joan Fontcuberta quien aseguraba que

todo estaba fotografiado®'

-0 registrado- con lo que actualizaba y
trataba de cerrar la cuestion. Manifesto esto habiendo superado el
periodo de apropiacion y generacion postfotografica, incitando pues a
que, tras todo este contenido, todas estas imagenes podrian ser

adoptadas en las practicas mas contemporaneas.

350 Susan Sontag, Sobre la fotografia, 14.

351 Tras las concisas ideas expuestas en relacion a la ploriferacidon de la imagen digital tras la
reflexion de La Furia de las imdgenes (Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2016) en su ponencia
Fotografia en el arte contempordneo para las ‘Jornadas Activa tu Futuro’ del CFP (Valéncia:
UPV, junio 2016); se denominan las citadas prdcticas de adpcidn. v. mds en Notas.
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Constatando esta vision sobre como nuestro entorno cotidiano se ve
sobreexpuesto y superpoblado, o en continua proliferacion desde que
las pantallas inundaran cada rincén; en términos artisticos, el

individuo pasa a habitar la imagen como ocupante de espacios

virtuales y surje una necesidad ante nuevas lecturas y formas de mirar
las imédgenes y los objetos cotidianos. Por ello, escoger el término
adopcion o adopcionismo no es una cuestion arbitraria, nos parece una
designacion dptima tras las reflexiones de Joan Fontcuberta hacia el

cumulo actual de practicas de recoleccion, simulacion,

desplazamiento de la mirada y procesos de resignificacion en torno

al registro del acontecimiento que se fundamentan en la adopcion

mas latente.

%

De esta forma en primer lugar, nos referimos al término adopcion
como cuestion referencial y conceptual por lo que cabe delimitar su
significado intrinseco. En este supuesto y en términos de la RAE,
adoptar significa:

1. recibir, haciéndolo propio, un parecer, un método, una doctrina, etc., que

han sido creados por otros.

2. tomar resoluciones o acuerdos con previo examen o deliberacion.

3. adquirir, recibir una configuracion determinada.
Es por ello que previamente nos ha interesado separar y cotejar el tipo
de mirada tras lo planteado en las idas y venidas de las renovadas
practicas con el archivo (punto anterior 1.2.5.1. Transferencia de
codigos) de forma que se concreta y estructura la traduccion y
actualizacion recolectora que hoy define las practicas adopcionistas
bajo una visién y mirada que implica y bebe de los particulares modos
de recoleccion que comparten una conjuncion entre el hacer del

lenguaje del artista y el hacer coleccion del coleccionista per se.

%

Algunas actuaciones atafien en este sentido a la multidisciplinareidad
y la mirada cotidiana como es el caso de Jenny Odell (California),

quien se ve condicionada por la busqueda postfotografica de formas e
imagenes digitales en las que la atencién (o la falta de ella) conduce a

cambios consecuentes en la percepcion diaria. Tras su implicacion, -



similiar a la de Jon Rafman, Jan Robert Leegte o Helmut Smits-, Odell
evidencia la mencionada recoleccion que deriva en la adopcion
contemporanea a través del archivo en el que atesora recortes de
capturas de pantalla -en su caso, a partir de Google Satellite View- que
luego lleva a grandes impresiones en las que muestra otras
composiciones como las recogidas en Satellite Collections (2009-2011.
Figuras 202). Trabajo que también se enlaza con las ideas en vistas

desde la ventana®?

adoptadas por Penélope Umbrico desde 2006,
aunque con diferente visualizaciéon. Umbrico aisla, recodifica y
traslada la ubicuidad de la imagen de paisajes -como vistas en venta-
de diferentes sitios web como recortes a tamaio real sobre trozos de
plexiglas, mientras que Odell explora la diferencia y repeticion, y se
reapropia de la imagen extraida como huella, marca y recientemente

3 en su coleccion de impresiones Neo-Surreal (2017).

como guiflo
Otro modo de ver en el que la reconfiguracién del cédigo original de la
imagen con el propésito de retraer el augurio hacia un axiomatico

efecto, control y saturacién tecnoldgica a través de la imagen

fundamenta todo el discurso.

.m
Rowes an g = & —L B
202. Jenny Odell, Satellite Collection [Shipping Containers- Every Outdoor Basketball Court in
Manbhattan- 1,378Grain Silos, Water Towers, and Other Cylindrical-Industrial Buildings-81miles of the

Great Salt Lake], 2009-2011, impresiones sobre lienzo, en jennyodell.com

http://jennyodell.com/satellite.html
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203. Penélope Umbrico, Views from the Internet, 2006-presente,

impresiones sobre plexiglas, en penelopeumbrico.net

De una forma u otra, estos proyectos condensan lo multiple y lo
aleatorio como fisuras digitales dispersas que el artista encuentra y
organiza por colecciones o series que reiteran distintas narraciones
una vez resignificados dichos elementos e imdgenes recopiladas.
Generando con ello, otro enfoque asi como una temporalidad alterna
y especifica.






- archivo y recoleccion en sobredimension
-- practicas de adopcion

1.2.5.3 | REGISTRO DEL ACONTECIMIENTO

Si englobamos y posicionamos ciertas fases referidas a las practicas
acontecidas en nuestra historia mas reciente (figura 188 en 1.2.5.) que
van desde el coleccionismo en el s. XIX, el apropiacionismo
posmodernista, los sistemas generativos o la recoleccién en el siglo XX
de la que se desencadenan las practicas adopcionistas en el siglo XXI
con la recoleccidon maés renovada en torno al archivo (anteriores
1.2.5.1.y 1.2.5.2.) hasta esta ultima adopcion mas extendida con el
registro del acontecimiento en el presente apartado.

Por ello, tras exponer algunas de las nociones y estrategias que
caracterizan a las practicas de recoleccion y de archivo que se llevan a
cabo actualmente, encontramos su consecuencia y confluencia bajo
una de las ideas principales de este trabajo: el registro del

acontecimiento.

- Por una parte, esta apreciacion en torno al acontecimiento se

relaciona con un discurso que acontece de una mirada recolectora en

la que predomina la condicién cambiante, fluida y radicante de la
fascinacién mas profunda del coleccionista o fotdgrafo, captador o
espigador de signos e imagenes encontradas en el plano mas cotidiano
del acontecimiento y su registro.

- Mientras que, por otra parte, este concepto de acontecimiento
también se puede percibir como el acto y la experiencia en la que se
desplaza y resignifica la imagen y con ello, el proceso. Siendo hecho y
discurso del arte del proceso basado en las traslaciones,



trascodificaciones, transferencias o traducciones de las que hablaba
Bourriaud para referirse a las experiencias artisticas que expanden y
registran sobre otras superficies el acontecimiento (en nuestro caso,

con la imagen-materia).

En lineas generales, el concepto de acontecimiento contiene y convive
junto a diversas vertientes que se entrelazan en el terreno de la
historia, la filosofia o el arte. Por su parte la historia, marca un
acontecimiento como el antes y el después frente a una serie de actos o
eventos sucedidos en el tiempo, siendo este un hito relevante con la
diferencia de introducirse en el transcurso histérico que todos

conocemos.

Desde de la filosofia, toda generacién de nuevos pensamientos a
través de conceptos conforma un acontecimiento. En especial, en el
planteamiento continuo e interno del pensamiento estético de
Deleuze se ha remarcado este concepto de acontecimiento en relaciéon
al campo del arte. Es asi como el arte interpreta acontecimientos a

través de la percepcion y la sensibilidad estética.

En lo referido al aspecto més conceptual es esta nocién cominmente
adoptada del acontecimiento, segun el filsofo Leonardo Ordéiiez
cualquier acontecimiento nace del caos, pero introduce un orden, un
principio de clasificacion, una secuencia, un punto de referencia
gracias al cual ingresamos en el universo del sentido. Asi como bajo
el pensamiento deleuziano se aprecia como sdlo el caos proporciona
la materia prima para la génesis del sentido, vale decir, para la

produccion de acontecimientos®.

Actualmente es a través de esta nocion de acontecimiento en la que
se registra gran parte del repertorio visual y apreciamos dos
vertientes en las estrategias contemporaneas que atienden a dos

planos visuales con las imdgenes, por una parte, los recogidos dentro
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de la categoria conceptual de imagen-materia | archivo de memoria
(1.2.5.3.1.) y por la otra, la imagen-tiempo | imagen-data
(1.2.5.3.2.). Es evidente que ambos se complementan y de ellos se
despliegan constantes rizomas, ya que sus proyectos y procesos se
basan en la apertura y revision de estos con discursos permeables e

interactivos como diferentes perspectivas sobre la narracion visual.

204. Rubén Tortosa, 20.000 pies de altura o la memoria infima, 2016, pigmento sobre lienzo,

RaspberryPi, motores, arduino, guias, bastidor, 140x190 cm, en rubentortosa.com

https://www.rubentortosa.com/?p=143

En ese sentido, proyectos como 20.000 pies de altura (2016) de
Rubén Tortosa o Sun/Screen/Scan (2018) de Penélope Umbrico
atienden a este registro del acontecimiento desde dos planos
diferentes. Desde la superficie del lienzo azul que alude a la pantalla
o ventana, en la pieza de Tortosa se representa y transita la imagen-
data como memoria infima en torno a la idea desarrollada por
Bourriaud sobre el desplazamiento y viajes entre codigos que se
traducen aqui en imagen-materia volatil. Una accion-reaccion-
reflexion que en palabras del artista inciden sobre el proceso, el cual
es fruto del viaje, se verifica matéricamente, a modo de dibujo,
mediante una estela blanca del tiempo como imagen

acontecimiento®™.




Mientras que entre los proyectos apropiacionistas™® de Penélope
Umbrico en Sun/Screen/Scan reitera este registro del acontecimiento
desde la imagen-materia fija, como huella inicial y visible sobre las

mutiples pantallas®’

que escanea posteriormente en el exterior de su
estudio, dejando el dispositivo abierto e interviniendo la luz solar en
él. Asi segun Umbrico, obtuvo un escaneo o fotograma hibrido, -que
desde nuestro analisis atiende al registro, y a la imagen-data
condensada tras la imagen-tiempo-. Con lo que cuestiona coémo
dicho plano -pantallas con el que interactuamos diariamente-, nos
hace reemplazar la luz solar natural en nuestras vidas, y en tltima
instancia como resultado de su proceso, insta una vez mas a la
imagen-materia bajo la idea de cianotipia (en aplicar el filtro
preestablecido cianotipo de Photoshop sobre las iméagenes para
enfatizar la disparidad entre la nueva pantalla digital, el proceso de
escaneo digital y el aspecto histérico de la luz solar y la fotografia
basada en la cianotipia).

In the process, all the intimate history of the screen's use is registered in the image.>

205. Penélope Umbrico, Sun/Screen/Scan, 2018, 192 impresiones de inyeccion de tinta,
dimensiones variables, instalacion en la Biblioteca Publica de Nueva York, en

penelopeumbrico.net http://www.penelopeumbrico.net/index.php/project/sunscreenscan/.
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1.2.5.3.1. Imagen-materia | archivo de memoria

Asi, derivado de esta idea en torno al registro del acontecimiento,
el primer estadio de la imagen que nos interesa y se desgrana aqui
es el que se rige por su valor mnemdnico y su relacion con lo
matérico. Apreciacion y caracteristica derivada de la teoria en
torno a la conciencia y la subjetividad™’ del tiempo del filésofo
Henri Bergson (Paris, 1859-1941) que también impera
inicialmente en casi todo el proceso de produccién personal
(Apartado 3). En el que la memoria como concepto que se
proyecta y vuelve a registrar es dato per se, intrinsecamente
contenida en su particularidad de visualizacién como imagen
analdgica -tipo de imagen empleada en las primeras
producciones-.

Existe por tanto una tipologia de imagenes capaz de narrar una
historia mostrandola, tras las que como sostiene el tedrico que da
nombre a este concepto de imagen-materia, J. L. Brea hablamos
conceptualmente del viaje o deriva en la que radica esta imagen
como memoria ROM, en su analogia trata esta de archivo
rescatable, de back-up, que pone toda su potencia mnemonica al
servicio de una promesa-garantia: la del —eterno quizds- retorno de

lo mismo**°

.Y que innegablemente, en este trabajo se traslada
también a la aportacion préctica, a las formas que adquiere la

obra en cuanto a su materialidad.




Entendida esta imagen-materia como dato fisico del que se extrae
intencionadamente su valor residual configurado a modo de

archivo, ubicando en este lo que queda -lo visible-.

De aqui que la valia de esta clase de imagen esté sujeta a la del
archivo, -una vez mas-, por su reactivacion, su cédigo, pero sobre
todo, por la atencion que se le presta o se deposita en su
contenido.

206. Jon Rafman, 58 Lungomare 9 Maggio, Bari, Puglia, Italy 2009 [serie Nine Eyes of

Google Street View], 2010, impresion en tinta sobre papel fotografico, 55,9 x 86,4 cm. en

http://googlestreetviews.com/installation pics.html
207. Michael Wolf, 9246 [serie A Series of Unfortunate Events del proyecto Street View],

2008, impresion gran formato sobre papel.

Si bien aquello entendido como memoria colectiva se respalda en
dos canales: por una parte, la comunicacion oral (memoria
comunicativa) y por otra, con el registro fisico de la informacién
(memoria cultural). Es menester en nuestra atencion y percepcion
establecer el poder de la imagen sobre la memoria. De esta forma,
en cuanto a nuestro otro cometido mas personal con la imagen-
memoria, concepto que atiende en primer orden al lapso de

presencia-ausencia también, como una presencia humana en este
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mundo que va desde las cuevas de Lascaux a los dinosaurios y
mas alla de la historia de lo humano con los fésiles*, que

existieron antes que nada y seguiran estando aqui.

Esto se vincula en parte hacia la primera serie del proyecto Lo
visible realizado en 2014°** con la imagen fotogréfica extraida del
album familiar propio y ajeno, en la que destacaria la influencia
mnemonica trabajada constantemente en la practica de Christian
Boltanski (Paris, 1944), artista recogido como referente
conceptual. Los aspectos que nos interesan de su trabajo giran en
torno a la recuperacion de una imagen como huella y signo que
atiende al pasado, pero reabre pequenas y colectivas narrativas,
que a su vez, inciden sobre la periodicidad en la imagen, su

visualizacion, deterioro y espacializacion.

208. Christian Boltanski, Reliquaire, 1990, instalacion ensamblaje, 337x160x88cm.

Imégenes propias tomadas en la exposicion DEPART — ARRIVEE en el IVAM (julio-
noviembre 2016).
209. Christian Boltanski, Réserve de Suisses morts, 1991, instalacion, 288x46x238cm; 2380
cajas. Imdgenes propias tomadas en la exposicion DEPART — ARRIVEE en el IVAM

(julio-noviembre 2016).




El archivo también predomina y prevalece en las polvografias de
Gil Gijon (Puertollano, 1989), tras las que asocia estos conceptos
analdgicos a otra vertiente de la imagen-materia. Esta vez a través
del exceso de polvo compuesto por restos organicos como pelusas
de cabello o piel, e indrganicos procedentes de la polucion del
ambiente o del exterior con los que construye su propia
subjetitividad. Esta materia prima junto con la recoleccion y
apropiacion de fotografias analdgicas del album privado y ajeno,
formulan la representacion y presentacion tras la mirada de
Gijon, con una estrategia que apela de forma controvertida al
polvo, como metafora notable de la ausencia, la destruccion, del

transcurso del tiempo o de la ruina.

210. Gil Gijon, Gafas, Dulce Nombre [2014] y Nifio Comunién I [2016], escultura de polvo
[23x28x23cm] y polvo adherido sobre PET [58.5 x 43.5cm], gilgijon.com

http://gilgijon.com/obras-2/ .
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211. Gil Gijon, Antonia, Agustin, Jerénimo, El Tole, Balbino y Jeronimo [serie Sombras del

Pasado], 2017, polvo y latex sobre cristal, 32x26 cm, gilgijon.com.

%

En lineas generales cada imagen, en su medida, deriva en olvido y
memoria. Asi cada recuerdo es una interpretacion, capaz de
deslizarse en la mente humana y dar cabida a posibles variaciones
de lo existencial y de lo vivido -para el arte, de lo experiencial y de
lo registrado-. De una forma mas critica -si cabe- la gente utiliza
imagenes, si, pero hoy en dia las imdgenes también utilizan a la
gente como yacimientos de datos y extraen de ella informacion,
energia y afecto coincidiendo con la videoartista Steyerl**.

Tanto es asi que ciertas practicas referidas tanto al ambito del arte
plastico como del visual remiten al estrecho fronterizo entre lo
intimo y lo cotidiano, en donde la imagen condesa un tipo de
acontecimiento de usar y tirar, efimero. En especial en el arte
visual y las practicas de enfoque fotografico, son estos cddigos
visuales en relacion con el registro, el tiempo y la memoria, los
que subyacen en torno a la idea de que el usuario ya no fotografia
para recordar, sino para compartir.




Atendiendo al registro del acontecimiento expuesto bajo la idea
de album e influenciados por estos factores propios de la red,
podriamos vincular esto con el hecho que relega la condicién de
la imagen a otro plano tras acontecer la autopsia del album
familiar convencional y con ello la de la fotografia como la
conociamos. Entre sus causas, se puede apreciar una
desmaterializacion de la memoria y de sus archivos, asi como una
difusion alternativa enfocada a la comunicacion o exposicion
social dentro de la red 2.0.

Entrometiendénos en el ambito mas propio de lo socioldgico y
psicolégico en relacidén con la memoria, recurrimos a las palabras
de J. L. Pinillos en cuanto a su descripcion base sobre dicho

proceso mental:

[...] bdsicamente, recordar y olvidar pueden considerarse como el
anverso y el reverso de un mismo proceso; el olvido consiste en la
diferencia entre lo que se retiene y lo que se aprendid y, aunque no puede
medirse de forma directa, no puede ser considerado como una simple
pérdida, sino como el resultado de procesos activos, adquiriendo asi cierta

sustantividad frente a la memoria.***

Comenzabamos este apartado exponiendo ideas -que no
soluciones- acerca de la incesante y contintia generacioén de
imagenes -a través de la tecnologia- que nos rodea. Esto lleva a
repensar la cuestion de fondo tras practicas que reactivan lo
analégico, lo privado, el dlbum... nos hace cuestionarnos los
limites del archivo y con ello, los de la memoria-olvido dentro de
nuestra cultura estandarizada: ;Con qué criterios y por qué
almacenamos?

Sivolvemos al analisis de Sontag, fotografiar es apropiarse de lo
fotografiado, y es asi como responde y considera que las imagenes

que registran el mundo son las que incitan el almacenamiento®®,
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sin entrar en debate con el coleccionismo. A partir de estos
apuntes se podria plantear una analogia como precedente de la
transformacion actual en nuestros sistemas de deposito, un ayer y
hoy:

Analogia almacenamiento imagenes
analdgico | digital + red
pegadas en albumes | organizadas en carpetas o ficheros - espacios en

servidores

adas atra

enmarcadas e impresas | visualizadas e interpre de cddigo e interfaz

sobre la mesa | en diapositivas - en linea
guardadas y comprimidas en cajas de zapatos | grabadas en discos duros o copias
de seguridad - comprimidas y encriptadas en la nube

diarios, publicaciones papel | bases de datos o servidores - nube

Y ciertamente, el valor expresivo de estas formas artisticas se
mantiene o retorna como puramente contemporaneo, tal y como
mordazmente enunci6é T. W. Adorno sobre lo que hay de
moderno en el pasado puede vencer, precisamente como pasado,

a lo mas nuevo®®.

A partir de esto, el recorrido personal en el que se desplaza este
trabajo emerge a partir de la imagen tanto de lo doméstico, del
album, de la red, de su transformacidn, de su materia como del
archivo digital, de su registro, de su manipulacién y de su
siguiente visualizacion en diferentes superficies. A partir de estos
diferentes planos que habita o acoge hoy, incidi sobre lo que
llamamos Cartografias de lo cotidiano en una serie de trabajos e
ideas que luego se reflejaron en el articulo “Transferencia:

367 en ocasion del IV

Archivos de memoria/contenedores visuales
Congreso Internacional de Investigacion en Artes Visuales y en

los trabajos de la serie Materia-Spam (3.5.4.).




En el que se evidencia como la perspectiva expuesta en el
conocido ensayo de Marc Augé, Los no lugares®® nos lleva
también a volver a extraer ciertas nociones hasta nuestro tiempo;
e intercalar una relectura de El ser y el acontecimiento de Alain
Badiou. Asi como a revisar la imagen como superficie, desde su
tangibilidad.

Y en efecto, entre ese enclave se halla la cuestion, entre aunar
fisicidad y virtualidad, concepto visible en el recorrido y proceso
de la serie Prints de Rubén Tortosa.

212. Rubén Tortosa, Prints [serie], 2018, impresion digital transferida sobre dleo, 42x29 cm, en

rubentortosa.com https://www.rubentortosa.com/?p=1737

213. Rubén Tortosa, Geographies of Light [Screen ink], 2019, impresion digital transferida sobre resina

acrilica, 25x21 c¢m, en rubentortosa.com https://www.rubentortosa.com/?p=1751

| El vinculo digital-material |
en relacion a la imagen-materia

Entre los artistas que se corresponden con estas estructuras y
relacionan lo material con lo digital referido a este contexto de la
imagen-materia, se visualiza en el enfoque visual y explorador de
Sebastian Schmieg (Berlin) con el proyecto Search by Image
(2013)*®. Sus inquietudes buscan rastrear las imagenes de
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realidades ocultas -a menudo paraddjicas-, tras nuestras mejores
interfaces como ocurre con esta generacion tras la busqueda en

Google Imagenes trasladada a otras superficies textiles como

alfombras.

214. Sebastian Schmieg, Libros y alfombras [Books and Blankets 1 - Search by Image], 2013, capturas
imagen, fotografia de Thomas Spallek en sebastianschmieg.com.
215. Sebastian Schmieg, s/t [vista instalacion Books and Blankets 1], 2013, fotografia de WEINBLUM

+ STAHL, en sebastianschmieg.com.

%

Tras la linea discursiva abierta en el proceso duchampiano o en la
subjetividad de Joseph Kosuth, dentro del campo del arte visual
mas reciente, encontramos estas referencias en la practica del
artista Rafaél Rozendaal (Amsterdam, 1980) con el proyecto
Abstract Browsing (2014)°”°. Tras el cual se articula una
traduccion de la imagen digital figurativa hacia una abstracta y el
desplazamiento de esta -bits- a sus tapices -atomos-. Un proyecto
que resulta tanto del software como de la fisicidad objetual en
todo el proceso.

sebastianschmieg.com, publicado en 2013, http:/sebastianschmieg.com/searchbyimage-
books-and-blankets-1/.

370 El proyecto toma la premisa de la imagen codificada bajo otro cédigo visual desarrollado
en una extensién para Chrome, tras la que comparar los pixels en la pantalla de su ordenador
con la confeccién de un tapiz hecho de llamativos hilos de colores. Cf. Rafaél Rozendaal,
“Collection of Stedelijk Museum, Amsterdam - Abstract Browsing by Rafaél Rozendaal”,
abstractbrowsing.net, 2014, http://www.abstractbrowsing.net/.
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216. Rafaél Rozendaal, s/t [capturas proyecto Abstract Browsing], 2014-16, capturas de imagen, en

abstractbrowsing.net.

Como ¢l mismo describe, su mayor recurso, instalacién y lienzo
es Internet, como espacio previo donde se reestructuran sus
composiciones abstractas codificadas bajo inusuales imagenes de
rectangulos de color que enmarcan y traducen un sitio web
especifico sin texto, sin graficos, sin el c6digo convencional. Es
esta mirada a través de la operacion -como acto de registro- del
algoritmo de su software, la que actua sobre la imagen-data y
termina siendo capturada literalmente en la pantalla por
Rozendaal como base para sus piezas telares -aqui si, como
imagen-materia-. Ante la sobresaturacion y acumulacion de
imagenes o capturas, Rozendaal plantea esta materializacién

como premisa perceptiva y reflexiva de la siguiente manera:

The physicalization (weaving) brings focus. The software is fast and fluid, textile is
expensive and slow. It slows me down, it helps me to pause and reflect’’!.

371 En relacidn al viaje que experimenta el archivo hasta traducirse en imagen-materia.
Traduccidn cita: La fisicidad (en el tejido) conlleva focalizar-enfocarse. El software es rdpido y
fluido, el textil es caro y lento. Lo que me lleva a frenarme, me ayuda a detenerme y
reflexionar. Cf. Rafaél Rozendaal, “Rafaél Rozendaal-Notes on Abstract Browsing”,
Newrafael.com, 2020, https://www.newrafael.com/notes-on-abstract-browsing/; y Karen
Kedmey, “Rafaél Rozendaal's New Tapestries Turn His Social Media Feeds into Colorful
Abstractions”, artsy.net, publicado en 20 de enero de 2016,
https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-abstracting-instagram-rafael-rozendaal-
continues-his-exploration-of-the-internet.
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217. Rafaél Rozendaal, Abstract Browsing 16 10 10 Facebook,

2014-16, tapiz, en newrafael.com.

218. Rafaél Rozendaal, Abstract Browsing [vista exposicion], 2016, tapiz,

en Steve Turner Gallery (LA). Imagen cortesia de newrafael.com.

%

Por su parte, el holandés Jan Robert Leegte (Amsterdam, 1973)
lleva su obra digital y en linea desde 1997 a otros medios
impresos o escultéricos como las tltimas piezas de Google Maps
as a Sculpture de 2017, lo que inicialmente se planteé como
proyecto web en 2013”2,

372 El cual es parte de la Coleccién Cobra to Contemporary de Hugo y Carla Brown. v. en Jan
Robert Leegte, “Google Maps as a Sculpture — Jan Leegte”, Googlemapsasasculpture.com,
2013, https://www.googlemapsasasculpture.com/.




219. Jan Leetge, Google Maps as a Sculpture [pieza y vista exposicién], 2017, impresion de

archivo sobre dibond, imagen cortesia de Gert-Jan van Rooij, en leegte.org.
220. Jan Leegte, Google Maps as a Sculpture II, 2017, impresion de archivo sobre dibond,

imagen cortesia de Neumeister Bar-am Gallery, en leetge.org.

%%

De forma similar, las esculturas o printable monuments
tempranos de la artista Aleksandra Domanovi¢ (Eslovenia, 1981)
reiteran este concepto de imagen-materia de naturaleza
cambiante que se traslada de lo digital a lo analégico.
Concretamente, Domanovi¢ imprime sangrados completos en los
bordes de folios y apila asi, imagenes fotograficas encontradas de
historias sociales y politicas de su antiguo pais -Yugoslavia- sobre
otros planos como el papel en Grobari*”* (2009), de la serie Paper
Stacks, en la que como ella misma describe:

The images, found on the web and isolated using Photoshop, were chosen as
emblems of the continuing violence of a former country, which has lost the last
official form of its identity, the virtual one.>™*

373 Piezas que giran en torno a la expiracion del dominio (.yu) adn latente en 2009 de la
Antigua Yugoslavia y para ello, Domanovic reflexiona en torno a lo social y politico a través de
la imagen (extraida de Flickr) condensada tras el humo de bengala propio de los grupos
extremistas y fandticos del futbol de dicha regidn, los Grobari. Puede verse en el perfil de su
galeria tanyaleighton.com https://tanyaleighton.com/artists/aleksandra-domanovic

374 (trad. autor) Las imdgenes, encontradas en la web y aisladas con Photoshop, fueron
escogidas como emblemas de la violencia continuada de un antiguo pais, que perdid la Ultima
forma oficial de su identidad, la virtual. Aleksandra Domanovi¢, “Grobari”, Private Circulation
(noviembre 2009), 162, http://archive.rhizome.org/anthology/grobari/private-circulation.pdf.
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221. Aleksandra Domanovi¢, Grobari [serie Paper Stacks], 2009, impresiones inkjet

apiladas, en anthology.rhizome.org https://anthology.rhizome.org/grobari
222. Aleksandra Domanovi¢, s/t (30.111.2010) [serie Paper Stacks, vista exposicién From yu

to me], 2011, impresiones inkjet apiladas, instalacién en Max Hans Daniel, Berlin.

|

223. Aleksandra Domanovi¢, s/t [Paper Stacks], 2010, instalacién con impresiones sobre

papel apiladas, imdgenes Galeria Tanya Leighton.

A través de esta serie empezada en 2009 y de acuerdo con lo que
puntualiza el critico Alex Freedman sobre la muestra From yu to
me, Domanovi¢ se desplaza entre simbolos ya varados como los
hooligans o las ruinas de la costa croata (figuras 221-223),
fusionandolos analiticamente en un medio para descifrar el
presente cadticamente codificado del espacio publico de los

Balcanes®”

. De esta forma en su trabajo, el significado de estos
totems -incrustados tras la idea de imagen-materia fragmentada-,
atiende al registro del acontecimiento ligado a la figura de
monumento, en este caso, de la huella digital de una naciéon que ya

no existe.

375 En relacién a From yu to me (2012) en Kunsthalle Basel. v. Alex Freedman, “Aleksandra
Domanovi¢”, Artforum (abril 2012), en linea https://tanyaleighton.com/content/2-artists/6-
aleksandra-domanovic/domanovic_artforum_april-2012.pdf




Teniendo en cuenta esta cuestion de monumento en el proyecto,
también parece incidir o atender en la visualizaciéon del contenido
procedente de la red. El cual se ve condicionado por dicha
visualizacion de la imagen digital, por lo que nos interesa aqui por
sus desplazamientos tanto en el plano digital -como imagen
extraida de Flickr y posterior archivo PDF en linea- como en el
analdgico en su manifestacion fisica. Como artista post-internet,
toda esta recodificacion es una reconsideracion ante la circulacién
y recepcion de imagenes e informacion en la red, la cual se hace
mas visible en sus tltimas piezas. En estas predomina un estado
combinatorio, aleatorio y fragmentado en cuanto a la imagen y la
realidad (figuras siguientes).

224. Aleksandra Domanovi¢, s/t (Why can't women time travel?), 2013, impresiones sobre

papel apiladas, en tanyaleighton.com https://tanyaleighton.com/artists/aleksandra-

domanovic
225. Aleksandra Domanovi¢, s/t (Blatter, Platini y Wambach), 2016, impresiones sobre
papel apiladas, de Ordinary Pictures en Walker Art Center, Minneapolis. en walkerart.org

https://walkerart.org/calendar/2016/ordinary-pictures

kkk

En ese sentido, Travess Smalley (Huntington, EEUU, 1986) no
solo produce obras digitales, trabaja en diferentes medios desde la
pintura o la fotografia, en sus procesos entrelaza y se desplaza
entre las categorias de lo digital-analdgico. Las cuales son
traducidas en libros fisicos como el lugar donde mostrar sus bases

de datos y el rango de ideas, escaneados y reproduccion de
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imagenes propias y de la red que le interesan en su préctica. De la
misma forma también las materializa en impresiones de gran
formato como en las series que aluden al tejido vectorial como
patron en Vector Weave® (2014) o piezas digitales impresas en
gran formato e incluidas en sus ediciones de libro de artista, sin
titulo (feb_24_2015_ Floral _LuluBook_Scan 1). Estas imagenes y
archivos en red remiten a la nocién de no lugar que Marc Augé
planteaba en sus ensayos, asi como al ruido y texturas propios de
la electrografia. Especialmente en Vector Weave trabaja una idea
similar en torno al desplazamiento o viaje de la transferencia que
¢l mismo denomina feedback loops, transferencia de lo digital a lo
analdgico y de vuelta a lo digital en bucle.

1
1
/|
/|
5
i
ﬁ]

226. Travess Smalley, Action 5.1 over 5 over 4 - CG_ColorPhotocopy_Print 13 (serie Vector
Weave), 2014, impresion en vinilo, 207x151x38 cm, imagen cortesia del artista y la Galeria
Andreas Huber.

227. Travess Smalley, s/t, 2014, impresion UV, imagen cortesia del artista y la Galeria
Andreas Huber.

228. Travess Smalley, s/t (Feb_24_2015_Floral_LuluBook_Scan 1), 2015, impresién UV,

207x151x38 cm, imagen cortesia de Foxy Production. Fotografia de Mark Woods en

rhizome.org,

376 En esta serie, Smalley imprime sus patrones digitales sobre distintos papeles 'y
transparencias con el fin de superponerlos en diferentes capas de consistencia, que aportan
nuevas texturas y patrones que volverd a escanear e imprimir sobre el vinilo. Cf. Mousse

Magazine, 2016, moussemagazine.it.
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229. Clement Valla, Postcards from Google Earth, 2010, inyeccion de tinta sobre papel e
instalacion con bastidores de tarjetas postales, en clementvalla.com
http://clementvalla.com/work/postcards-from-google-earth/

El flujo con las imagenes digitales y las formas conceptuales en el
trabajo de Clement Valla (Nueva York, 1979) es conocido
principalmente por su afan archivista y recoleccién de imagenes -
postales- extraidas de Google Earth desde 2010 (figura 229). Valla
puso el foco en los procesos que gestaron y contintian generando
este nuevo modelo de representacion de la Tierra (basado en el
mapeo de texturas con imagenes 3D indexadas). A través del que
capto ciertas irregularidades visuales en la topografia del software
que -segun el artista- hacen de Google Earth una base de datos
disfrazada de representacion fotografica que se nutre de datos que

crean dicha ilusién?”.

Valla trabaj6 entonces con esta idea de imagen-data,
reconfigurando las capturas en funcion de su realidad para
finalmente imprimirlas sobre otros formatos como el postal,

devolviéndolas al plano fisico.

377 Asi, el software de Google Earth recolecta de forma automatizada tantos datos como
puede de distintas fuentes frecuentemente actualizadas y combinadas de tal manera que
crean una especie de utopia a través de la imagen re-mapeada. v. mds en
http://www.postcards-from-google-earth.com/
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230. Clement Valla, Surface Survey, 2014, impresiones de inyeccion de tinta sobre papel y

reproducciones 3D de objetos del MET, en clementvalla.com
231. Clement Valla, Surface Proxy, 2015, impresiones de inyeccion de tinta sobre lino,

sobre esculturas de espuma fresada por CNC, en clementvalla.com

Siguiendo este hilo continuaria indagando con las capturas en
The Universal Texture (2012-), serie que lo llevo a explorar otras
superficies de la imagen a través del pre-pensamiento maker en
Surface Survey (2014) o de la fotogrametria envolvente en Surface
Proxy (2015)*"%, Parallel Lines on a Freeform Surface o Torus
(ambas de 2016). Este proceso en busca de otros planos y
registros muestra los viajes hacia la llamada extension del
significado de la imagen, el cual sucede aqui entre bits y 4tomos,
entre la recoleccion, codificacion e impresion bidimensional y
tridimensional accionada por el artista. Todo ello deriva en su
ultima serie de esculturas In Mineral Unconsciousness and
Unobserved (2018), en la que esculpe datos como
metatraducciones de objetos -en formas naturales como piedras-

mediante la codificiacion y construcciéon CAD.

Aleatoriedad, tangibilidad, materialidad en cada pieza que pide
al espectador que reconsidere el enredo de la percepcion fisica 'y
digital ya que las obras se basan igualmente en lo matérico y lo




virtual. Estos facsimiles de roca son formas organicas fallidas,
copias digitales incrustadas tras la idea de imagen-materia;
marcadores inconscientes dentro de un archivo imperfecto

intervenidas por lo humano.

232. Clement Valla, In mineral unconsiounsness and unobserved, 2018, inyeccion de tinta

sobre algodon y escultura de espuma fresada, medidas variables, en clementvalla.com

%%

Aunque no lo parezca a simple vista, estas referencias que
permiten una toma de conciencia y son presentadas como
ilusiones opticas también interesan y ataiien a la estrategia
interdisciplinar de Joshua Citarella (Nueva York, 1987) en series
como Multiplied Coltan (2016). Generalmente su trabajo trata de
redefinir el lenguaje grafico-digital y la practica fotografica actual,
de manera que en esta serie se puede observar su forma de ver y
traducir las dos condiciones de la imagen tratadas aqui. Por un
lado, en su instalacion Citarella interpelaria a la condicion
analdgica o fisica trasladando la imagen a través del coltan’” con
el que dibuja sobre el suelo y también reproduce dicho material
en grandes impresiones que aluden al trasfondo digital de la
imagen-data que tras la superposicion de capas y pixeles necesita
un soporte -contenedor donde ubicarse- hecho de coltan
[imagen-materia]. Y por el otro lado, contrapone bajo el binomio
imagen-objeto, la condicion digital [imagen-data] tras la que
Citarella desmitifica la inmaterialidad virtual de la imagen.

379 Motivo y materia que se convierte en objeto, imagen y eje articulador de la instalacién. Al
igual que el litio, el coltdn es un compuesto mineral (combinacién de columbita y tantalita)
escaso, controvertido y altamente aprovechado actualmente por la industria tecnoldgica.
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233. Joshua Citarella, Multiplied Coltan [Planetary-Scale Computation], 2016, impresion C

montado en aluminio con refuerzo de madera y coltdn, medidas variables, en

joshuacitarella.com

A parte se insintia un cambio de régimen visual o mas bien de
posicionamiento atipico de la visidn, instaurada tras esta pieza
que implica una inversion interna y subyacente del ver, de mirar

como el ojo de la maquina -inversion*®

representada por el negro
motivo del coltan-. En un bucle cada dia mas automatizado, todos
estos viajes de ida y vuelta lidian con el software, la Al y ciertas
materias primas que conjugan ideas de multiplicidad,
aleatoriedad y manipulacién dentro y fuera de la imagen virtual o

fisica.

%

Por utlimo, desde la practica de Evan Roth (Michigan, 1978)
también se interpela algunas de estas nociones hacia el archivo
tangible vinculado al drea de la imagen-materia, pero actualmente
su trabajo se desplaza y aborda con mayor potencia el concepto
existente alrededor de la imagen-data (1.2.5.3.2. Imagen-tiempo)
en un contexto de coleccionismo-apropiacionismo
descentralizado por la red. En lineas generales, su obra parte




desde 2008 hasta la actualidad visualizando momentos
transitorios en el espacio publico a través de la imagen -fija o en
movimiento- en linea de la cultura popular que se representa en
otras superficies. En lo relativo a la estructura de la imagen-
materia mencionariamos su recorrido desde el proyecto Welcome
To Detroit (2012) en el que la imagen se acumula, ubica y traslada
en superficies externas a la red, hasta hibridarse hacia lenguajes
de la grafica digital en Since you were born (2019) con la visién
expandida a través de su historial de navegacion. Asi como en los
desplazamientos de sus famosos infrarojos Internet Landscapes
(2016) que contrapone a lo material de la imagen pictdrica
paisajistica de la colecciéon de la Usher Gallery en su reciente
intervencion, Red Lines with Landscapes®' (2019) dentro del

proyecto original Red Lines.

234. Evan Roth, Welcome to Detroit [vista exposicion], 2012, instalacion,

en evan-roth.com.
235. Jules Lister, Red Lines with Landscapes [instalacién en Usher Gallery], 2019,

imagen cortesia de la Coleccion Artangel y Usher Gallery, en evan-roth.com.

Red Lines with Landscapes remite a la imagen como puente entre
lo material y lo digital, lo antiguo y lo nuevo, lo publico y privado,

lo instantaneo y lo duradero, la presencia y la ausencia, en una

381 Exposicidn en contraste visual entre obras de Peter DeWint, ].M.W. Turner y Edward
Learen (s. XVIII-XIX) de la coleccién de la Usher Gallery (Lincoln, Inglaterra). Instalado y
expuesto en este espacio entre junio y septiembre de 2019. v. mds en Notas.
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misma visualizacion sobre diferentes superficies -pantallas- e
intervenciones site-specific que exploran la historia, las
estructuras de poder y las ideologias que dan forma al paisaje
contemporaneo.

Los enclaves de la imagen en flujo y circulacion continua del

proyecto embrionario Red Lines®**

se muestran en linea y abiertos
a la interaccion con previa configuracion del espectador que
decide involucrarse desde su propia localizaciéon. Con lo que
aborda la imagen-data en conexion de los espectadores entre si en

un plano y tras la condicidn del paisaje de Internet.

236. Evan Roth, Network Map, 2019, registro digital, en Artangel redlines.network.

237. Monika Dorniak, s/t [proyecto Red Lines], julio 2018, registro digital,
en evan-roth.com.
238. Beyza Dilem Toptal, s/t [proyecto Red Lines], julio 2018, registro digital,
en evan-roth.com.




* Kk

1.2.5.3.2.

magen-tiempo | imagen-data

Como vemos, actualmente no existen espacios ni practicas
estdticas, se tornan colindantes e interpelan tanto a la
materialidad de la imagen -referida a la imagen-materia citada en
el anterior punto- como a su virtualidad. Caracteristica del
ciberespacio y de la visualizacién de datos, como superficie visual
abstracta -en flujo- que nos remite al plano doénde se construyen

conceptos como la e-image’®

sostenida por J. L. Brea o al
transfondo de la conciencia a la que apelaba la vision cibernética
de Roy Ascott desde los sesenta. De la misma manera, la imagen
que tratamos en este apartado -bajo la idea de imagen-data- se
dispone, viaja, se desplaza y se reconfigura transitando la pantalla
como interfaz visible de dicho espacio, en cuanto modifica la

mirada y la visién condicionada por el byte y los servidores.

239. Jon Rafman, Nine Eyes of Google Street View [serie], 2008-, captura imagen, en la

version archivada (pagina 9) de webrecorder.io/despens https://webrecorder.io/despens/9-
eves/20180103101851/http://9-eyes.com/ o en su perfil de Tumblr http://9-eyes.com/
240. Jon Rafman, s/t [Nine Eyes of Google Street View serie], 2010, impresion en tinta sobre
papel fotografico, 55,9 x 86,4 cm. en googlestreetview.com
http://googlestreetviews.com/installation pics.html
241. Jon Rafman, Nine Eyes of Google Street View Slideshow 2009-2012 [instalacién

exposicion Annals of Time Lost], 2013, imagen de Future Gallery en futuregallery.org

https://futuregallery.org/jon-rafman-annals-of-time-lost/#images

383 Cf. J. L. Breaq, Las tres eras de la imagen, op. cit., 67-135.
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Todo este remix visual y virtual se puede ver en el recorrido de la
estrategia de la serie Nine Eyes of Google Street View (2008-)** de
Jon Rafman, la cual -bajo todas sus posibles relecturas- en esta
ocasion, revierte ante la pulsion de archivo abierto y revisitable de
la que emerguen sus capturas, esta vez, como imagen-tiempo
proyectada en la instalacion en formato de pase de diapositivas
expuesta en Annals of Time Lost (Future Gallery, 2013). En la
misma linea apropiativa, incluso compartiendo instantes
captados, actué Michael Wolf (Munich, 1954-2019).

La experiencia del territorio se refleja tras la mirada topografica,
publica y verndcula en el trabajo de Wolf. La indagacién de este
fotografo aleman afincado en Asia durante mas de una década,
incidia en las superficies tras la densidad o el eco de grandes
ciudades como China, Tokio o Hong Kong que registraba
documentalmente. Asi, desde un plano y enfoque visual
contemporaneo traté de separar otros temas conceptuales de los

documentales para los que solia trabajar’®

y explor6 otras
imagenes y comportamientos, asi como la estética del territorio a
través de la vision de un extrafio sumergido en el mapa digital
mas conocido del mundo. Esta mediacion con la imagen digital se
concreta en su tema clave hecho proyecto, Life in Cities, en el que
registra series como Tokyo Compression (2010-13) simulando las
tempranas capturas de pantalla que recoge en el proyecto Street
View (con Fuck You, A Series of Unfortunate Events o Portraits).
Instantes y aspectos de la practica de desplazamiento con la
imagen-data e imagen-materia, que también trabajarony
cautivaron la mirada de artistas como Rafman o Mario
Santamaria y Paolo Cirio mads recientemente. A diferencia de

estos Wolf, interviene el proceso de extraccion del archivo digital,




creando otro archivo mayor que la captura, ya que registra la
imagen de la pantalla con su camara dispuesta en un tripode,
aportando una capa de digitalidad mas a esta nueva imagen con
huellas como el tramado o aberraciéon cromatica e incluso con la
aparicion del puntero.

242. Michael Wolf, Street View [serie Manhattan-A Series of Unfortunate Events], 2008-

2012, registro fotografico ampliado e impreso, en photomichaelwolf.com

http: //photomichaelwolf.com/#asoue/1

El comisario Wim van Sinderen plante6 su retrospectiva en los
Rencontres de la Photographie de Arles en 2017 acogiendo dichos
proyectos en conjunto con la instalacién The Real Toy Story
(2004)*¢, compuesta por imdgenes-objeto de una sociedad
invisibilizada que Wolf retratd y ubico en primera linea. El
aspecto potente de Life in Cities se traduce mordazmente en
impresiones que simulan capturas y retratos fluidos de una
sociedad densa, consumida, controlada al detalle en un lugar
comun.
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243. Michael Wolf, Life in Cities [instalacion The Real Toy Story, serie Tokyo Compression

y parte de Street View], 2017, retrospectiva en los Rencontres de la Photographie de Arles.

El planteamiento tras la mirada y visiéon de Wolf durante su
ultima década de vida, deja entrever esta idea y activacion de la
disposicidon y a predisposicion relativa, aleatoria y mutante ante la
visualizacion de la imagen por el hombre. Hablamos del registro
del acontecimiento en diferentes formatos y planos que
condensan una imagen en linea y fisica -digital y analégica, bits
y atomos- que transita y entra en bucle condicionada por la
exposicion y visualizacion 2.0. El ojo como periférico -registro-
del artista y la superficie de la imagen como contenido y

significado en extension.

%%

Punto intermedio sobre el que también se desenvuelve la
estrategia del proyecto y archivo The Bureau of Suspended Objects
(2015-presente) de Jenny Odell. Tras la recoleccion, catalogacion
y exhibicion de 200 articulos e imagenes perdidas y encontradas
por Odell en el vertedero de San Francisco, cada objeto fisico es
retenido en un espacio-tiempo y en un archivo impreso y digital
asi como éste se lleva al plano de la realidad aumentada a través
de una app con la que se revisualiza y completa o identifica cada

objeto o imagen®’.

387 Odell desarrolld la app Layar con la que se podian recuperar a través del escaneado de
imdgenes impresas de cada objeto archivado, imdgenes o una versién renovada de la imagen
original del articulo. También escaneaba fragmentos de objetos incompletos o rotos para
verlos reconstruidos ante el paso del tiempo y por ultimo, escaneaba impresiones (p.e. Things



244. Jenny Odell, The Bureau of Suspended Objects, 2015, instalacion con realidad

aumentada a través de la app Layar, en YouTube, 00:54.

Otra practica que traduce estos cddigos y circuitos que fluyen
entre la digitalidad y la fisicidad es la del italiano Paolo Cirio
(Turin, 1979) de quien nos interesa su modo de ver en su
actuacion de recontextualizacion tras la serie Street Ghosts (2012-
2017). Es a partir de su mirada mapeadora y centrada en las
nuevas formas de poder que articulan espacios fronterizos entre
lo publico y lo privado; desde donde surje el planteamiento
recolector y apropiacionista de Cirio. El germen de Street Ghosts
se desarroll6 en 2012 cuando comenz6 a recoger y apropiarse de
imdgenes-data -capturas donde aparecen personas anonimas-
extraidas como fantasmas del no lugar que supone Google Street
View para él. Para luego devolverlas y reinsertarlas impresas -
imagen-materia que alude al arte callejero- en escala real, en el
lugar original siguiendo las coordenadas dénde fueron
registradas. La imagen de la vida cotidiana pixelada e impresa es
aqui la copia del espectro o del archivo de Google y de su ojo
inconsciente.

Todo ello conforma una declaracién y reflexion conceptual en
torno a la apropiacion desautorizada, pareja a la que realiza
Google con los datos malversados de millones de espacios
publicos y con ello, de la privacidad y propiedad de las personas
que los habitan.

Made in Asia y Things Made in North America) sobre las que aparecia el nombre del lugar
dénde se fabricé cada elemento.
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245. Paolo Cirio, Street Ghosts, 2012-2017, impresiones encoladas sobre pared, medidas

variables, en streetghosts.net http://streetghosts.net/

%%

Estos intercambios en el flujo de trabajo de dichos creadores
contemporaneos atienden a la combinaciéon de ambos conceptos:
tanto a la imagen-materia con el uso de la fotografia y la
investigacion que encarna una actitud hacia los objetos y archivos
que a la vez resulta reveladora y nostalgica en trasladarse al plano
digital como imagen-tiempo o imagen-data y vicerversa.

En tanto en cuanto su busqueda reside en articular la condicién
de las imdgenes ligado a: nuestro deseo por los objetos (como
aborda Jenny Odell entre otros), a la propiedad y la vigilancia
(Jon Rafman o Paolo Cirio) y en explorar su intercambiabilidad
como ideas de base en las practicas de desplazamiento que
ejercen. De la misma forma, continua resultando fascinante y
paradigmatico recurrir a la funcién del archivo de memoria
propio de la fotografia -a su protesta contra la implacable
disolucién del tiempo planteado por Susan Sontag-y a la
visualizacion tras el registro del acontecimiento.

%%

Todo ello, atrayendo a una imagen que adquiere toda su fuerza en
duplicarse, multiplicarse y seguir unos patrones sociales
determinados por la red y el algoritmo basado en datos.
Inherentemente existe entonces una sobresaturacién y



sobrepoblacion de imagenes en auge tras la cibernética y
telematica tras una vision igualitaria de la era de la informacién
cada vez mas cuestionada. Como muestra de ello, lo reagrupado y
expuesto en la colectiva Nervous Systems (HKW, 2016) que
interpela al plano y sistema nervioso -como leitmotiv y paradoja

de esta era digital®®

- de lo humano y tecnolodgico con tal de
ahondar en cdmo esta cambiando nuestra experiencia y
cotidianeidad junto a la percepcion del "yo" y la cuestion social
tras el avance de la infraestructura de una red basada en una mina
de datos: patrones, reconocimiento y analisis, poder y control de

una realidad -matriz- plagada de imdgenes-data.

246. Nervous Systems [vistas exposicién], 2016, imagenes de Laura Fiorio en HKW.de

Creer que inicialmente desarrollamos el registro de datos y su
procesamiento algoritmico como medio para lograr un fin -
mejorar y organizar mas facilmente nuestra vida y sociedad-, se
vuelve a cuestionar aqui ya que paradigmaticamente este medio
se esta retroalimentando en cada area de nuestra vida, con lo que
convierte al medio en fin. Un fin o solucién capaz de configurary
dictar cual, y como es esa buena vida, y con ello nuestra
conciencia materializada. Asi las ideas y proyectos expuestos en
Nervous Systems (con piezas de Jon Rafman, Harun Farocki,
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Julien Prévieux, On Kawara, Timo Arnall, Emma Charles o Vito
Acconci entre muchos otros) se centraron en la construccion de
estas subjetividades, en lo que en vez de representar los datos
visualizando sus operaciones abstractas, hicieron tangibles las
transformaciones de la experiencia vivida en el terreno cambiante

de la interaccién hombre-maquina®®’.

Desde entonces, se reabre la nocion de la economia de los datos
que aborda también aspectos de la conciencia publica en torno a
la privacidad, y con ello una nueva condicién y plano parala
imagen actual. En ese sentido este caldo de cultivo, hizé surgir su
semilla en otros proyectos artisticos de base reflexiva e interactiva,

abierta y desafiante en torno a los datos como el formato

emergente de The Glass Room™ (2016-presente).

MEGAPIXELS

Exploring the image databases used for
training facial recognition algorithms

The Glass Room
theglassroom.org

74% match

About Your Match i
e Number of faces compared to: 485,290
i Matrh eanfidence: Medium




247. Tactical Tech, The Glass Room [vistas exposicién], 2016, imagenes de theglassroom.org

https://theglassroom.org/exhibitions

248. Aram Bartholl, Forgot your password? [instalacién en The Glass Room NY], 2016, edicion

impresa con 5 mil. de contrasefias robadas en 2012 de LinkedIn (izquierda) en arambartholl.com

https://arambartholl.com/blog/the-glass-room/
249. Adam R. Harvey, MegaPixels [instalacion en The Glass Room Londres], 2017, impresion

térmica sobre papel (central) e imagen adquirida y publicada con el consentimiento del

participante (derecha), en ahprojects.com https://ahprojects.com/megapixels-glassroom/

En esta linea en The Glass Room (Londres), proyectos en curso
como MegaPixels*®' (2017-presente) de Adam R. Harvey trazaban
coincidencias sobre una pantalla y sobre tickets impresos;
cuestionando asi las implicaciones éticas de los conjuntos de
datos de imagenes de aprendizaje automatico a través de sistemas

*%2. La cuestion de fondo se experimenta

en uso como MegaFace
también en piezas como la edicién impresa de Forgot your
password? (2016) de Aram Bartholl o en el archivo fisico con
informacion que no esta disponible en linea tras The Library of

Missing Data Sets de Mimi Onuoha.

De estas instalaciones y espacios activos en los que los visitantes
pueden explorar su propio trafico o rastro digital como trabajo
previo ante la desmitificacion de la politica de datos en nuestro
contexto, nos influyen sus referencias para apoyar las practicas
mas contemporaneas que se valen de estrategias con la imagen-

tiempo o imagen-data.

Desde que el worldwideweb se desarrollara en los afios 90 y las
redes aparecieran, diversas fases, movimientos globales en torno a
la nueva ola de apropiacion junto a pensamientos estéticos mas
abiertos y circulares en torno a ellas han acontecido y son claves
para comprender la imagen-red que habitamos. Aqui remitimos a
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la idea resilente en esa clase de imagen-data derivada de toda esta
voréagine virtual como la intervenida en The Glass Room o la

adoptada en Nine Eyes of Google Street View (por Jon Rafman).

%

Lo que también nos acerca a la nocién de imagen-instante que
plantea Miguel Angel Herndndez Navarro (Murcia, 1977) quien,
como historiador y critico de arte atraido tanto por la percepcién

de la historia expuesta por Benjamin™?

como por el modo de
pensar adelantado de José Luis Brea -el que aqui nos concierne
sobre la temporalidad y visualidad a través de las nuevas formas

de produccion con la imagen-instante-.

Se atiende, entonces y en este caso, a cémo las transformaciones
culturales e historicas condensadas en los régimenes escopicos de
Las tres eras de la imagen de Brea tienen lugar en la ruptura con la
imagen y con el pensamiento. Las cuales, en el fondo, estan
vinculadas con un sentido particular del tiempo, en un modo de
ver retorcer el tiempo o lo que se entenderia como una ruptura de

la temporalidad®®.

Ademas de la temporalidad, las formas de consumo y de
conocimiento hacen que existan una serie de novedades técnicas
y ontoldgicas en la imagen digital -constituida como un engranaje
en movimiento, de socializacidn y creacién-, las cuales se
establecen en uno de los régimenes que sostiene Brea, el de la e-
image. Un sistema, que tal y como puntualiza Irmgard
Emmelhainz, parte de la mutacion de la experiencia del




imaginario culminando en la desmaterializacién de las imagenes
que circulan sin soporte fijo en la infoesfera®™. Esta novedad
también recae segun Roman Gubern sobre su genética, su uso,

conservacion, transmision y exhibicién™*

, por lo que distingue a
estas imagenes en funcién de su productividad y aplicacién o uso
en: imagenes optico-referenciales generadas por dispositivos
fotograficos digitales (imagenes capturadas) o bien, en imdagenes
creadas por algoritmos®”’ (archivos generados). Ambas tipologias
se desenvuelven en el campo artistico a partir de dispositivos
offline o online (fuera de linea o en red) interactivos -cerrados- o
interconectados -abiertos-, que a su vez son interpretados por una
interfaz y expanden conceptos alrededor de la circulaciéon
envolvente, la fluidez inmediata o las redes como constelaciones

de rizomas.

%%

Advertidos ante estas nociones preconcebidas por tedricos e
historiadores, relacionamos ahora algunas actuaciones mas
recientes o concretas como las series Jpegs de Thomas Ruff que
anticiparon y contintan con estas estrategias alrededor de la

imagen-tiempo | imagen-data:

39 Irmgard Emmelhainz, “De las imdgenes verdaderas a la e-image: 3_Erasy el
ocularcentrismo”, Campo de reldmpagos (octubre 2020),
http:/campoderelampagos.org/critica-y-reviews/17/10/2020.

3% Romdn Gubern, Los dialectos de la imagen, op. cit., 201.

397 Romdn Gubern, Los dialectos de la imagen, op. cit., 203.
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250. Thomas Ruff, Jpeg ti01 [pieza y vistas exposicion (imagen de Mike Bruce)], 2012,
impresion digital sobre papel fotografico, 57x42 cm, en Gagosian Gallery, Londres.

https://gagosian.com/exhibitions/2012/thomas-ruff-mars/

251. Thomas Ruff, Jpegs II, 2008, impresion digital ditone sobre papel fotografico,
90,2x119,9cm, en http://www.artnet.com/artists/thomas-ruff/jpegs-ii-a-
AGkul2Rr9vuadl.9y FUiRQ2

Al igual que en lo latente y neutral de Nine Eyes of Google Street
View (de Jon Rafman, 2008-), la imagen fotografica 2.0 no atiende
a las normas preestablecidas de esta disciplina, aunque sus temas
recuerdan a sus reminiscencias documentales analégicas. Tanto
es asi que el registro del acontecimiento se vuelve idilico en la
época de Internet, como hemos visto que sucede en ciertas
construcciones visuales previas de Thomas Ruff (Zell am
Harmersbach, Alemania, 1958). Volvemos a éI**® como muestra
del desplazamiento de la mirada a través del medio fotografico
y con ello, al de la condicién de la imagen. Ha tanteado un amplio
abanico de temas y técnicas desde lo analdgico del negativo a lo
digital con imagenes generadas por computadora, hasta material
de archivos cientificos, imagenes extraidas de periddicos, revistas
y en ultima instancia, de Internet; para luego traducirlas,
replicarlas y recodificarlas. Ahora bien, nos interesa su forma de
ver y el discurso vigente tras el que deconstruye la fotografia y
explora sus potenciales. Tal y como se explica esta vision del
artista en ocasion de la exposicion de su serie Ma.rs (2012),
articulada una vez mas bajo el archivo publico de la NASA, pero
explorando la imagen 3D (exhibida junto a otras series
posteriores en la galeria Gagosian):

The difference between my predecessors and me is that they believed to have
captured reality and I believe to have created a picture. We all lost, bit by bit,
the belief in this so-called objective capturing of real reality.>®




Es asi como la estrategia de Ruff no busca fotografiar nuestra
realidad cotidiana, este artista-fotografo-cientifico enfoca su
trabajo en retratar y registrar las realidades de la fotogratia a
través de la imagen-materia e imagen-data como archivos a
mapear. Desde sus primeras series pasando por Substratum
(2003) a los paisajes de JPEGS** (2007), un proyecto que parte de
la apropiacion de imagenes publicadas en la red, llevadas una vez
mas al gran formato como patrones geométricos de pixeles.
Influenciado por la pintura paisajistica, sus imagenes suponen
paradigmas en torno a acontecimientos re-registrados, fijados,
intactos, pero contrapuestos a panoramas de la naturaleza y
bélicos recontextualizados por la manipulacion humana. Hasta lo
mas reciente con la serie de fotogramas virtuales PHG (2012-)
que reflexiona no solo sobre los limites de la viabilidad
tecnoldgica para simular un género fotografico historico
precedido por Man Ray o Laszl6 Moholy-Nagy; sino sobre el
registro del acontecimiento presente bajo una estética digital
contemporanea marcada por unas redes que requieren de filtros y
apariencias instantaneas. Esta serie junto al pequefio formato en
series que da la vuelta al discurso fotografico evocando el plano
del negativo como Negative*' (2014) y Nature Morte (2015). El
negativo como archivo maestro que nunca fue considerado por si
mismo, solo aparece como medio para otro fin. Asi, las tres series
influenciadas por el trabajo de Anna Atkins o Karl Blossfeldt
registran el simulacro a través de imdgenes-data generadas hoy,
pero basadas en el pasado inmediato, el presente progreso
entrando en retroceso y la visualizacion futura del
acontecimiento.
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252. Thomas Ruff, PHG [vista exposicién Thomas Ruff: Lichten], 2014, fotogramas
virtuales impresos en gran formato, en S.M.A.K., Gante,

https://smak.be/en/exhibition/8550
253. Thomas Ruff, Negative [serie], 2014, cianotipo virtual impreso sobre papel, en
S.M.A.K., Gante, https://smak.be/en/exhibition/8550
254. Thomas Ruff, negdstil_06 [serie Nature Morte], 2015, cianotipo virtual impresién

cromogénica, 29.4 x 22.4 cm, ediciéon 1 de 8, en Gagosian Gallery, Londres.

%

En un segundo momento en auge con los medios también cabe
destacar artistas que abordan la temporalidad e inmutabilidad en
la identidad y la consciencia a través de la imagen digital en la
ventana emergente como Peter Horvath, quien con piezas como
Tenderly yours** (2005) revisita el net-cinema hablando del deseo,
del amor, de la memoria, la pérdida y del acuerdo, cuestiones
acometidas también en otros de sus anteriores proyectos como
Intervals o Album (ambos de 2004). Mientras que en Tenderly
yours cita en todo momento las pautas estéticas de la Nouvelle
Vague, en Life is like water (2002) combina audio y texto*” con
imagenes que aluden al estado de duda ante el diferir visual, y
recuerda al inconsciente 6ptico referenciado por Benjamin en

cuanto a la imagen en movimiento:




Y aqui si penetra la cdmara con sus recursos varios: sus subidas y bajadas,
sus planos fijos y sostenidos, sus ritmos lentos o rdpidos, sus dngulos
abiertos o cerrados. Solo la cdmara nos muestra ese inconsciente visual
[incosciente opticol, como sélo el psicoandlisis nos muestra el

inconsciente pulsional ***

Desde nuestra perspectiva, el interés reside en como la condicién
de la imagen en el trabajo de Horvath transita una estética basada
en las ventanas emergentes, con ayuda de yuxtaposiciones de
fragmentos narrativos para intimar con el espectador, a quien

quiere situar en primera persona.

Existen aqui multiples historias y visiones entre lo personal y lo
colectivo, el presente y el recuerdo, entre lo propio y lo ajeno,
entre esas pantallas que se abren y cierran en el entorno binario
de la web. Esto nos lleva a decir que todo acontece desde lejos, en
un espacio entre dos imagenes, entre dos escenas yuxtapuestas
que se rigen por impulsos conscientes e inconscientes y
condicionan nuestra mirada.

255. Peter Horvath, Tenderly yours [capturas], 2005, video en linea, 00:10, en peterhorvath.net

http://www.peterhorvath.net/tenderly/
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256. Peter Horvath, Life is like water [capturas], 2002, video en linea, 00:12, en

peterhorvath.net

ok k

Otras précticas en las que encontramos estas estructuras e ideas
preponderantes ante la imagen-data y su entorno digital podrian
ser las del alemén Aram Bartholl (Bremen, 1972). Su visién y
actuacion apropiacionista se muestra por ejemplo en la serie
impresa Isolated on white (2019) o Are you human? (2017). En la
primera, como imagen-data se apropia y aiiade la cuadricula
CMYK sobre las imagenes de stock en linea tras las que eleva la
imagen de manos-plantilla que fueron generadas para ser
readoptadas por cualquier usuario. En este caso Bartholl
representa a través del gesto de éstas -medio abierto, medio
cerrado-, la dualidad ambigua entre internet y la sociedad.
Mientras que en la serie Are you human? intercambia las
imagenes originales de escenas callejeras de los mosaicos
cuadriculados en los CAPTCHA de Google, por imagenes de
paisajes extraidas de la red. En algunas de estas, incluy¢ las
propias marcas de agua alusivas a la propiedad intectual del
copyright reiterando ideas en torno a la autoria y apropiacion -o
adopcidn-. Su intervencion altera lo visual y textual de cada
mosaico, recodificando su contenido deja abierta la
interpretacion ante la mirada del espectador -como consumidor-.
La informacion se pone en cuestion en las lineas de busqueda
superiores a modo de instrucciones caracteristicas de los
CAPTCHAs, las cuales se transforman aqui en asuntos o titulares
persuasivos de un email recuperado del correo no deseado o

spam.



Aram Bartholl, Isolated on white [exposicion Open en RoehrséBoetsch], 2019,

257.

en arambartholl.com https://arambartholl.com/isolated-on-

>

impresiones sobre lienzo

white-series

258. Aram Bartholl, Are you human? [vista general exposicion],
2017, impresiones sobre lienzo, en arambartholl.com
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259. Aram Bartholl, Are you human?, 2017, impresion sobre lienzo, 110 x 160 cm, en

arambartholl.com https://arambartholl.com/are-you-human-prints/

%

La sociedad puesta en cuestion tras la experimentacion y el
proceso como prioridad ante el resultado final, son basicos en la
practica del artista multidisciplinar Helmut Smits (Roosendaal,
Paises Bajos, 1974)*”. Tal y como se puede observar en sus piezas
interactivas, Liquid Video o Screen Time (ambas de 2019). Ambas
radican en la imagen-tiempo, pero desde diferentes perspectivas.
En la intervencion Liquid Video la idea de imagen se mueve desde
un aspecto temporal y efimero ante la nocién de instantaneidad,
con la que juega con la metafora que roza lo humoristico y
satirico, aludiendo al consumo de imagenes digitales bajo la
concepcién de un licor denominado RGB*%, el cual podia servirse
y combinarse libremente cualquier participante. Tal y como

describe el artista:
Visitors are invited to edit and drink their own RGB graded cocktails, offering

them an alternative digestive approach to the consumption of digital imagery.*’

260. Helmut Smits, Liquid Video, 2019, intervencién publica,

imagenes de Berksun Doganer en http://helmutsmits.nl/work/liquid-video
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En cambio, si nos fijamos en el proyecto Screen Time, en

408 encontramos una relacidn directa con la

colaboracién con V2_
idea a través de la que se articula, la de la imagen-tiempo junto
con la figura del reloj. Tras esta especie de reloj comunitario se
establece una plataforma abierta en la que cualquier usuario
puede interactuar aportando su imagen capturada -captura- del
fondo de pantalla de bloqueo de su dispositivo mévil. Estas
imdagenes son asi recogidas o compiladas en lo que acogen su
condiciéon como dato volatil, y son reasignadas en el espacio
virtual disefiado como intervalo de tiempo correspondiente al
minuto que se tomo la captura en la plantilla de Screen Time. La
reflexion tras este proyecto nos remite a diferentes planos de
visualizacion interconectados a través de los desplazamientos
analdgicos o tangibles -acto de captura- e intangibles -registro
imagen capturada, envio archivo, compilacién datos, asignacion,
representacion, visualizacion- asi como al instante a través de la
imagen digital. El resultado simula una especie de atlas que
desdibuja las fronteras entre publico y privado; organizado de
forma temporal y correlativa en el que cada minuto y cada mirada

capturada revela una vision de la vida de otra persona.




Screen Time Screen Time Screen Time

a community clock acommunity clock a community clock

all hours all hours

261. Helmut Smits, Screen Time [diferentes capturas], 2019, proyecto interactivo y colaborativo

en linea, en screentimeclock.net o http://helmutsmits.nl/work/screen-time

%

Entre las estrategias mencionadas también cabria referirse a la
mirada sintética y replicante del artista multimedia Pascual Sisto
(Ferrol, 1975), con la que se articula su video instalacion En Plein
Air (2015) basada en la imagen-data generada por el algoritmo a
partir de una especie creada por seleccion artificial, el laurel

moteado®”

. Bajo esta premisa que lidia entre lo organico y lo
artificial, -lo real y lo virtual, la copia y el original-, el trabajo de
realidad aumentada crea un efecto envolvente en la sala a partir
de imagenes de esta planta de polvo dorado (figuras siguientes)
generadas por el algoritmo desarrollado por Sisto que replica la
aleatoriedad y el azar de la naturaleza en un patrén que se
redimensiona en funcién de las especificaciones marcadas para
simular sus movimientos, su apariencia, e incluso adapta el
entorno con sonidos ambiente, una sutil oscuridad y su aroma

original (esparcido en el espacio por difusores ultrasénicos).
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262. Pascual Sisto, En Plein Air, 2015, proyecto multimedia site-specific, en Brand New Gallery, Milan.

En este sentido, la fusion de estos sentidos en la sala emborrona la
vista y con ello, la condicién de la mirada se pone a disposicion de
una imagen que se desplaza sobre diferentes superficies y planos
desde lo digital en cada proyeccion, reproduciéndose tras una
plantilla perforada que motea con haces de luz una planta
artificial; o bien hasta lo matérico del pigmento en las
impresiones enmarcadas o sobre las alfombras impresas que
cubren toda la sala. Todos estos planos son parte del simulacro en
el que se desdibuja la version sintetizada del motivo original,
actuando éste como reflejo de un espejo.

Paradoxically though it may seem, it is none the less true that life

imitates art far more than art imitates life*'

. De acuerdo con una
de las paradojas esenciales en el pensamiento de Oscar Wilde a la
que recurre Andrew Nunes en su articulo sobre la pieza de Sisto,
esta nos sirve para rebatir y cuestionar(nos) ante esta situacion de
verosimilitud que atiende a la percepcion maleable de la realidad
sobre la que nos sumergimos actualmente a través de la imagen,

entre la copia y la fuente.




%

Asi, brevemente, aparecen otros arquetipos visuales tras una clase
de obras que median con el habitat de representacion digital y
vienen a interactuar con el espacio-tiempo de forma simultanea,
de forma que todos somos participes en el proceso. Se produce en
este entorno una nueva mirada y percepcion de la realidad entre

los que destaca:

Estos discursos hipermedia que conjugan imagen, materia,
tiempo y dato se encabezan desde perspectivas criticas como las
de Hito Steyerl (Munich, 1966), en la que esta evidencia no recae
solo sobre su practica, sino sobre nociones globales en torno al
efecto del flujo de iméagenes vigente, tal y como se recoge en sus
ensayos recogidos en Los condenados de las pantallas (trad. al
espaiiol en 2015). En su estrategia se refiere constantemente a la
circulacién como fluidez y la mutabilidad como apariencia -
percepcion maleable- de las imagenes, al modo en que son
generadas, acumuladas, interpretadas, traducidas, empaquetadas,

trasladadas, empleadas o consumidas por cualquier usuario.

%

Para hablar de la condicién de la vision general tras el trabajo de
Sara Cwynar (Vancouver, 1985) cabe remitirse al material que
recopila constantemente tratado como archivo personal*'!, asi
como al paradigma que se plantea en torno al hecho de que la
vision colectiva de nuestro mundo se moldea y fija a través de
ciertas imagenes vernaculas que se acumulan, perduran y
cambian de valor a lo largo del tiempo. Es por ello que recolecta,
se apropia, manipula y cuestiona en sus ensamblajes visuales esos
ideales ante una mirada de archivo temporal como primera capa

de infimas capas que repercuten indirectamente en la actual
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acumulacion, generacion y exposicion dentro de un contexto

entre lo hiperreal y lo kitsch.

263. Sara Cwynar, 72 Pictures of Modern Art [vista exposicion L’image volée], 2016,

instalacion, saracwynar.com http://www.saracwynar.com/

264. Sara Cwynar, Girl From Contact Sheet 3 [Darkroom Manuals], 2014, impresion en
color cromogénico, 76 x 61cm. Coleccion MoMA no. 322.2019.16.
265. Sara Cwynar, Death Man From Contact Sheet 5 [Darkroom Manuals], 2014,

impresion en color cromogénico, 76 x 61cm. http://saracwynar.com/

Su préctica conceptual ligada a este pretexto comprende
instalaciones empapeladas a partir de un patréon basado en la
imagen de la pintura moderna como en 72 Pictures of Modern Art
(2016)*"2, videos como Modern Art in your Life (2019), edicién de
libros de artista con Kitsch Encyclopedia (2010), y series
fotograficas como Flat Death (2014). En la que se evidencia dicha
evasiva que viene a presentar una nueva vision sobre diferentes
imagenes -publicitarias e histdricas- que atesoran un determinado
poder visual concecido y atemporal. Lo que se vincula a la
segunda hipdtesis de la presente tesis (en torno a la suposicion de
que existe hoy mds que nunca una condicién permeable de la
mirada y de la vision -de lo visual- a predispocion/disposicién de
la imagen -a partir de la reconstruccion del archivo reactivado

por los datos o la red-). En ese sentido dichos intereses cercanos a

412 |nstalacién creada para L'image volée (“La imagen robada” en la Fundacién Prada, Mildn) a
partir del ensamblaje de diferentes imdgenes extraidas de populares piezas de arte moderno
de artistas como Malevich, Picasso, Pollock, F. Bacon, Seurat o Matisse entre otros. Una forma
de revisar el acto apropiatorio como hurto a través de la creacién de otra imagen, la
apropiacién fisica del objeto, asi como su ausencia revirtiendo esto en una visién que
descontextualiza la imagen.



la condicién cambiante de la imagen, apremia su constante
conceptual basada en la revision del archivo -como factor clave de
este concepto*’’- tanto analdgico como digital, lo que desde este
estudio visual se considera prioritario como un contenedor visual

maleable y fluido.

Aspecto que se refleja en su utlimo trabajo, basaindose en Modos
de ver (1972) de John Berger y el ensayo Le Museé Imaginaire
(1947) de André Malraux; Cwynar rastre6 el significado y la
verdad de ciertas imagenes capturadas y compartidas a lo largo de
la historia -hoy expuestas en el MoMA- para Modern Art in your
Life (2019). Para este proyecto, encargo de dicha institucion,
indagd la forma en que se construyen y refuerzan ciertos valores y
normas sociales a través de imagenes o objetos historicos del arte
como que una mujer podria haber creado la fuente de Duchamp,
sobre como fue la reputacion de Lee Miller respecto a Man Ray o
sobre entender la obra de arte moderna en términos de negacién
o renuncia a los signos directos del deseo. Expone indirectamente
al museo como exceso de iméagenes que, con el poder de las rrss,
la publicidad, la historia del arte, la tecnologia, el feminismo...
congrega dicho computo de imdgenes de la contemporaneidad
sobre el que Cwynar plantea lo siguiente:

[...] In terms of art, the room of the Baroque image really gets closest to the

actual arrangement of the world. There is stuff everywhere.*!4

[...] Here or there things get shown but, how is allowed to show them? [...] We
accept all these images as we accept the weather. Every search, link and click is

claimed as an asset. We don’t mind *'>
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266. Sara Cwynar, Modern Art in your Life, 2019, video,
00:06:08. http://saracwynar.com/

%

Dentro del pasaje actual de saturacion y eleccion abrumadora de
imagenes, estrategias como las de Sara Cwynar, Jenny Odell o
Thomas Ruff entre muchos otros de los mencionados, nos
ayudan a comprender esta perspectiva inducida y que parece
replicarse de forma gradual en el tiempo. Las apreciaciones
necesarias de Joshua Citarella o Artie Vierkant con lo aportado
tras su practica y ensayo The Image Object Post-Internet (2010)
como discurso emergente modelo sobre el que planear muchas de
las vias y estrategias de reflexion poética y critica presentes.

Con todo ello, concluir este periodo que aborda y desgrana
brevemente esta agitada y nueva condicién de la mirada y la
vision en cuanto a la predisposicion de la imagen (1.2.5.) a partir
de las diferencias y similitudes dentro del marco de la cultura pre
y post-red. Ante este impacto de la conectividad tecnoldgica que
no deja de condicionar tanto a la imagen, como a la mirada, a su
persistencia, y con ello, al arte. Los nuevos contextos continuaran
incidendo en condensar y moldear nuestras experiencias como
imagen, lo que cambia es su empleo, su visualizacion, su plano...
Ante lo que Prada sostiene lo siguiente,

La obra de arte es siempre exigente de interpretacién; como imagen se
resiste a un consumo inmediato, a una mirada fugaz. Por el contrario,
requiere una observacion minuciosa, detenida, una atencion

concentrada en lo que es sutil o poco evidente!'s.




De la misma forma que Prada destaca cdmo aparecen nuevos
comportamientos en el ver, y por consecuente, en lo que el
tedrico denomina, nuevos modos del darse a ver. Implantados y
alentados por las redes sociales a través de la imagen. Por ello, en
un contexto marcado por la inmediatez y fugacidad que
promueve la conectividad, se formulan otras condiciones
implacables que delimitan la predisposicion o disposicion de esta

imagen.

%

Cierre Ap. 1. Teoria del marco. Contextos

Con todo esto, tras el Big Bang Data y la hibernacion de la inteligencia de
la maquina comenzando a despertar como Al (inteligencia artificia) se
posibilitaria la existencia de una renovada condicion de la vision de
caracter puramente artificial e intangible. Lo que nos permite
comprender como la infraestructura global que supone la Al posee una
capacidad de trabajo masivo practicamente invisible en su entorno digital.
Cuestion que aun asi, con dicha habilidad disruptiva de réplica y control,
la mente humana mantendra intactas, -visto esta-, otras capacidades con
las que accede al pensamiento critico y visual con el que acciona una
mirada rizomatica, relacional, diversa, dispersa, disruptiva... tras los
diferentes planos y superficies de la imagen contempordnea, del atlas que

vendra.

A modo de compilacién de estos dos bloques principales -bajo distintos
contextos- que conforman la llamada Teoria del marco, se distingue
claramente un punto de vista mas tedrico e histdrico en la primera parte

(a nivel cronoldgico desde la Prehistoria hasta el siglo XX) en
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contraposicion del otro enfoque mds conceptual, que viene a pisar nuestra
contemporaneidad en el 1.2. El plano donde reside la imagen.

En este ultimo punto se abordan también dos subapartados o contextos.
Por una parte, el camino iniciado a finales del siglo XX durante la primera
década del entrado siglo XXI, en el que existe una busqueda del
significado, bajo unas lecturas y apreciaciones de caracter teérico-
practico. Mientras que la segunda década, ocuparia un espacio para los
ensayos transcribibles hacia nuevos discursos y poéticas, donde prima el
discurso y el proceso. Un espacio auin con cierta abrumacion digital sin
limites dentro del horizonte virtual, y la era de la visualizacion de datos en
la que podriamos entablar lo que vendria, con lo que tendra que
converger el arte, cuando la inteligencia de la maquina se establezca o

introduzca mas firmemente.

Recapitulamos para concretar en torno a la génesis de la imagen donde
es necesario remarcar los cometidos de la imagen fotogréfica
diferenciados por Gubern en la siguiente taxonomia: imagen retentiva,
memorialista (la cual desde el primer daguerrotipo nace como encargada
de registrar eventos sociales o testimoniales), imagen de una
representacion estética y artistica (expuesta o publicada en estos circulos),
y la imagen mds transgresora, la pornogrdfica o la blasfema (oculta en
algunas sociedades)*". Es interesante revisar como en esta clasificacion
contemporanea sobre la disposicion de la imagen-matriz, no se incluye
la imagen digital, debido a su origen y potencial, se ubica en una rama
tecnologica distinta que bien podria abarcar todas las clasificaciones
anteriores. Aunque, eso si, bajo otra naturaleza hibrida, cambiante y

basada en el dato.
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2.1. Cémo se ha gestado este proceso

Sin agrandar excesivamente este marco técnico, se hace hincapié en el
proceso de procesos que engloba la investigacion y produccion de este
trabajo por la necesidad de conocer cada herramienta o medio implicado
en el mismo. De esta forma, la ordenacion de este capitulo se estructura
en base a cada elemento clave dentro del desarrollo: tecnologia laser
(toner), sistema de impresion y transferencia de imagen, dispositivos
periféricos, soportes temporales y los distintos materiales -como
soportes definitivos- que concluyen con sus respectivas metodologias.

El maximo precedente del proceso de transferencia tiene sus raices o
reside en el proceso xerografico*'® de 6 pasos del ya mencionado Chester
E. Carlson, que va desde el fotoreceptor al soporte papel:

1

Carga luz - 2 | Exposicion ldser - 3 | Revelado imagen -

4 | Transferencia téner - 5 | Fusion papel - 6 | Limpieza

Generalmente, entre los procesos mecénicos con los que podemos realizar
transferencias encontramos los electrograficos, fotograficos, fotograbado,
fotolitograficos y algunos materiales fotosensibles similares. Es la
industria la que provee los soportes de transferencia temporales,
vehiculos de la imagen desde el soporte original al temporal y de aqui al
definitivo -en este caso, a otras superficies matéricas como la cera y otras
resinas que enumeraremos-. Cada uno de estos soportes estd sujeto a un

fin, aunque dentro del terreno artistico esto puede variar, por lo que entre

418 Xerox Corp, “Chester Carlson y la xerografia”. Xerox.es, 2016. https://www.xerox.es/es-
es/innovacion/mas-informacion/xerografia-chester-carlson
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dichas superficies temporales destacan los soportes plasticos tipo PVC’s,
los calcograficos, las serigrafias o los papeles vitrificables.

A grandes rasgos, es importante comprender desde el primer momento
que los procesos indagados aqui delimitan una serie de practicas
concretas, que no responden a todas las aplicaciones por igual. Por lo que
se desmarcan unos gestiones especificas y correlativas que atienden al

presente trabajo de campo:

Por una parte, los agentes implicados (punto 2.2.1.):

1 | Impresion_ tecnologia laser color/bn tanto en formato A3 como A4.
2 | Soportes temporales_ papeles siliconados, Perfect Reflex y Reflex
Transfer.

3 | Herramientas y utiles en el proceso

4 | Materias escogidas_ cera de abeja, parafina, colofonia, caramelo

Y por otra parte, los materiales y muestras con procedimiento transfer
comun (punto 2.2.2.):
5 | Procedimiento de transferencia_ térmico/por calor.

6 | Soportes definitivos_ susceptibles de ser vertidos en caliente, en estado

liquido, como son la cera reciclada abeja, diversas resinas o el caramelo.

2.2. Diseno de la investigacion

En lineas generales, la investigacion se ha disenado siguiendo tres fases*"
consecutivas: proceso grafico, proceso técnico y proceso de
transferencia.

La primera fase corresponde al proceso grafico, pudiendo ser analdgico
y/o digital; mediante el cual se ha obtenido el soporte temporal
(impresion laser sobre papel transfer determinado) para las diferentes




pruebas o experimentos**’ de cada test de materiales. Factores como la
calibraciéon*' de la impresora y la configuracion del papel son relevantes
para una impresion sobre el soporte temporal correcta que no ocasione
problemas posteriores -como la acumulacién y arrastre de pigmento,
obstrucciones entre los rodillos o el deterioro del tambor entre otros- en
el funcionamiento ordinario del dispositivo. Por ello en todos los tests se
realizard una prueba de calibracion y se empleard la entrada bypass mas
ralentizada, ademads de una configuracion predeterminada para el papel

transfer*?.

Para la segunda fase se han elaborado
unas tablas evaluadoras y comparativas
donde se consideran unos parametros
constantes y otros variables que
comprenden y afectan al proceso

técnico y método tras el que se analiza

el comportamiento fisico y quimico de
los materiales empleados. Asi como sus

variaciones a partir de una hoja

maestra con 6 puntos de interacciéon a Sy

5 - color

evaluar en la fase 3 (figura 267). Cada
uno de estos puntos corresponde a lo

siguiente:

1-  100% Contraste 1T 2
2-  75% Contraste 1T

3-  50% Contraste 1T

4-  25% Contraste 1T 3
5-  Cuadro medidor de color y saturacién

6- Imagen e interpretacién de color

267. Hoja maestra con imagen y gréafico con 6 puntos

de interaccion para la fase 3. Fuente: elaboracién propia.
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Esto nos permite ajustar y observar cada actuacion de las materias en

combinacién, con el fin de conseguir una composicion buena y estable del

soporte definitivo de la pieza, entendida a partir de ahora como muestra

de la prueba o experimento. Para ello se realizan 5 experimentos con las

cantidades de material correspondientes (variacion del 25% entre

materias, ejemplo en figura 268) para cada uno de ellos, bajo las mismas

condiciones ambientales y con el mismo proceso de transferencia.

Materia 1 - Cera reciclada

Materia 2 -

Parafina

268. Tabla de proporciones para aplicar a los 5 experimentos. Fuente: elaboracion propia.

Parametros de contraste

1 2 3 4 5 6

TOTAL

Experimento

Prueba

m|O|loOo| | >

269. Tabla de evaluacion de los 5 experimentos a probar en relacion a los 6 puntos de interaccion de

la hoja maestra. Fuente: elaboracion propia.



*Se valorard en una escala del 1 al 5
la superacion de cada una de los
cinco experimentos-pruebas de
transferencia en base a los puntos
marcados en el modelo de la
derecha. Todo ello con el fin de

determinar la reaccién a cada

No se efectua la transferencia.

Transferencia minima. Se aprecian
restos de toner en zonas transferidas,

solo en algunas partes del soporte.

Transferencia parcial 50% aprox. Se
aprecian restos de toner, contrastes y

correspondecia con el color.

proporcién de materiales y obtener Se ha transferido correctamente pero

p . . 4 | el color no corresponde o hay zonas
asi, la composicién mas adecuada

localizadas sin transferir.

para el soporte receptor del proceso
5 | Transferencia completa y dptima.

de transferencia en cuestion:

270. Indicadores del 1 al 5 comentados para la

evaluacion de resultados. Fuente: elaboracion propia.

La ultima fase engloba entonces el ensayo del proceso de transferencia de

la imagen (fase 3), y con ello, la recogida de informacién y resolucién
relativa a cada hoja de experimento, en la que interviene el soporte
temporal y los soportes definitivos. A partir de esta fase se determinan las
combinaciones de material mas adecuadas, el experimento 6ptimo en
base a las constantes y variables, y se reafirma o modifica el proceso
técnico del método de transferencia.

%

En cuanto a la metodologia empleada, esta ha sido mixta, cuantitativa y
cualititva, y esta delimitada por su naturaleza experimental. Por un lado,

la metodologia cuantitativa corresponde al analisis de las propiedades y

componentes de las ceras mencionadas mediante métodos como el de
determinacion de compuestos organicos GC/FID (GC: técnica analitica
de cromatografia de gases / FID: instrumentacion empleada para la
cuantificacion, detector de ionizacion de llama). De estas muestras se han
obtenido los datos de la composicion antes del proceso de filtracion al que
se someteria, normalmente, la cera de abeja para su uso apicola; en base a
los siguientes indicadores: perfil de hidrocarburos y monoésteres en ceras
(PNT C-11).
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Mientras que la metodologia cualitativa ha sido empleada para descubrir
las posibilidades graficas de los materiales utilizados y analizados durante
el proceso de transferencia. Por altimo, se ha aplicado el método
comparativo entre los procesos desarrollados y los resultados obtenidos
entre cada uno de los materiales, permitiendo asi la eleccion de la

metodologia mas dptima y su estandarizacion cientifica.

SOPORTE TEMPORAL SOPORTE DEFINITIVO

Proceso grafico Proceso técnico

cera
[ﬁ virgen

/Transferencia Transferencia
_ A B

|
&« ()

e|pualsjsueld
9p 0Sad0id

271. Disefio de las fases generales de la investigacion. Fuente: elaboracién propia.

%

Y con ello, paralelamente se incide sobre las siguientes lineas de

actuacion en el orden de investigacion siguiente:

| Clasificacion de los materiales (soportes definitivos) con los que se
experimenta la técnica del transfer. Dependiendo de la naturaleza y
propiedades de las muestras y los procesos de transferencia sobre estos
materiales -a ser vertidos en estado liquido-, se puede generar un discurso
con algunos de ellos, tal y como se recopila su indagacion artistica en el
Apartado 3.

| Creacion de una metodologia especifica para el tratamiento de las
impresiones con maquinas Ricoh y Konika Minolta para obra

interdisciplinar. En este punto se interpelan renovadas formas de



expresion grafica en el lenguaje transfer con intervencién de medios

digitales de ultima generacion.

| Analisis de los resultados obtenidos en cada prueba y discusion sobre
las necesidades especificas de tratamiento, temperaturas de fusion,
proceso térmico, especializacion y estructuracion de cada uno por

métodos de trabajo.

| Bifurcacién de una doble linea inductiva/deductiva durante el
proceso de elaboracion de cada parte de la investigacion, paralelamente a
la creacion artistica. Cada proceso manual y digital establece una cualidad
en el resultado que condicionara el siguiente, ya sea en combinacion,
integracion, diferencia o enmascaramiento. Por lo tanto, cada paso
conforma una linea que puede relacionarse con las demas en el discurso

final de la obra o proyecto.

| Desarrollo y configuracion de un procedimiento éptimo y fielmente
repetible dentro del protocolo transfer sobre ciertas materias que se
vierten en caliente, en estado liquido y se solidifican. Asi como se buscan
caminos o alternativas que puedan resolver de forma mas eficaz los
procesos, la impresion, la composicion del soporte definitivo, y la
perduracion de la pieza mediante el examen del material y de las

herramientas técnicas requeridas para su obtencion.

| Aportacion practica producida con los diferentes papeles y soportes
(estado: de liquido a sdlido). Se establecen entonces dos fases de trabajo,
en campo y en el estudio. En la primera se produciran las piezas de
muestra y prueba con los materiales seleccionados. Se ha realizado
simultaneamente un diario de trabajo y la experimentacion objetiva con
varios procesos y combinaciones, con herramientas tradicionales o
mecanismos manuales. En la segunda fase, se realizard la edicion escrita
de los resultados obtenidos y la actuacién de cada material enfocados a un
analisis mas subjetivo y conceptual de algunos de los procesos de

transferencia que interesen.
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2.2.1. Agentes implicados|

2.2.1.1. Impresion tecnologia laser
Consumibles y componentes

- Téner | cartucho y tambor de imagen

Esta clase de impresion laser sera la empleada durante toda la
investigacion. Esta tecnologia es una de las mas demandadas en el

sector de impresion textil.

Entre los componentes fundamentales en la impresion-copiado
con tecnologia laser de la que hablamos encontramos tanto el
cartucho de téner como el tambor de imagen. Por ello, cabe tener
en cuenta ciertos aspectos de cada uno como su empleo, su
comportamiento y su reemplazo dependiendo del dispositivo
(especificados en el punto 2.2.1.3.) que se vayan a utilizar para

desarrollar procedimientos de transferencia.

La mayoria de impresoras y copiadoras actuales, desde una
multifuncién de gran tamaio (las cuales contienen cartuchos de
toner y tambores independientes) a un modelo de menor
dimension, tipo doméstica o de escritorio (equipadas con combi-
cartuchos) requieren de ambos elementos, los cuales veremos un

poco mas detallados y diferenciados a continuacion.

272. Cartuchos de téner y tambores de imagen. Ricoh Aficio MP.



Por su parte, el cartucho de toner es el encargado de pigmentar la
impresion (en CMYK), mientras que el tambor de imagen es la
unidad dispuesta para transferir dicho pigmento sobre el soporte
temporal -papel corriente o en nuestro caso los especificos
transfer-. Otro de los componentes que cabe conocer de estos
dispositivos es el fusor térmico*” o de calor (posterior al fusor de
aceite). Actualmente, la tecnologia de la gran mayoria de
impresoras laser incluye una autoregulacion de las temperaturas
del fusor, lo que nos permite introducir y manejar
adecuadamente un amplio abanico de papeles con diferentes
gramajes y recubrimientos. Asi como emplear cartuchos y
tambores originales o compatibles. El cuidado y ajuste de estos
elementos es esencial para impresiones sobre papeles con

recubrimientos como los transfer.

Por su parte, la base en polvo del toner esta compuesta por un
agente desarrollador, antiaglomerantes y resinas termoplasticas
como el poliestireno, el butilo, acetato de polivinilo, acrilato de
estireno y el copolimero de estireno, resina de poliéster y el
pigmento en cuestion. Generalmente también se denomina de
forma abreviada dentro del sector como tinta seca o pigmento en
polvo. Cabe remarcar cémo esta consistencia, fue la que hizo del
toner el material adecuado en los procesos de fotocopiado mas
tempranos -xerografia- y se mantiene hoy con la impresion laser,
por su capacidad de trasladarse 4gil y 6ptimamente sobre la
superficie del papel por medio de la atraccion electrostatica.

Especialmente, son las cualidades termoplasticas del toner las

que nos interesan y hacen de este, un material endeble al calor, el
cual se desprende, traslada y termina endureciéndose al enfriarse.
El téner dentro de su particularidad como particula mintscula de

pigmento recubierto de una resina plastica artificial*** se presenta
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en CMYK, que al estar recubierto de una resina que posee dicha
termoplasticidad, lo hace altamente atrayente y vinculante ante su
otra propiedad electroestdtica y la capacidad de fundirse cada vez
que se aplica calor a partir de 70-80°C. Es asi como este material
se adhiere al papel convencional y a los denominados temporales,
de forma que se incrusta en la fibra de éstos por presion mediante

dos rodillos de caucho.

En cuanto a su composicién mds concreta y original, es en la
patente de Xerox US no. 6,451,495 donde se describe claramente
estos aspectos hoy replicados por toda la industria vinculada a la

impresion laser:

[...] conventional toner is a mix of plastic resin, colorant and chemical
additives that control the electric charges of the toner. Additives that
enhance or balance the charges are important to ensuring that a sharp,
clear image is produced during the xerographic process - because
xerography relies on electrical charges to transfer an image to paper. The
new toner composition is the latest addition to Xerox’s extensive

portfolio of formulations for toners.425

Estas caracteristicas han sido divulgadas por muchos autores en
diferentes aplicaciones y disciplinas como es el caso del grabado
calcogriéfico, en el que M. Gonzalez Vazquez lo describe de la

siguiente forma,

[...] el téner es un compuesto termopldstico que suele llevar adherido a
su niicleo de materias pigmentarias, resinas y otros polimeros pldsticos
(derivados del petréleo) que actiian como agentes adhesivos cuando los
rodillos de la unidad de fijacién de la copiadora le aplican el
calor/presion adecuada. Aprovechando esta caracteristica podemos
volver a disolver -mediante la aplicacién de calor- esas resinas para
fijarlas sobre el nuevo soporte deseado si a su vez aplicamos presion en

el momento que entran en contacto ambas superficies.***




2.2.1.2. Soportes provisionales o temporales

El soporte temporal es aquel en el cual se deposita el toner por
primera vez al pasar por una impresora y cuya distribucién sobre
él conforma la imagen que deseamos transferir. Se ha dado en
llamar “soporte temporal” debido a que es el primer receptor de
imagen, siendo el pretexto que hace posible trasladar la imagen a
otro soporte receptor que sera el final o definitivo.

En cuanto a los factores técnicos que giran en torno a la técnica
del transfer, la industria es capaz de suministrar soportes que
cumplen la funcidén de materiales intermediarios, trasladando la
imagen desde el soporte original al temporal y de este, al
definitivo. Los diferentes papeles provisionales se corresponden
con cada sistema o forma de impresién y bien pueden ser por
medio de la transferencia o por sublimacion*”, los cuales no se
deben confundir ya que no comparten proceso. Entre estos
papeles podemos encontrar tanto los tradicionales plasticos o
siliconados como el PVC, los papeles vitrificables empleados
habitualmente en los procesos ceramicos o las calcomanias en

procesos de transferencia en frio.

Estos papeles, mas comunmente llamados papeles transfer suelen
llevar una fina pelicula a base de siliconas o parafinas sobre los
que se imprimird la imagen que se desea transferir y que haran la
funcién de agentes transportadores de la imagen al nuevo soporte
cuando se le aplique calor.

Como suministrador de esta clase de soportes temporales, dentro
de la industria colaboramos con la empresa alicantina The
Factory Transfer (Elda, 965 39 40 91), expertos en la fabricacion
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y tratamiento del papel transfer procedente de fuentes

responsables FSC y especializada en toda clase de impresiones,

manipulados y suministro de papeles transfer con el fin de

resolver, experimentar debidamente cada formato y cualidades de

cada soporte en este proceso de la investigacion.

Estos papeles, mas comunmente llamados papeles transfer suelen

llevar una fina pelicula a base de siliconas, parafinas o resinas

poliamidicas en polvo que hacen de barrera, sobre las que se

imprime la imagen que se desea transferir y que haran la funcién

de agentes transportadores de la imagen al nuevo soporte cuando

se le aplique suficiente calor. Estos pueden ser indirectos sin

residuo como el Perfect Reflex o directos con residuo como los
Reflex Transfer.

El formato del papel puede variar siendo el A3 y A3+ los mas

recurrentes debido a sus multiples posibilidades de configuracion

en cuanto a las dimensiones que la pieza pueda o queremos que

alcance.
Siliconados Perfect Reflex Reflex Transfer
. 0, . 0,
Base papel: 80% Base papel: 80% Base papel: 80%
celulosa. celulosa. celulosa
Composicion Recubrimiento: mezcla Recubrimiento .
Recubrimiento:

de parafina, silicona y
resinas poliamidica.

especial: resina

poliamidica en polvo.

resinas poliamidica.

Gramaje 90 gr. 75 gr. 85 gr.
Caras utiles 1 2 1
Tecnol. , ) .
. - laser laser laser
impresion
Comportamiento estable estable estable
Efecto brillante mate satinado

. oscuros: 100% | oscuros: 100% | oscuros: 100% |
Transferencia

claros: 60%

claros: 100%

claros: 80%

273. Caracteristicas de los diferentes papeles temporales empleados. Elaboracidn propia.
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&) Transfer Laser HT para soportes claros

T ———————— Instrucciones

Factory, Transfer.

* Fotocopiar/ Imprimir en la cara brillante en modo espejo.

* Recortar la imagen a transferir.

* Planchar el textil dos o tres segundos para calentarlo.

* Colocar sobre el soporte a imprimir, con el dibujo en contacto con la prenda.
* Planchar a 185/195 °C durante 12/15 segundos.

*Retirar el papel en caliente.

* Si se desea un tacto mas suave y uniforme re-planchar d 2/5 di
con el papel antiadherente, que se incluye en la caja, y despegar en caliente.

* El papel anti adherente se puede reutilizar varias veces.

Presentacion y formatos

* Cajas de 100 unidades formato DIN A3

* Posibilidad de servir en formato DIN A4 (bajo pedido)

* Se presenta en cajas retractiladas con caratula explicativa de modo de uso.
* Color del anverso del papel Naranja

* Contiene una hoja de papel Anti adherente, impresion violeta.

* El papel anti adherente es reutilizable varias veces.

* En caso de necesitar mas papel antiadherente, entrar en la seccién “otros
papeles”.

* Una vez retirado el precinto mantener la caja cerrada en lugar seco

e e d " d
3 3 3 Instrucciones de Lavado
B B » * Dar la vuelta a la prenda

* Lavar en agua fria
* Usar detergentes suaves
» » ) ] * No usar blanqueadores
: * No dejar la prenda en humedad una vez acabado el lavado
* Secar a temperaturas bajas o al aire.

Impresin posterior del papel

Recomendaciones:

IMPRESORA
ESPEJO CLARO OSCURO INKJET LASER
B T T T

TIEMPO TEMPERATURA RECORTAR MODO PLANCHAR FONDO FONDO IMPRESORA
%) = 7 ¢ e
A A
—
12/15seg  185/195°C Media/alta
*Re hacer pruebas de i i en cada Imp F iadora o solicitar inft ion en
Info@; Y fer.com antes de emp a utilizar los pap
*Los datos y i que p son los idos de p y experi podrian variar dependiendo del
modelo de imp. / copi: y de la maquina de t ia y soporte al que se va a transferir.
* Si va a realizar varias impresit idas, no I has hojas en la bandeja de salida para evitar que se peguen o

deterioren



2.2.1.3. Impresoras laser utilizadas

La innovacion y desarrollo de nuevas tecnologias, superficies y
productos mas sostenibles encaran el presente de la mayoria de
companias manufactureras de dispositivos de impresion y
consumibles. Nos centraremos aqui en los dispositivos empleados
con los que se han obtenido resultados dptimos para las impresiones
previas a la transferencia de materias susceptibles de ser vertidas en
caliente, en estado liquido. De la misma forma, tendremos en cuenta
unas recomendaciones basicas mencionadas previamente en el 2.2.
Diserio de la investigacion sobre la primera fase (proceso grafico), en
la que se apunta hacia la correcta calibracion de la impresora o la
configuracion concreta de ciertas preferencias del papel y sus
alimentadores.

2.2.1.3.1. Ricoh_ Aficio MP C3002 y Lanier LD0O50

Dentro del grupo japonés Ricoh (Tokio, 1936) encontramos
diferentes series como Savin, Lanier (Geststner) o Aficio, entre las
cuales se ha trabajado principalmente con el modelo
multifuncién C3002 de la linea Aficio MP'y
en menor medida, con el modelo LD050 de
la serie Lanier. Debido a la baja-media
sensibilidad grafica, puntos de arrastre del

pigmento y leves ajustes generales del
gramaje requerido en esta tltima, se ha
optado por resolver finalmente toda la
impresion con la mencionada Aficio MP
C3002, siendo esta la que ha responido =

adecuadamente a la impresion y T
transferencia que requeriamos.
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El ecosistema de dispositivos inteligentes de Ricoh cuenta en
Espafia con 17 delegaciones y su sede se encuentra en Sant Cugat
del Vallés (Barcelona), por lo que todo lo relacionado con la
adquisicion de dispositivos nuevos o segunda mano, su
mantenimiento y asistencia técnica o cualquier solucién en
impresion industrial y comercial se gestiona directamente desde

aqui.

2.2.1.3.2. Konika Minolta_
Bizhub C754, C452 y Develop ineo+364e

Estas multifunciones también respondieron correctamente a la
impresion y estabilizacion del pigmento sobre los papeles
temporales, por lo que se incluyen como alternativas viables.

La empresa Konika Minolta (Tokio) fue creada en 2003 y desde
entonces viene desarrollando equipos multifunciéon mas rentables
e intuitivos que se han terminado de incorporar en nuestro
mercado gracias a fusiones como la realizada en finales de los 80
con uno de los 5 proveedores mas potenciales en Europa, Develop
GmbH*?® (fundada en Stuttgart en 1948 por Walter Eisbein,
Konrad Kral y Arno Lippinghoff), de ahi el nombre de las series
actuales del grupo Minolta.

275. Konika Minolta,
modelo Develop ineo+364e,
2020, impresora

multifuncién laser.

*Los cartuchos de toner empleados en el modelo Develop ineo+364e han sido
TN711K, TN711Y, TN711C y TN711M.




%

Ambas compaiifas -Ricoh y Konika Minolta- gestionan unos ajustes
por omision similares en sus manuales de calibracion de color y
mantenimiento, por lo que la impresion de una pagina de prueba se
realizard desde el controlador mismo de cada dispositivo, proceso
que puede consultarse en linea (Konika Minolta-Ricoh).

Para los dispositivos Konika Minolta existen dos tipos de
calibracién, una de funcién normal y otra avanzada. Ambas se
accionan desde el panel Controlador de Imagen, aunque para mayor
exactitud se recomienda usar el avanzado con el que determinar
balances y ciertas condiciones ambientales (como la temperatura o la
humedad) del lugar donde se ubica la impresora, las cuales ayudan a
corregir las variaciones tonales que esto pueda ocasionar, asi como

garantizar la misma calibracién entre maquinas distintas.

En dispositivos Ricoh de linea 2 esta gestion del color se efectua
desde el software propio o bien desde el panel de control semitactil,
esta calibracion puede ser automatica o personalizada. La automatica
se acciona facilmente desde el modo Printer SP del sistema.
Presionando la tecla Reset, los nimeros 107 y manteniendo la tecla C
accedemos al menu del servicio y seleccionamos la opcion 1y de
esta, la categoria “1103 Test Page” (opcion color) de forma que se
imprime el test de color.

Por otro lado, es imprescindible tener en cuenta la limpieza de los
sensores de la unidad de transferencia, la vida ttil de los consumibles
y una serie de ajustes de impresion especificos. Estos ajustes son
validos para cualquier impresora bien calibrada por lo que
establecemos una configuracion especial para esta clase de papeles
transfer que no obstruya ni deteriore la maquina y el mismo soporte.
Preferentemente, se debe utilizar la bandeja bypass estandar como
alimentador de papel, la cual reconoce el manejo de una amplia
gama de tamanos y tipos de papel. De la misma manera,
configuramos las caracteristicas del papel a una resolucion de 600

dpi, sin modo de impresién con ahorro de téner ni suavizado de
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imagen, aunque la imagen sea en blanco y negro imprimir a modo
color, en gradacidn fina, con ajuste del color muy fino y trama
fotografica. Uno de los ajustes mas relevantes es la seleccién del tipo
de papel, en todas nuestras pruebas escogemos el tipo Grueso 3 (221-
256g/m?) 0 4 (257-300g/m?*) para que la entrada y movimiento
interior sea mds lento, y la fundicién y fijacién efectuada por el fusor

42 De esta forma evitamos dobleces o atascos del

no deje residuos
papel y desprendimientos fuera de lugar del téner, cuestiones que
provocan el deterioro y embadurnamiento tanto del soporte
introducido como del tambor y fusor, que facilmente podria afectar a

las impresiones posteriores.

2.2.1.4. Herramientas

Entre los instrumentos bésicos que se han empleado para llevar a
cabo este trabajo de campo se experimentd inicialmente con un
fundidor de cera®™ (tipo profesional con dos recipientes de 5
litros en total y termostatos independientes) que alcanzaba una
temperatura maxima de 100 grados. Este fundidor permite
controlar facilmente los tiempos y temperaturas, asi como evitar
fusiones extremas que sean inflamables a la composicion de
ciertas materias que se quieren fundir (p.e. ceras y parafinas). Por
el contrario su potencia era demasiado baja e inestable para
permitir un manejo apropiado que facilitara una extraccién y
distribucién del material una vez fundido. Por ello, finalmente se
opto por una placa eléctrica de acero inoxidable de alto
rendimiento y rdpida funcién*’, con termostato de intensidad
ajustable, didmetro de 185 mm. que admite la mayoria de cazos

de cocina intermedios.




276. De izquierda a derecha: bascula digital, placa eléctrica portatil, cazo mediano, molde metalico

cuadrado 10x10cm, espatulas, termémetro y filtro de aluminio.

Ademas, es imprescindible contar con un termémetro que nos
permita medir la temperatura de fusién y ebullicion, cinta de
carrocero para evitar derrames o bien realizar moldes con este
material, una mascara de proteccion respiratoria homologada
que evite fuertes inhalaciones en esta clase de manipulaciones
(preferiblemente en espacios aireados o con ventilaciéon
continua), unas gafas de proteccién y guantes para prevenir
reacciones alérgicas o irritaciones cutaneas.
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2.2.1.5. Materias y caracteristicas

A continuacion, se enumeran las materias con las que se ha
trabajado en este proceso de transferencia, asi como sus
propiedades fisicas y quimicas mas relevantes. Todas ellas
comparten el estado fisico en sélido a temperatura ambiente.

En primer término, la cera de abejas empleada en esta
investigacion ha sido principalmente reciclada propia*”.
Denominamos asi a una cera blanda y flexible obtenida en
separar las impurezas habituales (residuos, polen, resinas, etc.) de
los panales sin miel una vez fundidos, prensados y filtrados. La
cera de estas laminas antiguas con la que trabajamos ya no se
pueden volver a introducir de nuevo en los panales, ni procesar
para hacer laminas estampadas nuevas (mezcla de cera de
opérculo+cera de panal) -debido a sus anteriores usos y
procesados*’-; ya que pierde propiedades y la aceptacion de las
abejas®*.




277.1zquierda. Debbe Krape, Abeja obrera exudando cera, 2017.Centro. M. Avila, cera

virgen pura fabricada fuera del cuadro dentro de la colmena, 2018. Izquierda. M. Avila, cera
de panal en bloque, 2016.

Esta cera es generada principalmente por una especie de abejas
denominadas apis mellifera®” y puede ser de dos clases
dependiendo de su origen: cera de opérculo®® (mas clara y
completamente pura, 100% cera de la cosecha) y -la que aqui
analizamos- cera de panal (mds oscura, purificada y reciclada,
50% ceray 50% impurezas).

Esta cera de panal tiene dos variantes en cuestion de aspecto
también, la cera Flava (amarilla) y la Alba (blanca), las cuales
conservan las mismas propiedades, pero se diferencian en cuanto
a su refinacion, empleo y apariencia. Las Alba o ceras hidrolizadas
se consiguen tras depurar y blanquear la cera virgen con acidos o
sosa y por ello poseen un color mas blanquecino y translicido
ademas de no emitir su aroma original (sus usos mds comunes se
dan en el campo de la cosmética). Mientras que la cera Flava
guarda practicamente intactas las caracteristicas originales de la
cera con su elasticidad, aroma, acidos libres y ésteres.

435 | as abejas meliferas mds jévenes, concretamente las obreras, poseen unas gldndulas
céreas en la parte interna de su abdomen inferior, y gracias a estas, producen la cera virgen
pura transparente en pequefias escamas, una cera necesaria para el cuidado y
mantenimiento del panal y de la colmena.

43 Se corresponde con el fino sello que cierra las celdillas hexagonales de la miel.
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278.1zq. M. Avila, cera virgen pura fabricada fuera del cuadro dentro de la colmena, 2018.

Drcha. M. Avila, panal con cera de opérculos expandida por las abejas y panal de cera nuevo

sin expandir, 2018.

Tras comprobar las hojas de datos de seguridad de empresas

como Quimipur, Fisher Scientific, Apicola Tarragonina y las

Fichas Internacionales de Seguridad Quimica (en adelante
FISQ*”) del Instituto Nacional de Seguridad y Salud en el

Trabajo, se determina la siguiente informacion bésica sobre la

cera de abeja:

Resumen ficha de datos de seguridad

Aspecto: amarillo

Olor: perceptible

pH: no disponible

Presion de vapor: insignificante
Punto de reblandecimiento: a partir
de 40°C es maleable

Tasa de evaporacion: insignificante
Punto de fusion: 63-65°C
Solubilidad: Insoluble en agua y
alcohol. Soluble en éter.
Densidad/gravedad especifica:
Sélida: 0,960 /15°C. Liquida: 0,860 /15°C

Formula molecular: mixta
CisH31COOCs0Her
Punto de inflamacion: >254°C

Estabilidad quimica: estable
Condiciones a evitar: oxidantes
fuertes.

Incompatibilidades con otros
materiales: oxidantes fuertes
Productos de descomposicion
peligrosos: monoxido de carbono,
dioéxido de carbono.

437 Pueden consultarse en INSST, “Fichas Internacionales de Seguridad Quimica”, Insst.es,
2020, https://www.insst.es/fisq.



Es importante tener en cuenta una serie de recomendaciones al
tratarse de un material altamente inflamable, ya que en caso de

combustion puede llegar a causar humos nocivos para la salud:

Medios de extincion adecuados: Peligros derivados dela sustancia o
polvo quimico seco, agua mezcla: La presién puede aumentar y
nebulizada, diéxido de carbono o el contenedor puede explotar en caso
arena. de calentamiento sustancia o mezcla o
Medios de extincion no incendio.

adecuados: chorro directo de
agua.

Como precauciones basicas sobre la manipulacion de cera de
abejas no remitimos a lo recogido en el punto 7 de la ficha de
datos de seguridad de Quimipur:

- Precauciones para una manipulacion segura

Informacion relativa a higiene en el trabajo de forma general: Debera
prohibirse comer, beber o fumar en los lugares donde se manipula,
almacena o trata este producto. Las personas que trabajan con este
producto deberan lavarse las manos y la cara antes comer, beber o
fumar. Retirar el equipo de proteccién y las ropas contaminadas antes de

acceder a zonas donde se coma.

- Condiciones de almacenamiento seguro, incluidas posibles
incompatibilidades

Conservar de acuerdo con las normativas locales. Almacenar en el
contenedor original protegido de la luz directa del sol en un area seca,
fresca y bien ventilada, separado de materiales incompatibles (ver
seccion 10) y comida y bebida. Mantener el contenedor bien cerrado y
sellado hasta el momento de usarlo. Los envases abiertos deben cerrarse
perfectamente con cuidado y mantenerse en posicion vertical para evitar
derrames. No almacenar en contenedores sin etiquetar. Utilicese un
envase de seguridad adecuado para evitar la contaminacién del medio

ambiente.*®

344



%

Otro de las materias incluidas es la parafina, una sustancia fragil
que se forma a partir de una serie de hidrocarburos alcanos y
saturados que se presenta en estado sélido a temperatura
ambiente como cera de parafina o bien liquida (compuesta por
alcanos mas pesados). Es uno de los derivados méds comunes del
petroleo y se emplea en diferentes dmbitos de la salud,
industriales o alimentarios. Sus caracteristicas la convierten en el
aliado idoneo en esta metodologia ya que, en combinacién con la
cera de abeja, su alta viscosidad proporciona maleabilidad en el

proceso y durabilidad en seco (sin afectar al proceso de

transferencia).

rs

279. Parafina solida en bloque, temperatura ambiente. Fuente propia.

Resumen ficha de datos de seguridad

Aspecto: blanco opaco

Olor: semi inodoro

pH: neutro

Presion de vapor: insignificante
Tasa de evaporacion: insignificante
Punto de fusiéon: 60-70°C

Peligro de explosion: no

Solubilidad: insoluble en agua. Soluble
en éter y benceno.
Densidad a 20°C: 0,92g/cm’

Formula molecular: Cy;Hs,
Punto de inflamacion: alto >150°C

Temperatura de autoignicion:
245°C



Estabilidad quimica: estable Productos de descomposicion
Condiciones a evitar: oxidantes peligrosos: monoxido de carbono,
fuertes. diéxido de carbono.
Incompatibilidades con otros

materiales: oxidantes fuertes

%

280. Pedazos de colofonia solida, temperatura ambiente. Fuente propia.

Por su parte, esta resina natural ditérpenica de colofonia (gem rosin,
procedente de coniferas o pinos mayormente de China o EEUU) de color
ambar oscuro también se incluye al proceso como materia de alta calidad
que tras convertirse en polvo puede ser un gran aliado para endurecer,
aglutinar y fijar unas materias con otras, especialmente la cera. Muestra
una alta disolucion entre hidrocarburos aromaticos*”, alcoholes, esencia
de trementina o cetonas entre otras. De esta sustancia derivan también el
aceite y la cola de colofonia. Su empleo mas comun recae sobre la
industria de pinturas, lacas y barnices como medium. Segtn el estudio de
resinas de Julio Romero, la colofonia sigue siendo una de las resinas de
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coste intermedio con mas empleo continua vigente, aunque presente
ciertas deficiencias técnicas, como su tendencia quebradiza o al hecho de

amarillear con el tiempo* (en nuestro caso, hacia tonos mds verdosos).

Si se trabaja con la colofonia molida, cabe tener precaucion con la
absorcion por inhalacion de este material una vez convertido en polvo,
sobretodo si se padece asma. Como en los casos anteriores, se deben
emplear gafas y una mascara de proteccion respiratoria homologada
contra particulas nocivas. Ademas, es una sustancia altamente inflamable
que puede provocar incendios, especialmente evitar la dispersion del
polvo de colofonia, el cual presenta un enorme riesgo de explosion y debe
almacenarse en depdsitos cerrados y espacios ventilados tal y como senala
la ficha 358 de las FISQ**'.

Aspecto: ambar vitreo Densidad: 1.07 g/cm’

Férmula molecular: C, H;,0,
Punto de inflamacion: 187°C (en

Olor: inodoro

pH: no disponible
Presion de vapor: - liquido)
Tasa de evaporacién: alta Condiciones a evitar: se
Punto de fusion: 70-100°C

(dependiendo del sélido: duro o polvo)

descompone por calentamiento
Incompatibilidades con otros

Solubilidad: Insoluble en agua. materiales: -

Soluble en cetonas, esencia de Productos de descomposicion

trementina. peligrosos: humos irritantes

Medios de extincion adecuados: usar
agua pulverizada o polvo.
Medios de extincion no adecuados:

no se muestran.

Peligros derivados dela sustancia o
mezcla: si la presién aumenta, el
contenedor puede explotar en caso de
calentamiento de la sustancia en polvo

o incendio.



Gracias a su capacidad adhesiva, esta resina nos permite endurecer y
compactar de forma natural y sostenible el soporte definitivo sin
practicamente alterar la apariencia del resto de materias de la mezcla, ni el
proceso de transferencia. Tanto es asi que la industria lleva tiempo
empleandola como materia prima renovable, es el caso de compaiiias
como Xerox Co. o Arakawa Chemical. Tal y como apunta Natasha
Telleria en su interesante estudio sobre la aplicacion de la colofonia en
conjunto con varias industrias como las de materiales reveladores de
imagen, tintas, recubrimientos o circuitos impresos. En cuanto a esto
seflala también como la innovacion y desarrollo de patentes se fija en el
quehacer del area de reveladores que involucran la utilizacion de los
derivados de esta resina como agente aglutinante en la manufactura de

toner y reveladores electrostaticos de imagenes*.

Técnicamente, esto avala que la composicion del toner (materias
pigmentarias, resinas y otros polimeros plasticos) y la colofonia, sean
materias complementarias y Optimas para la transferencia de la imagen
del soporte temporal -impresion laser sobre papel- al definitivo (mezcla
de materias: colofonia-cera de abeja-parafina) ya que esta no sufre
pérdidas en la capa desprendida de pigmento al aplicarsele calor, ni una
vez fijado y solidificado el material definitivo.

[

o
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2.2.2. Materiales y muestras con procedimiento de
transferencia
térmico/por calor comln

Entre los multiples modos de transferir una imagen tras la impresion laser
encontramos desde el proceso de transferencia por calor o térmico, por
presion o por disolucion quimica. En esta metodologia, se detalla
especificamente la transferencia de imagenes por calor, y mas
concretamente sobre una serie de materiales -cera de abeja, parafina,
colofonia y caramelo- para el soporte final. Los cuales se funden a altas
temperaturas, a diferentes puntos de fusion, en estado liquido -
previamente al vertido-, los cuales terminan solidificindose y

endureciéndose tras el enfriamiento.

De forma que se indaga, analiza y contrasta en un primer momento, los
procedimientos de transferencia sobre cera virgen y cera reciclada de
abeja (2.2.2.1) en 3 fases. Una vez determinada la cera mas idénea, la que
mejor responde al proceso entre estas dos, se continua con la busqueda de
otras materias que aglutinen y refuerzen este soporte definitivo sin alterar
la transferencia. La incorporacion de estas, requiere de un andlisis que
repare en diferentes pardmetros de reaccion o incidencia (tal y como se
han mostrado en el 2.2. Diserio de la investigacion) de cada combinacion
de materias. Al mismo tiempo se observa y desarrolla el procedimiento
individual -metodologia- de cada una de estas materias que intervienen,
ya que todas son susceptibles de ser vertidas en caliente, en estado liquido.
Por lo que se realizan tests entre proporciones de:

- cera reciclada y parafina (2.2.2.2.)
- cera reciclada y resina de colofonia (2.2.2.3.)
- parafina y resina de colofonia (2.2.2.4.)

- cera reciclada, parafina y resina de colofonia (2.2.2.5.)



Por ultimo también se incluye la metodologia de transferencia de
imagenes sobre caramelo (2.2.2.6.), otra sustancia de distinto origen pero
con las mismas caracteristicas fisicas requeridas para realizar esta clase de

procedimiento.

*El desarrollo e informacién relativa a las fases 2 y 3 que comprenden el
procedimiento varian entre los tests, mientras que la fase 1 que engloba el
“Proceso grafico para obtener el soporte temporal de la muestra” es constante en
todos los casos. Cuestion que se indica al inicio de cada test y se describe en
detalle en el primer ensayo 2.2.2.1, pasando a ser este un apartado comun para el

resto.

2.2.2.1. Test cera virgen y reciclada de abeja**®

Las muestras de cera de abeja recogidas proceden de una produccion
apicola de pequena explotacion ubicada en la zona del Maestrat
(Castellon, Espana), en la que es posible encontrar cera de opérculo o
virgen y cera de panal reciclada. La cera virgen de abeja es una materia
pura de dificil extraccion y obtencion, debido a la escasez en su
produccion y uso limitado a la colmena. Es producida habitualmente
para tapar orificios que mantengan la temperatura de la colmena asi
como para cubrir las celdillas del panal y conservar la miel dispuesta
en ellas, aunque también se forma cuando existe sobreproduccion o
sobrepoblacion dentro de la colmena y las abejas construyen fuera de
los cuadros de panales tal y como hemos introducido en el punto
2.2.1.5.

Esta cera blanca tiene un rango con puntos de fusion entre 61 y 65°C,
dependiendo de su origen, muy similar a la amarilla (63-65 °C).

Aunque se trabajara primordialmente con cera amarilla de panal, se
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recoge en este apartado el test de prueba de transferencia entre ambas

materias.

Es habitual reciclar esta cera infinidad de ocasiones para producir
nuevos panales pero, tras muchos usos y posibles adulteraciones
industriales, su vida apicola concluye ya que va perdiendo propiedades
y deja de atraer a las abejas; convirtiéndose asi en un residuo natural

que nos sirve aqui como materia prima.

SOPORTE TEMPORAL SOPORTE DEFINITIVO

Proceso grafico Proceso técnico

5

B

cera

O cera v, c
reciclada virgen

/Transferencia Transferencia
L A B |
OBRA B ‘

e|dualajsuel)
9p 0Sad0ld

Figura 1. Disefo general de la investigacion. Fuente: elaboracién propia en colaboraciéon con
José Manuel Ruiz Martin.

. Procedimiento

Fase 1| Proceso grafico para obtener el soporte temporal de la

muestra

El proceso grafico para la obtencion del soporte temporal de la
muestra, esto es, la preparacion de la imagen que sera transferida,
corresponde a una traslacion de informacion fisica (dtomos) a
informacion binaria o digital (bits) y viceversa.

Dicho proceso se inicia, por una parte, mediante el registro analogico
y su proceso de revelado el cual para digitalizarlo, requiere de su
escaneado (Epson Expression 10000 XL). Con esto se procede a editar



digitalmente la imagen (tratamiento de encuadre, dimensiones,
contraste y equilibrio de niveles) mediante software como Adobe
Photoshop, generando asi una nueva vista optimizada del archivo con
la imagen que se pretende trasladar al soporte temporal. La otra
opcién, mas recurrida durante el proceso técnico, parte del registro o
archivo digital generado con un dispositivo digital (camara, escaner o

ordenador) que requiere del mismo tratamiento previo a su impresion.

Posteriormente, el archivo de cddigo binario es impreso en dos
ocasiones (en base al disefio de la investigacion) sobre papeles
industriales transfer para impresoras laser (los cuales como hemos
visto pueden ser directos con residuo o indirecto sin residuo). En este
caso, se utiliz6 el segundo tipo (indirectos, Perfect Reflex), preparado
por ambas caras, lo que permite que la imagen impresa quede
correctamente fijada de forma provisional. En segunda instancia, una
vez determinados los mejores resultados de las combinaciones con las
diferentes materias que componen el soporte definitivo, se emplea
también el directo, Reflex Transfer, de forma que puedan compararse

tanto el comportamiento como el acabado en estas muestras.

ATOMOS BITS ATOMOS

- . [
REGISTRO PROCESO REGISTRO EDICION IMPRESION SOPORTE
ANALOGICO REVELADO DIGITAL DIGITAL FOTOCOPIADO TEMPORAL

Figura 2. Disefio general de la investigacion. Fuente: elaboracion propia en colaboracién con José
Manuel Ruiz Martin.

La impresion de estas imdgenes se realiza con una impresora laser de
toner (polimeros y pigmento en polvo), ya que estas caracteristicas son
claves por su fijacion del calor y su durabilidad. El toner es un material
termoplastico, es decir, es una minuscula particula de pigmento
recubierto de una resina plastica artificial que se presenta en CMYK
(cuatricomia formada por los colores cyan, magenta, amarillo y
negro). La resina que envuelve al pigmento posee termoplasticidad,
importante por su propiedad electroestatica y la capacidad de fundirse
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cada vez que se aplica calor a partir de 80°C. El material se adhiere al
papel de forma que se incrusta en la fibra de este por presion mediante
dos rodillos de caucho.

Fase 2 | Proceso técnico para obtener el soporte definitivo de la
muestra

Entendemos como soporte definitivo de la obra o muestra aquel
soporte que acoge a la imagen impresa, y la dota de significado (en el
caso de la obra), es decir, el soporte sobre el cual se transfiere la
imagen. Este proceso comienza con la obtencién de los dos tipos de
cera (A: cera reciclada y B: cera virgen). Seguidamente, se analizan sus
propiedades para la obtencion de una serie de variables que nos
aporten informacion importante en relacion a la estabilidad del
soporte y de la muestra. Posteriormente, se mide y pesa el material.

Dependiendo de las caracteristicas morfoldgicas del material, se
requiere la adicién de otra sustancia endurecedora como es la parafina
(en una proporcion de 70% de cera y 30% de parafina). La parafina,
compuesta por sustancias céreas derivadas del petréleo, aporta
entonces consistencia al soporte definitivo. Ademads, posee un alto
grado de fusion (74°C), lo que nos beneficiara a la hora de transferir la
imagen, pues el toner se desprende del soporte temporal con mayor
estabilidad y facilidad. Asi, tras medir el peso exacto de la ceray la
parafina para la muestra, se procede a la adicién en seco de ambos
materiales, es decir, introducir tanto la parafina como la cera troceada
en estado solido. En ultimo lugar, al proceso de fusion o fundicion. El
material mezclado se puede fundir en un calentador térmico de alta

potencia o con una placa eléctrica.

<:> -
-—
OBTENCION Q ﬁ A [
MATERIALES
—
(93 ANALISIS MEDICION ADICION FUNDICION MATERIAL LIQUIDO
Ve PROPIEDADES SOPORTE DEFINITIVO

Figura 3. Proceso técnico para obtener el soporte definitivo de la obra/muestra. Fuente: elaboracion
propia en colaboracién con José Manuel Ruiz Martin.



Una vez obtenidos, por un lado, los dos soportes temporales (imagen
sobre papel transfer) y, por otro, los dos soportes definitivos (ceras en
estado liquido), procedemos a realizar la transferencia. El
procedimiento por calor es con el que mayor precision se ha trabajado
hasta la fecha, pues es el adecuado para impresoras toner y para el
papel transfer empleado, Perfect Reflex.

En la accién de transferir se dan una serie de variables cuya
modificacion supone resultados diferenciados en la imagen
transferida, como son los soportes temporales, el proceso de
disolucién del téner, el proceso de transferencia por calor/presion y el
soporte definitivo (cera virgen o reciclada).

En primer lugar, se prepara la superficie (una caja de madera),
colocando el soporte temporal en su zona inferior y con la imagen
impresa hacia arriba sobre la que se ubica el molde metélico o
estructura de cierre. Para que el toner se incruste en su totalidad el
calor que se aplica sobre el material o soporte definitivo debe superar
los 74-80°C. Consecutivamente, se vierte la cera virgen o reciclada
sobre la superficie, dejandola secar y solidificar completamente.

Cabe tener en cuenta que cuanto mas alto sea el grado de fusion de la
composicion empleada, mas tiempo tardara en enfriarse por completo.
El proceso de enfriamiento no debe forzarse, ya que su solidificacion
es progresiva desde los bordes hacia el centro, y mas rapida en la zona
que estd en contacto con el aire. Una vez secado, se procede a separar
el soporte temporal del soporte definitivo (estado sélido) y este, del
molde. Con ello, obtendremos la transferencia u obra definitiva.
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Figura 4. Proceso final de transferencia para la obtencion de la muestra (obra). Fuente: elaboracion
propia en colaboracién con José Manuel Ruiz Martin.

Este proceso, al igual que en la fase anterior, ha sido repetido en dos
ocasiones para obtener dos obras perpetradas con el material A y B.

. Resultados

La metodologia cuantitativa de esta investigacion corresponde al
analisis de las propiedades y componentes de dos clases de ceras,
obteniendo datos al respecto en base a los indicadores de
hidrocarburos (hidrégeno y carbono) y monoésteres en ceras (PNT C-
11). Tras el bagaje de conocimientos adquiridos durante el
procedimiento y metodologia establecida, se enumeran los siguientes
resultados:

El ensayo fisico-quimico realizado bajo la técnica de cromatografia
gaseosa GC/FID, la mas empleada para discernir la cera virgen o pura
de abeja de la reciclada y/o adulterada; determind las variaciones en
los perfiles de hidrocarburos y monoésteres. La muestra de cera virgen
(cera de opérculo, de naturaleza lipoide creada en la colmena) refleja
un total de hidrocarburos 14% y un total de monoésteres del 35%, con
un indice CPI de 0.07. Mientras que los resultados con cera reciclada
de abeja comprenden un total de 21,15% en hidrocarburos y 42,57%
de monoésteres con un indice CPI 0.32, determinando también su
adulteracion gracias al indice CPI (Carbon Preference Index ¥
Hidrocarburos pares/¥ Hidrocarburos impares, relacién y equilibrio
entre los hidrocarburos pares e impares).



Se considera cera virgen o pura aquella que tiene 0.02-0.09 en su CPI.
Se observa entonces en estos analisis la diferencia entre ambas,
concretando a la cera reciclada, no como cera de abeja pura, si no
como cera adulterada con otras sustancias no organicas. Con esto
dicha cera presenta mayor cantidad de parafinas que aumentan la
densidad del material, aceleran su fusién, y a mayor alcance de

temperatura, mayor desprendimiento durante la transferencia.

Tras estos analisis, se justifica una metodologia mas efectiva con el
uso de cera reciclada, en base al CPI y a su nimero (variable pero
siempre mayor) de hidrocarburos, lo que la convierte en una cera
sintética dentro de su origen natural y adquiere un alto valor en
cuanto a reciclaje (la cera producida dentro de una colmena puede
llegar a reutilizarse varias veces en funcién de su calidad), tanto de la
cera virgen como de la reciclada de otras colmenas y producciones

apicolas con origen comun.

En cuanto a temperatura de fusion, tiempo de secado y tipo de papel

empleado se resolvieron estos resultados durante su experimentacion:

Material: Cera reciclada de abeja Material: Cera virgen de abeja
Papel Transfer: Reflex Perfect Papel Transfer: Reflex Perfect
Punto fusién: 80°C Punto fusién: 60-70°C

Tiempo: 60 min Tiempo: 60 min
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Se ha recogido en estos ejemplos la temperatura de vertido -respecto al
punto de fusion- mds apta para cada tipo de cera. En este proceso de
cambio de estado sobre las propiedades fisicas de la cera, se puede
observar el punto 6ptimo (fundicion total) de fusiéon para cera virgen
se sitia entre los 60-70°C mientras que su temperatura de vertido o
colada estaria en los 74°C. En el caso de la mezcla de cera reciclada -o
adulterada- este punto sube hasta los 80°C (pudiendo llegar a los 90°C
en dependiendo de la composicion de la sustancia) y su temperatura
de vertido se halla en los 74-77°C.

. Alteraciones y durabilidad

Otro aspecto destacable y diferenciable entre ambas es una reduccion
del volumen en frio en la cera virgen, 10% menos tras solidificarse.
Esto se debe a que algunos de sus componentes naturales y volatiles
llegan a evaporarse durante este proceso. Por otro lado, la dureza entre
ambas, es remarcable en las ceras recicladas ya que contienen otros
residuos que no desaparecen e incrementan esta propiedad. Este hecho
junto con los anteriores mencionados son esenciales en la metodologia
aqui planteada ya que determinan un mejor uso y procedimiento para

su transferencia y conservacion con ceras recicladas.

Por su parte, la cera virgen en estado natural y temperatura ambiente
se caracteriza por su alta plasticidad, pero tras solidificarse y eliminar
el agua que contiene, su dureza disminuye y esto la convierte en un
material de alta fragilidad.

Ademas, otro factor que influye en su durabilidad y puede afectar ala
pieza en cuestion se centra en la manipulacion del material fundido y

la forma en que se trabaja con el vertido. Para obtener una pieza



consistente en el tiempo se
debe verter todo el material
de una, en vez de ir
aftadiendo capas que no se
adheriran entre ellas una vez
empiecen a solidificarse, para
ello es importante calcular el
grosor deseado previamente.

282. Solidificacion desigual entre capas

vertidas en diferentes lapsos de tiempo.
. Conservacion y arte

Si bien este procedimiento sobre ceras tiene en cuenta su fin técnico y
artistico, también ha ocupado gran parte de la produccion de la
doctoranda durante los tltimos anos. Practica en la que se ha buscado
y replanteado -paralelamente a la investigacion-, la resignificacién a
través de los procesos, la idea de transferencia y la carga del archivo de
memoria en torno al concepto de imagen-materia introducido en el

marco tedrico**; sin olvidar la conservacion 6ptima de las piezas.

Su conservacion sera estable en un entorno no expuesto directamente
alaluz solar en temperatura variable entre los 18 y 25 grados,
temperatura a partir de la que podria comenzar a ser maleable pero
nunca llegaria a fundirse por completo.

En cuanto a la cuestion técnica primordial de conservacion y
durabildiad con materiales como la cera, el procedimiento y
tratamiento presente se diferencia por ejemplo del proceder técnico y
conceptual de José Maria Sicilia. Artista que combina el uso de ceras
tanto en sus obras pictoricas como en las impresiones graficas -
litografias principalmente-. Por ejemplo, la busqueda de Sicilia en los
12 paneles con cera virgen sobre madera de la serie La luz que se apaga
(1996), acoge un estado con el material cera mas volatil y cambiante en
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funcién de la temperatura del lugar donde se halla la pieza, lo que se
justifica con su discurso, tal y como enuncié en su momento el [IVAM
sobre esto: al tratarse de un material espeso y sensible a los cambios de
temperatura, convierte a la obra en un ente que muta y muestra la

memoria y el paso del tiempo*®.

2.2.2.2. Test cerareciclada y parafina

Determinada como mas efectiva la metodologia con el uso de cera
reciclada de abeja tras analizar sus propiedades y actuacion anterior, se
considera la importancia de la presencia de parafina como materia
complementaria y afin que aporta robustez a la muestra de cera.
Buscaremos entonces la cantidad dptima de este material para una
metodologia estable de transferencia que no afecte a la misma. Para ello,

el presente test analiza las pruebas a partir de las siguientes proporciones:

Cera reciclada

Total GR. 145

Parafina Cera
A 145 0
B 108.75 36.25

Parafina

C 72.5 72.5
D 36.25 108.75
E 0 145




Fase 3 | Proceso final de transferencia para la obtencion de las pruebas

Experimento A | - Test de materiales CERA - PARAFINA

Caracteristicas constantes

Variables
- Temperatura constante de 18°C - 100% Parafina
- M - 0
Humedad: 70-80% - 0% Cera

- Punto fusién: 65°C - Temperatura vertido: 70°C
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza

la prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado

- En esta primera prueba del experimento
A no se desprende completamente el toner
en ninguno de los puntos, por lo que no se

efectua correctamente ninguna de las areas

de transferencia.

- El punto 1 y 2 (correspondientes a una ey
pigmentacion contrastada al 100% y 75%)

asi como el cuadrante negro del punto 5,
son los que mayor cantidad de toéner
transferido y fijado muestran.

Test

3 3 2 1 2,5 2
Total: 13,5
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Experimento A Il - Test de materiales CERA - PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C
- Humedad: 70-80%
- Punto fusién: 65°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza la prueba:

madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 100% Parafina

- 0% Cera

- Temperatura vertido: 75°C

Apreciaciones / Notas

- Transferencia practicamente completa del
punto 5 (cuadro medidor de color), ausencia
de pigmentos mas claros como el amarillo

(también visible en mayor medida en la

imagen del punto 6).

- Se tendra en cuenta esta segunda versién

del experimento para la evaluacion de

resultados.

- Material solidificado endeble, muestra

leves roturas al sacar tanto del molde

metélico como de la cinta.

- A temperatura ambiente, entre 18-20°C,
esta prueba se vuelve maleable debido a la
propia naturaleza del material.

Imagen / muestra resultado

Test

3

4,5

4,5

4,5

3,5

Total: 26




Experimento B — Test de materiales CERA — PARAFINA

Caracteristicas constantes
- Temperatura constante de 18°C
- Humedad: 70-80%
- Punto fusién: 65°C
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza
la prueba: madera de pino
- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables
- 75% Parafina
- 25% Cera

- Temperatura vertido: 75°C

Apreciaciones / Notas
- La mezcla solificada del cuadro de color 5
presenta residuos organicos (motas

oscuras) que no afectan a la transferencia.

- La superficie visible de la imagen del
punto 6 se observa en detalle mas
granulada, ya que conserva algunas
burbujas de aire mintsculas y agrupadas,
dejando una especie de ruido aparente en

esta imagen. No afecta a la transferencia.

Imagen / muestra resultado

b

Test

5 5 5

5

4,5

Total: 29,5
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Experimento C - Test de materiales CERA - PARAFINA

Caracteristicas constantes
- Temperatura constante de 18°C
- Humedad: 70-80%
- Punto fusién: 65°C
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza
la prueba: madera de pino
- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 50% Parafina

- 50% Cera

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Pequerias zonas, visibles en ambos
cuadros 5 y 6, con residuos que no se han
podido filtrar por completo. No afectan.

- La extraccion de la pieza muestra
mayor elasticidad que las anteriores, no
se rompe pero se deforma (visible en la
muestra de la imagen 6, lado exterior
izquierdo) y causa grietas (lado exterior
derecho). Esto puede ocasionar
modificaciones con el tiempo y el
cuarteamiento del téner en la superficie
transferida.

Imagen / muestra resultado

Test

2 3

4 4 4

Total: 22




Experimento D - Test de materiales CERA - PARAFINA

Caracteristicas constantes
- Temperatura constante de 18°C
- Humedad: 70-80%
- Punto fusion: 65°C
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza
la prueba: madera de pino
- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables
- 25% Parafina
- 75% Cera

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Transferencia correcta a simple vista,
pero se observan residuos de pigmento
en el soporte temporal (cuadro punto 5)
y menor incidicencia de transferencia en
los puntos 1, 2, 3y 4.

- Las zonas donde hay mayor
concentracion de tonos oscuros se
muestra menor transferencia (visible en
el soporte temporal) y desprendimiento
en el soporte definitivo.

Imagen / muestra resultado

e 1
I

Test

2 3

4 4 4

5

4,5

Total: 25,5
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Experimento E - Test de materiales CERA - PARAFINA

Caracteristicas constantes

Variables
- Temperatura constante de 18°C -0 % Parafina
- . - V)
Humedad: 70-80% - 100% Cera

- Punto fusién: 75-80°C - Temperatura vertido: 74°C
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza

la prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado

- La transferencia de la imagen del punto
6 es completa, aunque aparecen restos de
cera desprendida del soporte definitivo al
soporte temporal.

- El tinico punto con menor recepcion de

toner es el 5, dejando rastro de ello en el
soporte temporal, aun asi se ha
transferido correctamente.

Test

o1

5 5 5 5 4,5 5

Total: 29,5




Como se ve en las imagenes de las muestras, la prueba que
corresponde a la imagen superior (punto 6) tiene un tamano
levemente inferior ya que se ha realizado con el molde metélico
mostrado en 2.2.1.4. Herramientas. Mientras que en el cuadro de color
inferior (punto 5) se ha empleado un molde en cinta, con el fin de
obtener el tiempo medio de enfriamiento y los diferentes tiempos de

enfriamiento en base al material del molde.

. Resultados

Se evaluan los resultados obtenidos una vez solidificadas y separadas
del soporte temporal todas las muestras con las distintas
combinaciones de proporciones. Recordemos que se realizan los 5
experimentos, en este caso 6 debido a la repeticion del A; con las
cantidades de material correspondientes para cada uno de ellos bajo
las mismas condiciones ambientales y con el mismo proceso de

transferencia.

El experimento A presenta dos muestras debido a su necesaria
repeticion una vez obtenida el A I, se valora finalmente la IT con
mejores resultados visibles de transferencia:

283. Experimento A I (izquierda) y Experimento A II (derecha).
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Parametros de contraste
1 2 3 4 5 6 | TOTAL
A 3 3 2 1 2,5 2 13,5
All 5 4,5 | 4,5 4 4,5 3,5 26
Experimento B 5 5 5 5 5 4,5 29,5
Prueba Cc 4 4 4 4 3 3 22
D 4 4 4 5 4 4,5 25,5
E 5 5 5 5 4,5 5 29,5
* Cada prueba de 1 | No se efectua la transferencia.
transferencia obtenida se ha Transferencia minima. Se aprecian restos de toner
valorado en base ala 2 en zonas transferidas, solo en algunas partes del
siguiente escala del 1 al 5: soporte.
3 Transferencia parcial 50% aprox. Se aprecian restos
de toner, contrastes y correspondecia con el color.
4 Se ha transferido correctamente pero el color no

corresponde o hay zonas localizadas sin transferir.

5 Transferencia completa y 6ptima.

Aunque la prueba B (75% Parafina - 25% Cera) y E (0% Parafina - 100%
Cera) alcanzan los mejores resultados, con la misma puntuacién, no
pueden ser validas ambas, ya que la opcidén que buscabamos debia incluir
una proporcién minima de parafina, por

lo que sera la prueba B el resultado
deseable.

En cuanto a la completa solidificacion y
enfriamiento de esta combinacién de
materias, se calcula un tiempo medio de
90 minutos. La prueba establecida dentro
del molde metalico ha llegado a un
maximo tiempo de 105 min., mientras que
la realizada con cinta ha tardado 75 min.

284. Prueba del test entre cera reciclada

y parafina en molde metalico.



Ante los buenos resultados observados en la extraccion de las
diferentes pruebas con el molde metalico, el resto de tests -en los que
se van incluyendo otras sustancias a la combinacién-, se empleara
solamente esta clase de moldes. Estos aportan mayor estabilidad a la
pieza y control ante posibles derrames de las materias en estado
liquido, ademds del dinamismo que aportan al proceso sin modificar
los resultados.

2.2.2.3. Test cera reciclada y colofonia

De la misma forma que en el test anterior, se prueba esta vez con otra
materia, la resina de colofonia, que aporta mayor rigidez sin alterar la
apariencia y color caracteristico de la cera de abeja. Para ello, se analiza

el comportamiento siguiendo las proporciones y método anterior:

Total GR. 145 Cera reciclada

Cera |Colofonia

Porcentaje| 100% 100%
E 145.0 0.0
D 108.8 36.3 .
Colofonia
© 72.5 72.5
B 36.3 108.8
A 0.0 145.0

*Cabe recordar la importancia del uso de una
mascarilla de protecciéon adecuada ya que la colofonia
en particulas o molida se descompone por
calentamiento produciendo fuertes humos irritantes,

los cuales no deben inhalarse.
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Fase 3 | Proceso final de transferencia para la obtencién de la prueba

Experimento A | - Test de materiales CERA - COLOFONIA

Caracteristicas constantes Variables
- Temperatura constante de 18°C - 100% Colofonia
- Humedad: 70-80% -0% Cera

- Punto fusién: 70°C - Temperatura vertido: 74°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado

- Es dificil apreciar la transferencia aunque el
toner si que se haya desprendido correctamente
en algunas zonas del soporte temporal (se
muestran detalles de las pruebas a contraluz a
continuacién). Aunque este termina por

desprenderse del soporte definitivo.

- La fragilidad del material no permite una
manipulacidn facil, provocando la rotura de la
misma durante la extraccion en frio (imagenes en

la siguiente pagina).

- En los puntos 1y 2 junto con el cuadrante de
tinta negra del panel 5, se fija mas establemente
una fina pelicula con la transferencia. El resto de
colores va perdiendo esta capa a medida que

entra en contacto con el ambiente y se manipula.

Test

1 2 3 4

3,5 4 3 1 3 2

Total: 16,5




285. Prueba A del test cera reciclada-colofonia en molde metalico a contraluz y con luz directa.

Tal y como se aprecia en estas dos imagenes de las respectivas piezas

del experimento A, se antepone una neblina o capa semiopaca que

hace dificil apreciar la totalidad de la imagen por igual, percibiendo

con mayor claridad los tonos oscuros de los claros por donde traspasa

la luz.

Por otro lado, como hemos
anotado, la dificil extraccién
de esta prueba A llevaala
rotura por escamas y en
pequenos pedazos de la pieza
(desde sus esquinas hasta el
centro en el caso de la imagen
del punto 6). Se aprecia
también una elevada aspereza
en la cara transferida en
oposicion a la superficie lisa

posterior.

"

286. Prueba A del test cera reciclada-

colofonia extraida del molde.
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Experimento A Il - Test de materiales CERA - COLOFONIA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 70°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 100% Colofonia

- 0 % Cera

- Temperatura vertido: 80-85°C

Apreciaciones / Notas

- Al igual que en el experimento anterior
(vertido a 74°C) la transferencia es débil e
inestable sobre el soporte definitivo. Aunque
aqui se observa mayor resistencia una vez
desprendido y su consistencia se aprecia mas
en las areas oscuras.

- Se genera una capa con particulas que se
desprenden con el tacto (cristales por escamas
similares a las astillas de la madera).

- Alta transparencia a contraluz.

- Fragilidad elevada aunque sin fracturas al

Imagen / muestra resultado

desmoldar. S
L ] §\‘*? \‘S
e
) L\\.* o -
Test
1 2 4 5
4.5 4 3 1 3,5 2
Total: 18




287. Soporte temporal (izquierda) y soporte definitivo sin desmoldar (derecha) de la prueba A II

del test cera reciclada-colofonia.

288. Pruebas A del test cera reciclada-colofonia sin desmoldar: anverso (izquierda), reverso a

contraluz (derecho) y textura de la superficie del anverso (central inferior).
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Experimento B — Test de materiales CERA - COLOFONIA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 65-70°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 75% Colofonia

- 25% Cera

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Soporte definitivo endeble, se rompe al
extraer del molde.

- Se ve modificado el aspecto y color de la pieza
(mas reluciente y verdoso).

- Los puntos 6 y 5 continuan mostrando una
baja adherencia en el soporte definitivo,
dejando
visibles restos
de téner en el
temporal.

- Fundicién
parcial de las
pruebas una
vez
almacenadas,

sin exposicion

directa del sol.

Imagen / muestra resultado

Test

4

3 3 3

3,5 3 2

Total: 17,5




Experimento C - Test de materiales CERA - COLOFONIA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusion: 65-70°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 50% Colofonia

- 50% Cera

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Mantiene el aspecto verdoso.

- Presenta fragilidad sin llegar a ocasionar
grandes roturas, se observan grietas en el
lateral derecho, inferior y superior de la
prueba de la imagen 6.

- Fundicién parcial de ambas piezas, una vez
almacenadas, fuera de la exposicion directa
del sol.

Imagen / muestra resultado

ﬁ

.h J

Test

2 3

o1
o~

5 45 4

N
w

2,5

Total: 21
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Experimento D - Test de materiales CERA - COLOFONIA

Caracteristicas constantes Variables
- Temperatura constante de 18°C - 25% Colofonia
- Humedad: 70-80% - 75% Cera

- Punto fusién: 65-70°C - Temperatura vertido: 74°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado
- Su aspecto pierde la verdosidad anterior y
aparece sin alterar el amarillo dmbar

caracteristico de la cera. H
- Transferencia correcta menos en puntos s :
especificos que coinciden con las dreas mas

claras y con menor dotacion de toner.

ks

- Leve curvacion una vez desmoldada la
prueba, 1h. mas tarde, en plano.

Test

N
o1
o~

ol
(@2
ol
N~

Total: 28




Experimento E — Test de materiales CERA - COLOFONIA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 65-70°C/medio: 67,5°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 0% Colofonia

- 100% Cera

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Revisar anotaciones del experimento
E del Test Cera-Parafina anterior.

Imagen / muestra resultado

Test

5 5 5

5 4,5 5

Total: 29,5
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. Resultados

La revision de las pruebas determina los siguientes resultados, de los
que el experimento E (con un 100% cera) consigue mejor puntuacion.
Aunque si atendemos al objetivo que busca la proporcién y
combinacién de varias materias que den consistencia y durabilidad a
la pieza definitva, sin alterar el proceso de transferencia, seria el
experimento D el mds dptimo para este procedimiento en el que

interviene la resina de colofonia en un 25% junto con un 75% de cera

reciclada.
Pardmetros de contraste
1 2 3 4 5 6 | TOTAL

A 3,5 4 3 1 3 2 16,5
All 4,5 4 3 1 3,5 2 18

Experimento B 3 3 3 3,5 3 2 17,5
Prueba C 5 4,5 4 2 3 2,5 21
D 5 5 5 5 4 4 28

E 5 5 5 5 4,5 5 29,5

* Cada prueba de transferencia obtenida se ha valorado en base a la siguiente escala del
lal5:

1 No se efectua la transferencia.

Transferencia minima. Se aprecian restos de toner

2 en zonas transferidas, solo en algunas partes del

soporte.
3 Transferencia parcial 50% aprox. Se aprecian restos
de toner, contrastes y correspondecia con el color.
4 Se ha transferido correctamente pero el color no

corresponde o hay zonas localizadas sin transferir.

5 | Transferencia completay dptima.




289. Detalle de la prueba A del test cera reciclada-colofonia recién vertido.

Entre los factores que pueden afectar a la rapida solidificacion de este

material, se observa en su composicion su naturaleza no téxica (menor

cantidad de impurezas), lo que les aporta mayor calidad a sus

propiedades, entre ellas a las secantes. Es decir, al no incluir componentes

de este tipo, su secado adquiere un proceso bastante agil (incluso en

ambientes con mucha humedad) que asciende como maximo a 45-50

minutos.

Otro de los objetivos se basa en hallar la
composicion mas estable para esta clase de
transferencias, por lo que encontrar el
equilibrio entre las tres materias empleadas
hasta el momento, nos ayudara a configurary
analizar todos los factores que intervienen. Por
ejemplo, el experimento D, con mayor
puntuacion, ha presentado curvatura de la base
tras solidificarse. Por lo que en los siguientes

tests, observaremos esta reaccion.

378

290. Detalle prueba D.



2.2.2.4. Test parafina y colofonia

Observaremos en estas pruebas la interaccion entre estas ambas materias,
de manera que también se aproximen las proporciones mas idoneas entre
ellas para una correcta transferencia que se adapte al soporte definitivo
con cera. Una vez resueltos los experimentos con el soporte temporal
predeterminado (Perfect Reflex), se revisara si la transferencia se efectiia
de forma andloga empleando otro soporte de diferente acabado como es
el Reflex Transfer que posee un recubrimiento distinto. Para contrastar

esto se repetiran los experimentos que se consideren a continuacion.

Tras observar las reacciones mas comunes entre la cera y la parafina, y la cera
combinada con colofonia, se evaliian en este test las proporciones mds aptas
en relacién al comportamiento independientes y homogéneos de la resina de
colofonia y la parafina. Se revisa esto con el fin de configurar la relacién de
medida idénea en el proceso de transferencia, como materias capaces de

endurecer la cera sin modificar su aspecto ni la efectividad del procedimiento:

Total GR. 145 Colofonia

Parafina | Colofonia

Porcentaje| 100% 100%
145.0 0.0
B 108.8 36.3
Parafina
C 72.5 72.5
D 36.3 108.8
E 0.0 145.0 0%

*La prueba A coincide con la prueba A del Test Cera-Parafina.

**La prueba E coincide con la prueba A del Test Cera-Colofonia.



Fase 3 | Proceso final de transferencia para la obtenciéon de la prueba

Experimento A - Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes Variables
- Temperatura constante de 20°C - 0% Colofonia
- Humedad: 70-80% - 100% Parafina

- Punto fusion: 65°C

- Temperatura vertido: 75°C
- Material sobre el que se realiza la

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado

- Notas correspondientes al experimento
A del Test Cera reciclada-Parafina.

Test
2 3 4 5 6
5 4,5 4,5 4,5 4,5 3,5
Total: 25,5
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Experimento A Il - Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 20°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 65°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 0% Colofonia

- 100% Parafina

- Temperatura vertido: 75°C

- Soporte temporal: Reflex Transfer A3

Apreciaciones / Notas

- Baja transferencia en los bordes de
ambas piezas.

- Mayor desprendimiento y
transferencia que en el proceso
realizado con el soporte temporal

Imagen / muestra resultado

Perfect Reflex. e
- Presencia de impurezas.
- Piezas con alta plasticidad.
Test
1 5 6
5 5 5 5 4,5 4,5

Total: 29




291. Acabado del anverso y transparencia visible en el reverso de la prueba A IT a contraluz.

292. Reverso de la prueba A II (100% parafina) desmoldada.

382



Experimento B — Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 20°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 67,5°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 25% Colofonia

- 75% Parafina

- Temperatura vertido: 74°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

Apreciaciones / Notas

- La coloracién predominante de la
colofonia esta presente por encima de
la de la parafina.

- Imposible sacar la prueba del molde
sin que se deforme, presenta alta
maleabilidad una vez enfriada. Dureza
10%.

Imagen / muestra resultado

Test

1 2 3

5 5 4,5

Total: 29




Experimento C - Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 20°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 67,5°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 50% Colofonia

- 50% Parafina

- Temperatura vertido: 74°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

Apreciaciones / Notas

- Presencia alta de residuos con

impurezas.

- Las pruebas muestran un nivel de
dureza 6ptima en comparacion al resto
de pruebas.

- En el soporte temporal, concretamente
en el centro del cuadro de color (punto
5) y en la imagen del punto 6 aparecen
restos en las zonas de pigmentacion mas

clara.

Imagen / muestra resultado

W]

Test

1 2 3

5 5 4,5

Total: 26




Experimento D - Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 20°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 67,5°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 75% Colofonia

- 25% Parafina

- Temperatura vertido: 74°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

Apreciaciones / Notas

- Transferencia parcial (menor incidencia en
el centro de cada prueba) en ambos cuadros
y puntos de interaccion.

- Transferencia inestable. La superficie
donde se ubica la transferencia es porosa y
granulosa, esta se pierde con el tacto o roce
de otras materias.

- Las piezas experimentan roturas leves e
inevitables en algunans esquinas al sacar del
molde.

Imagen / muestra resultado

..E

Test

1 2 3

4 5

4,5 4,5

3 3,5 2

Total: 21,5




Experimento E - Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes Variables )
- Temperatura constante de 20°C - 100% Colofonia
- Humedad: 70-80% - 0% Parafina
- Punto fusién: 70°C - Temperatura vertido: 85°C
- Material sobre el que se realiza la - Soporte temporal: Perfect Reflex A3
prueba: madera de pino
- Impresora: Ricoh MP C3002
Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado

- Notas correspondientes al experimento
A TI del Test Cera reciclada-Colofonia.

Test

4,5 4 3 1 3,5 2

Total: 18
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Experimento E Il - Test de materiales COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 20°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 70°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 100% Colofonia

- 0% Parafina

- Temperatura vertido: 85°C

- Soporte temporal: Reflex Transfer A3

Apreciaciones / Notas

- Acabado satinado en la superficie
transferida.

- Transparencia éptima en ambas

caras.

- Fragilidad elevada que complica la
extraccion provocando la rotura de la
resina en forma de cristales, por una
parte, de la esquina superior derecha de
la imagen (punto 6) y por otra, la
mayor parte de la pieza del cuadro de
color (punto 5).

Imagen / muestra resultado

Test

Total: 30




293. Anversos y reversos de la prueba E (100% colofonia) sin desmoldar.

294. Extraccion de ambas piezas de la prueba E.

295. Aspecto de la capa transferida y sin transferencia, anverso y reversos de la prueba E sin

desmoldar (izquierda) y piezas desmoldadas (derecha).
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. Resultados

Parametros de contraste

1 2 3 4 5 6 | TOTAL
A 5 | 45 | 45 | 45| 4 3| 255
All 5 5 5 5 4,5 4,5 29
B 5 5 | 45 | 5 5 145 29
Experimento = 5 5 | 45| 4 | 35 | 4 26
Prueba
D 45 | 4 |45 3 | 35 | 2 | 215
E 45 | 4 | 3 |1 |35 ] 2 18
E Il 5 5 5 5 5 5 30
“Cada prueba de 1 | No se efectua la transferencia.

transferencia obtenida se ha

Transferencia minima. Se aprecian restos de toner
valorado en base a la i
2 en zonas transferidas, solo en algunas partes del

siguiente escala del 1 al 5: soporte.

Transferencia parcial 50% aprox. Se aprecian restos

de toner, contrastes y correspondecia con el color.

Se ha transferido correctamente pero el color no

corresponde o hay zonas localizadas sin transferir.

5 | Transferencia completay dptima.

Con el objetivo de encontrar una composicion estable y fielmente
repetible para la transferencia sobre esta clase de ceras recicladas (las
cuales hemos comprobado que requieren del aporte de parafinas y
resinas para su mayor estabilidad), se busca con estas pruebas y
resultados aproximarse a la proporcion entre parafina y colofonia que
no afecte al estado de dicha transferencia y aglutine adecuadamente la
materia sin deteriorarla a posteriori.



Por lo que, por una parte, estas deducciones reflejan los parametros
individuales para efectuar la transferencia inicamente sobre parafina
(prueba A) o resina de colofonia (prueba E) con los dos soportes
temporales enunciados anteriormente. Y, por otra parte, evidencian el
mejor comportamiento de una materia en interacciéon con la otra,
sobre el cual destaca la reaccion del experimento B (25% Colofonia—
75% Parafina) con la transferencia y mezcla mas 6ptima.

Aunque el mismo resultado y otro mas alto se reflejan en el
experimento A II y E II**® respectivamente, ambos contienen
unicamente un material en su composicién por lo que no entrarian
dentro de la evaluacién establecida, ya que esta exploraciéon demanda
principalmente la proporcién mas relevante que no afecte a la
transferencia, pero aporte consistencia y durabilidad a la pieza final.

En cuanto al nivel de dureza y maleabilidad observada y medida entre
las materias de las pruebas A-E, muestra de forma gradual mayor
punto de rigidez en la E y mayor elasticidad en la A, siendo la prueba
C el punto recomendable para no deformar en exceso la pieza en la
extraccion o con el paso del tiempo.
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2.2.2.5. Test cerareciclada, parafina y colofonia

Una vez comprobada la incidencia de cada materia individualmente y
en combinacion entre ellas por parejas, se detecta como la afinidad
mas remarcable a lo demandado para este método proviene de la
prueba B del Test Cera-Parafina (25% cera-75% parafina) asi como de
la prueba D del Test Cera-Colofonia (75% cera-25% colofonia). Con lo
que en el presente test se atiende a dichas proporciones y muestras
para terminar de determinar y aproximar la relacién entre las tres
materias en cuestion. Una vez obtenido el resultado mas idoneo sobre
el soporte Perfect Reflex se repetira el proceso de la fase 3 variando al
soporte temporal secundario, Reflex Transfer, y asi comparar ambas

reacciones y resultados.

Relacion y mediciones realizadas para obtener un soporte definitivo que
comprenda un porcentaje de cera reciclada de abeja, uno de parafina y

otro de resina de colofonia 6ptimo:

Total GR. 145 Colofonia

Parafina| Cera |Colofonia

Porcentaje| 75% 25% 100%
A 108.8| 36.3 0.0 Mezdla
B 81.6| 27.2 36.3 Prueba B
c 54.4] 18.1 72.5 (parafina
D 27.2| 9.1 108.8 -cera)
E 00| 00 145.0

*La prueba A se corresponde con la prueba B del Test Cera-Parafina.

**La prueba E coincide con la prueba E del Test Colofonia-Parafina y la prueba A del Test

Cera-Colofonia.



Fase 3 | Proceso final de transferencia para la obtenciéon de la prueba

Experimento A — Test de materiales CERA-COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes
- Temperatura constante de 18°C
- Humedad: 70-80%
- Temperatura fusién media: 67,5°C
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3
- Material sobre el que se realiza
la prueba: madera de pino
- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 0 % Cera

- 25% Colofonia

- 75% Parafina

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Notas proporcionadas en el experimento
B del Test Cera-Parafina.

Imagen / muestra resultado

A

Test

4 5 6

5 5 5

5 5 4,5

Total: 29,5
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Experimento B - Test de materiales CERA-COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes Variables

- Temperatura constante de 18°C - 18.8% Cera

- Humedad: 70-80% - 25% Colofonia

- Punto fusién media: 66,2-70°C - 56.3% Parafina

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3 - Temperatura vertido: 78°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino
- Impresora: Ricoh MP C3002

Apreciaciones / Notas Imagen / muestra resultado

- Transferencia éptima, no existen restos
de téner en ninguna de las areas
impresas donde se vierte el material

sobre el soporte temporal.

Test

Total: 30




Experimento C - Test de materiales CERA-COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién media: 66,2-70°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 12.5% Cera

- 50% Colofonia

- 37.5% Parafina

- Temperatura vertido: 78°C

Apreciaciones / Notas

- Solidificacion irregular, visible en el lateral
derecho del cuadro de color (textura con
trazado diagonal en el lateral izquierdo del

soporte definitivo correspondiente).

Imagen / muestra resultado

-

M al
- Es dificil desmoldar, roturas en los bordes. B
- Transferencia débil en las zonas impresas
mas claras (punto 4, 5y 6) y en el centro de
cada pieza.
|
| S
Test
1 2 3 4 5
5 5 4 2,5 3 3
Total: 22,5
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Experimento D - Test de materiales CERA-COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién media: 66,2-70°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 6.3% Cera

- 75% Colofonia

- 18.8% Parafina

- Temperatura vertido: 78°C

Apreciaciones / Notas

- Transferencia minima y parcial en
ambas piezas, solidificacion rapida e
irregular.

- Piezas aparentemente ligeras aunque
de gran rigidez, factor que complica la
extraccion.

Imagen / muestra resultado

Test

1 2 3

4

3,5 3,5 4

2,5

2,5

Total: 19




Experimento E - Test de materiales CERA-COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién: 70°C

- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 0 % Cera

- 100 % Colofonia
- 0 % Parafina

- Temperatura vertido: 74°C

Apreciaciones / Notas

- Notas correspondientes al experimento
A del Test Cera reciclada-Colofonia.

Imagen / muestra resultado

Test

4

3,5 4 3

1 3 2

Total: 16,5




. Resultados

Parametros de contraste

1 2 3 4 5 6 | TOTAL
5 5 5 5 5 4,5 29,5
B 5 5 5 5 5 5 30
Experimento BII 5 5 5 5 5 5 30
Prueba C 5 5 4 2,5 3 3 22,5
3,5 3,5 4 2,5 3 2,5 19
3,5 4 3 1 3 2 16,5

*Cada prueba de transferencia obtenida se ha valorado en base a los pardmetros
marcados en la impresién del soporte temporal, y en funcién de la siguiente escala del
lal5:

1 No se efectua la transferencia.

Transferencia minima. Se aprecian restos de toner
2 en zonas transferidas, solo en algunas partes del
soporte.

Transferencia parcial 50% aprox. Se aprecian restos

de toner, contrastes y correspondecia con el color.

Se ha transferido correctamente pero el color no

corresponde o hay zonas localizadas sin transferir.

5 | Transferencia completay dptima.

Las deducciones resultantes de estos experimentos determinan la
relacion proporcional entre la cera reciclada, la parafina y la resina de
colofonia. Encontramos en el experimento B (19% cera- 56%
parafina- 25% colofonia) el equilibrio idoneo para efectuar la
transferencia bajo el mismo método por calor enunciado en los
anteriores casos, bajo unos parametros constantes que varian en
cuanto a su punto de fusion (66,2-70°C) y una temperatura de vertido
o colada (78°C) en un ambiente de 18°C con una humedad
aproximada del 70-80%.



Observados y analizados estos resultados, se replica el proceso y
proporciones que sigue el experimento B -prueba con mejores
resultados del test-, cambiando el soporte temporal (al papel Reflex
Transfer), de forma que pueda revisarse su comportamiento y llevar a
cabo su correcta comparacion (sus resultados se aftaden también a la

tabla anterior).

*A continuacion, se aporta la ficha con la prueba B II junto con imédgenes de detalle.
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Experimento B Il - Test de materiales CERA-COLOFONIA-PARAFINA

Caracteristicas constantes

- Temperatura constante de 18°C

- Humedad: 70-80%

- Punto fusién media: 66,2-70°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- 18.8% Cera

- 25% Colofonia

- 56.3% Parafina

- Temperatura vertido: 78°C

- Soporte temporal: Reflex Transfer A3

Apreciaciones / Notas

- Transferencia 6ptima, igual que en el
experimento B, realizado sobre el papel
Perfect Reflex, no existen restos de
toner en ninguna de las dreas impresas
donde se vierte el material sobre el
soporte temporal.

- Aspecto satinado-brillante de la
superficie transferida.

Imagen / muestra resultado

I
‘E
_

Test

Total: 30




296. Grosor y aspecto de las pruebas B solidificadas y desmoldadas.
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2.2.2.6. Test caramelo

Otra de las materias susceptibles de ser vertidas en caliente, en estado
liquido, con la que se experimenta y analiza a través del proceso de
transferencia mencionado, es el caramelo, una sustancia comestible

elaborada tradicional y principalmente a base de aztcar y agua.

Para ello se mantiene el mismo proceso grafico con la obtencién de los
soportes temporales (fase 1), mientras que si que se modifica
levemente la fase 2 con la preparacion del material del soporte

definitivo descrita a continuacion:

Existen diferentes grados o etapas dentro de la elaboracién del
caramelo, que van desde el estado liquido al s6lido, del mas flexible al
mas duro en funcion de la concentracién de azucar (bola blanda, firme
o dura y punto quebrado o punto caramelo). Teniendo en cuenta que
los diferentes puntos de fusién del caramelo dependen del grado de
consistencia que se desee lograr, en este caso, trabajaremos un
caramelo endurecido con un punto de fusién de mas de 160°C en
relacion a una concentracion de aztcar del 100% con la proporcién

siguiente:

Total GR. 90/pieza
Azlcar Agua
GR ML
A 300 100
All 300 100
B | 300| 100
BIl | 300| 100




Para obtener esta sustancia, se dispone la cantidad indicada de agua
(mejor del tiempo que fria) junto al azticar en un cazo a fuego alto y se
lleva a ebullicion. Se va removiendo sin parar de manera que se
disuelva todo el aztcar y se mezcle homogéneamente. En cuanto
hierva, dejar de remover y bajar a fuego medio, moviendo unicamente
el cazo de forma suave, sin levantar ni agitar el contenido. Una vez
alcanzado el punto de fusion, empieza a evaporarse el agua de la

mezcla.

A medida que seguimos asi se ird espesando y cogiendo el tono o color
(teniendo en cuenta que a mas tiempo de coccidén, mas oscuro serd su
color). Medimos la temperatura con el termoémetro y una vez
alcanzados los 90°C y el color que se desea en cuestion, se retira del
fuego completamente y esperamos que rebaje la temperatura en torno
alos 60°C. Esta serd la temperatura a la que se vertira el caramelo
sobre el soporte definitivo.

*Previamente al vertido del material en la fase 3 debemos untar
ligeramente el interior del molde con aceite o cualquier grasa vegetal
para que el caramelo no se adhiera fuertemente al mismo y asi poder

extraer las piezas sin roturas.
*Si se quieren introducir burbujas en la mezcla y que se conserven en

su interior una vez solidificada, se puede agregar una cucharada de

bicarbonato mientras termina de coger el tono sin dejar de remover.
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Fase 3 | Proceso final de transferencia para la obtencién de la prueba

Experimento A - Test de materiales CARAMELO

Caracteristicas constantes

- Temperatura ambiente: 18°C

- Humedad: 45%

- Punto fusién: 160°C

- Temperatura recién sacado: 90°C

- Temperatura vertido: 60°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- Color: ambar rojizo

- Tiempo de coccién: 15 min.

- Tiempo de enfriamiento: 20 min.
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

Apreciaciones / Notas

- Se conservan algunas burbujas de aire

en el interior de la prueba solidificada.

- A diferencia de la textura mas viscosa
del caramelo en este punto (superficie
reverso sin transferencia), la capa
donde se traslada la imagen no es tan

adherente ni permeable, se crea una

pelicula compacta y lisa al tacto

(superficie anversa con transferencia).

- Extraccion correcta.

Imagen / muestra resultado

Test

Total: 30




297. Grosor y textura lisa de la pieza recién desmoldada.

298. Anverso sobre superficie horizontal (izquierda) y detenido en vertical (derecha).
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Experimento A Il - Test de materiales CARAMELO

Caracteristicas constantes

- Temperatura ambiente: 18°C

- Humedad: 50%

- Punto fusién: 160°C

- Temperatura recién sacado: 90°C

- Temperatura vertido: 60°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- Color: ambar rojizo

- Tiempo de coccién: 15 min.

- Tiempo de enfriamiento: 20 min.

- Soporte temporal: Reflex Transfer A3

Apreciaciones / Notas

- Mayor cantidad de burbujas de aire
tanto en el interior de la prueba
solidificada como en la superficie en
contacto con el aire durante el proceso

(reverso).

- Se aprecia una capa de transferencia
mas compacta y opaca en referencia al

resultado de la prueba A.

- La superficie del anverso guarda un
aspecto brillante-satinado superior al
de la prueba A, debido al
recubrimiento propio del soporte
temporal empleado en esta ocasion.

Imagen / muestra resultado

»
B

J

Test

Total: 30




299. Reversos con perforaciones incrustadas a causa de las burbujas de aire evaporadas, prueba A II.

300. Anverso-reverso con imperfecciones o burbujas incrustadas, prueba A IL
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301. Acabado y aspecto en el reverso con transferencia de ambas pruebas A IL




Experimento B - Test de materiales CARAMELO

Caracteristicas constantes

- Temperatura ambiente: 18°C

- Humedad: 45%

- Punto fusién: 160°C

- Temperatura recién sacado: 90°C

- Temperatura vertido: 60°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- Color: ambar claro

- Tiempo de coccion: 10 min.

- Tiempo de enfriamiento: 30-35 min.
- Soporte temporal: Perfect Reflex A3

Apreciaciones / Notas

- Textura granulada-cristalizada en el
interior de la pieza (visible en la zona
mas clara de la imagen 6) y rugosa en el
exterior (reverso y anverso de las
pruebas).

- Transferencia general, restos de toner
repartidos de forma regular por toda la
superficie del soporte temporal (tanto

en los claros como en los oscuros).

- Ambas piezas contienen sutiles
destellos de los cristales no disueltos
del aztcar.

Imagen / muestra resultado

Test

2 3

2 3 2,5

2 4 4

Total: 17,5




302. Textura granulosa y apariencia de los anversos, y anverso-reverso de las pruebas B.

303. Reverso con transferencia y soporte temporal de la prueba B.



Experimento B Il - Test de materiales CARAMELO

Caracteristicas constantes

- Temperatura ambiente: 18°C

- Humedad: 50%

- Punto fusién: 160°C

- Temperatura recién sacado: 90°C

- Temperatura vertido: 60°C

- Material sobre el que se realiza la
prueba: madera de pino

- Impresora: Ricoh MP C3002

Variables

- Color: ambar claro

- Tiempo de coccion: 10 min.

- Tiempo de enfriamiento: 30-35 min.
- Soporte temporal: Reflex Transfer A3

Apreciaciones / Notas

- Se mantiene la misma textura

granulada-cristalizada en ambas piezas.

- No se aprecia claramente el efecto
satinado-brillante de este soporte
temporal en efectuarse la transferencia

y enfriarse el material.

Imagen / muestra resultado

Test

1,5 2,5 3

Total: 17




304. Perfil del reverso con transferencia y anverso de las pruebas B II.

305. Detalle transferencia incompleta, reverso prueba B IL.



. Resultados

En el caso de la transferencia sobre caramelo, por una parte, se han
obtenido los siguientes resultados tras un enfriamiento variable entre
20y 35 minutos, a temperatura ambiente 18°C (humedad del 45-50%):

Pardmetros de contraste

1 2 3 4 5 6 | TOTAL

A 5 5 5 5 5 5 30
Experimento | Al 5 505 | 5] 5 |5 30
Prueba B 2 30025 3 | 4 | 4| 175
Bl 1,5 2,5 3 3 3,5 3,5 17
*Cada prueba de 1 No se efectua la transferencia.
transferencia obtenida se ha Transferencia minima. Se aprecian restos de toner

en zonas transferidas, solo en algunas partes del
valorado en base a los puntos 2 gunasp

. ., . soporte.
de interaccion establecidos P

L, Lo Transferencia parcial 50% aprox. Se aprecian restos
eny en relacion a la siguiente | 3

de toner, contrastes y correspondecia con el color.
escala del 1 al 5:

Se ha transferido correctamente pero el color no

corresponde o hay zonas localizadas sin transferir.

5 | Transferencia completay dptima.

En cuanto al proceso de transferencia, se efectua de forma mas 6ptima
en la prueba A (dmbar rojizo) mientras que la estabilidad y
maleabilidad de esta en el soporte definitivo es mejor en la prueba B
(ambar claro). La textura, transparencia y consistencia de cada prueba
depende del tiempo de coccion y desarrollo de la cristalizacion del
azucar.
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306. Transparencia del

anverso y reverso de la

prueba A a contraluz.

307. Transparencia del anverso y reverso de las pruebas A II a contraluz.

| .



En la Prueba By B II se evidencia una especie de cuarteo en la zona de
la transferencia (imagenes siguientes) producido por la evaporacion de
particulas de agua y aire que se quedan atrapadas en la mezlca, y a
medida que se solidifica van apareciendo, dejando espacios
mindsculos donde se aprecian los brillos caracteristicos de las
particulas de aztcar. Ademas esto hace que la consistencia de la masa
sea mas porosa y ligera, atribuyéndole también una textura irregular y
rugosa al tacto (imagen pagina siguiente).

308. Anverso y reverso prueba B.

309. Textura anverso prueba B a contraluz (izquierda) y con luz directa (derecha).
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310. Textura anverso prueba B II a contraluz (izquierda) y con luz directa (derecha).

Como se muestra en las imagenes siguientes, con el paso del tiempo y
la exposicion en un ambiente interior (sin luz solar directa) las piezas
del experimento A y A II se ven alteradas por el leve desplazamiento y
derretimiento del propio caramelo (en la superficie del reverso y en los
laterales mayormente) que enmascara parte de la capa del anverso con
la transferencia. Para evitar esto se puede colocar la prueba, una vez
vertida y sin desmoldar, en el congelador durante 10-15 minutos.

311. Anverso prueba A y A I



Entre ambas pruebas destaca como la temperatura 6ptima de fusion
del material asciende a mas de 150°C, mientras que la temperatura a la
que se trabaja -mientras termina de adquirir el tono deseado- se
reduce a 90°C una vez disuelto todo el azicar. Tras esta
experimentacion y los resultados obtenidos, la temperatura ideal de
vertido del caramelo sobre el soporte temporal se sitia en los 60°C.

2.3. Discusioén de resultados globales

Si bien es cierto que cada test estaba organizado en base a la metodologia
cuantitativa y cualitativa de naturaleza experimental previa, y establecido
tras el disefio de la investigacion, cabe remarcar como algunos factores
fueron introduciéndose, cambiando y ampliando (aspectos variables
como la temperatura de vertido, los moldes o la supervisiéon y
comparacion sobre el soporte temporal secundario Reflex Transfer) a
medida que se avanzaba. Por lo que estos ensayos han seguido un orden
de analisis, ejecucion y exposicion correlativo y consecuente, como se

muestra a continuacion.

En este sentido, el analisis inicial del test entre cera virgen y cera reciclada

de abeja determina la materia prima con la que desarrollar
adecuadamente el proceso de transferencia y con ello, el resto de tests.
Determinado asi el empleo mas factible con cera reciclada (2.2.2.1.), se
establecen unos nuevos parametros y una comprobacion adaptada al
proceso (que afecta especificamente a las fases 2 y 3) sin alterar de forma
relevante el proceso marcado en el disefio de la investigacion (2.2.). Con
esto se lleva a cabo el primer test entre dos materias afines (2.2.2.2.) como

son la paraﬁna Y esta cera reciclada anterior:
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‘a . . . .

312. Pruebas del test cera reciclada-parafina (2.2.2.2.).

Tras la evaluacion de estos experimentos se considera la proporcion 25%
cera-75% parafina, correspondiente a la prueba B, como la mas apta
para este concluir con éxito el procedimiento. De la misma forma se
evidencian las carencias y virtudes de ambas materias individualmente,
las cuales reaccionan correctamente al proceso de transferencia pero su
estabilidad es inferior al actuar sin apoyo de otras materias endurecedoras
y aglutinantes como la parafina. En base a esto, se decide incluir una
sustancia con mayor efecto en referencia a estas propiedades, interviene y

se analiza entonces la resina de colofonia en el siguiente test 2.2.2.3.:

Feee

313. Pruebas del test cera reciclada-colofonia (2.2.2.3.).

De estos experimentos destacan y se evidencian los grados de la
plasticidad y fluidez tanto de la cera en sus mayores proporciones
(prueba E y D) como la rigidez y fragilidad en los soportes de las



proporciones mas elevadas de colofonia (pruebas A y B). En cuanto ala
proporcion dptima para este soporte donde se efectua la transferencia,
destaca la prueba D con un 25% de resina y un 75% de cera reciclada.

Ahora bien, determinados y observados los resultados de ambas materias
en conjunto con la cera principal, se analiza el comportamiento y
convivencia entre estas dos materias complementarias en conjunto. Tiene
lugar entonces el test entre resina de colofonia y parafina (2.2.2.4.):

314. Pruebas del test entre resina de colofonia-parafina (2.2.2.4.).

Entre esta combinacién de materias concluyen diferentes aspectos
vinculados a la resistencia, durabilidad y aspecto. Por lo que es el
experimento B (25% colofonia-75% parafina) en el que encontramos
una buena interaccion con el proceso de transferencia y la mezcla mas
Optima para ello.

Tras estas deducciones, corregimos de cara al siguiente test que
integrard las tres materias tratadas (2.2.2.5.). Para ello, se toma como

punto de partida las proporciones y modificaciones contempladas y

evaluadas previamente entre una de las pruebas concluyentes del test
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mas estable™”, el de cera-parafina (prueba B: 25% cera-75% parafina) y
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la incidencia mas positiva**® con la colofonia, reflejada en una
proporcion del 25% tanto en la prueba B (del test colofonia-parafina)
como en el experimento D (del test cera-colofonia).

315. Pruebas del test cera reciclada-parafina-colofonia (2.2.2.5.).

De estas combinaciones resulta el experimento B -con un 19% de
cera, un 56% de parafina y un 25% de colofonia-, el equilibrio mas
apto para este procedimiento y transferencia.

Todas las pruebas resaltadas aqui muestran una incidencia positiva al
replicar el proceso modificando el soporte temporal principal Perfect
Reflex por el secundario Reflex Transfer. Ambos papeles proporcionan
un desprendimiento y acabado estable, reaccionando correctamente a
los parametros detallados en el proceso de cada prueba.

A este bloque se afiade una ultima metodologia y test independiente a
la combinacién principal con ceras, con otra materia o sustancia que
actua bajo el mismo pretexto como es el caramelo o azucar fundido.
Entre los experimentos realizados destaca el A y A II (por su 6ptimo
desprendimiento completo del toner, consistencia duradera y elevada

translucidez).




Con lo que estas metodologias concluyen de forma que el proceso de
transferencia es fielmente repetible y estable ante los parametros
enunciados, sobre materias aptas para ser vertidas a una alta
temperatura, en estado liquido -para la produccion artistica- como son
la cera reciclada de abeja, la parafina, la resina de colofonia o el

caramelo.

%

Por su parte, otro de los puntos a indagar corresponde al andlisis de la
composicion de la materia principal, la cera reciclada. Esta sustancia
natural adulterada con la que se desarrolla este proceso muestra un
alto contenido en residuos e impurezas propias de la colmena y
exteriores, ademds de contener restos de parafinas y resinas que se
incorporan ocasionalmente por parte de la industria que recicla estas
ceras, para aumentar la produccion de nuevos panales. Por lo que se
considera que la mejor solucion si queremos retirar parte de estos
compuestos (impurezas y residuos naturales) es realizar uno o dos
filtrados del material una vez fundido o bien someter estos bloques de
cera a un proceso de purificacion superior. Este aspecto no figura
como una necesidad primordial que altere el objetivo de la
investigacion*” por lo que no se separan y repara en exceso en estos
restos de parafinas y resinas.

Una vez analizadas las propiedades y actuacion tanto de la parafina
como de la resina de colofonia, la presencia relativamente pequefa
que existe de estas sustancias en la cera reciclada no se considera
perjudicial para este método ya que aporta mayor consistencia y
densidad al soporte definitivo, sin dafiar o alterar el proceso de

transferencia. Incluso consiente su manipulacién -con fines artisticos-
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una vez fundidas las materias para el soporte definitivo, asi como tras

su solidificacién (imagenes pagina siguientes).

316. Presencia de residuos e impurezas agrupadas 317. Textura y aspecto poroso provocado
durante la fundicién de cera reciclada para intencionadamente en el soporte definitivo,
obtener obtenido a partir de cera reciclad

el soporte definitivo.

318. Ejemplo de manipulacion con fines artisticos del soporte definitivo solidificado.



*En cuanto a la materia escogida: Mas alla de la transferencia sobre

cera

La principal eleccion de esta como materia prima viene dada también
por un interés fundamental relacionado con el discurso de la practica
artistica personal. Tras el paradigma y planteamiento, citado tanto en
el primer apartado con el marco teérico como en el ultimo bloque de
la produccidn, se entiende el concepto de la extension del significado
en cuanto que el soporte -en este caso cera-, pasa a ser parte
significante y fundamental de la obra (concepto ligado a la idea de
transferencia y narracién planteado por Pastor y Alcala*’ en 1997). La
cera ya no es un mero soporte que sirve como lugar en donde se
deposita el pigmento —téner- de la impresion digital, es parte del
proceso como cinta de resignificaciones en la creacién de una obra
abierta y revisitable a través del concepto de imagen-materia
articulado por José Luis Brea.

Asi, el uso de esta materia cera, junto con la imagen -inicialmente
familiar- que viaja y se desplaza entre lo analdgico y digital -entre lo
publico y privado-; alude directamente a un concepto de tiempo,
espacio y memoria de caracter bergsoniano. Hablamos de
hibridaciones técnicas y conceptuales, del desplazamiento vivo
reflejado en esta fragil superficie donde reside ahora la imagen frente a

multiples narrativas.

Ahora, el soporte cera pasa a formar parte de la propia obra,
otorgandole una parte del significado. Ademas, el uso de fotografias
domésticas y cera de abeja, materiales vinculados con el ambito
familiar personal, aluden directamente al concepto de memoria y de su
fragilidad. Estas ideas aparecen reflejadas en su produccién artistica,
tal y como se muestra mas adelante en el apartado 3. Aportacién
prdctica.
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APARTADO 3 |
PRODUCCION ARTISTICA. Aportacién practica

Los procesos y resultados detallados anteriormente junto con la teoria del
marco, nos ubican ahora en la concrecién del proyecto, practicay
conceptualmente. Los trabajos que a continuacidon se muestran, forman
parte de la busqueda de esas transformaciones objetivas y subjetivas, en el
consciente e inconsciente, a través de la condicion de la imagen -
especialmente alrededor de la imagen-materia- tras el registro del

acontecimiento, cuestiones axiales tratadas algunos puntos atras.

Desde el punto de vista del proceso -

O mas bien como procesos en transito -en continuo movimiento-, surgen
de forma repetida conceptos como corporeidad o materialidad en
relacion a la obra. Ideas propiamente desligadas de la digitalidad (o
digitalizacion), aunque tal y como se nos considera a esta generacion de
principios de los noventa: semi-nativos digitales, cobra sentido que
transitemos y nos desplazamos fluidamente en ambos estadios
(analdgico-digital) al mismo tiempo.

En este sentido, se atraviesan desde este campo, multiples y leves espacios
optimizados en busca del formato idilico donde ubicar y presentar la
imagen, como vestigios conceptuales y artisticos. Haciendo que esto no se
trate inicamente de una cuestion de fisicidad en si, sino de su
cuestionamiento en torno al espacio y tiempo que ocupan las imagenes y
su registro o captura, desde su anatomia analdgica y tangible hasta
soportes como el de un servidor mévil, digital y etéreo.



Es por esto que mas alla de lo retiniano, observaremos como en todo este
proceso de resignificacion, este trabajo de grafica expandida acoge
diferentes sentidos a medida que se desarrolla, y con ello, genera inercias
hacia experiencias que inciden en el contrapunto formal y estructural
vinculado al soporte fisico. El cual se vale de la tecnicidad como
contextualizacion presente en todo momento, marcando una resonancia e

interaccion entre el espacio y el receptor.

De esta forma, el presente apartado de aportacion practica -la produccion
que aqui se muestra a tal efecto-, cuestiona el plano dénde reside la
imagen contemporanea en una sociedad sumergida en un conglomerado
contenedor visual. Un espacio o bloque de recoleccion en el que
constantemente visualizamos cambios de habitos en las formas de
produccion, consumo, reciclaje, almacenamiento, asi como en los modos
de ver.

Unas ideas tras las que veremos como esta creacion se organiza en
volumenes, materias y construcciones no lineales generadas a partir del
transfer -técnica y conceptualmente- y el uso de materiales -portadores de
nuevos significados- como la cera reciclada, el concreto, los
microplasticos o diferentes resinas. Atendiendo también al
desplazamiento de la imagen entre diferentes capas de temporalidad,
superficies, consistencia y recursos media en los que se abordan

paradigmas en torno a su condicién actual, tanto analdgica como digital.

Desde el punto de vista del statement -

La captura se transforma ahora en registro del acontecimiento de la
imagen, o, mejor dicho, en archivo de memoria. La pulsién comunicativa
y la multiplicidad son otros de los factores a modo de rizomas de esta
practica de desplazamiento. Entendemos que transferir implica un
cambio de dimensidn, un cambio entre diferentes formatos. Del bit al
atomo, del formato virtual, ptblico e intangible al endeble, analdgico y
palpable.
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En lineas generales esta practica y la obra ponen el foco en el
cuestionamiento de la condicion de la imagen como contenido y
contenedor, replanteandola en un sentido mas amplio a través de su
estudio en cuanto a la condicion de la mirada y la visién a predisposicion

de la imagen, como huella, en torno a su circunstancia y volatil contexto.

Se aproxima asi un discurso en torno al concepto de transferencia como
una ‘puesta en movimiento’, un proceso que implica controlar el exceso
de significacion o sentido del soporte original al nuevo soporte receptor.
Como una operacion de traduccién hiimeda y paso de signos que lucha
por la indeterminacién del cédigo y que niega el cédigo original en

cuanto a las imagenes y sus viajes procesuales condicionantes.

319. M. Avila, Al margen I, 2014,

registro digital sobre cera, 50x35x3,4 cm.






3.1.2014 | LO VISIBLE

Antes de ahondar directamente en el desarrollo de estas primeras
propuestas cabe acercarse al contexto de la imagen escogida, una imagen
analdgica errante y extraida primordialmente del dlbum familiar y del
encontrado. Fuera de este hébitat, de la conexion de estos recuerdos, ésta
se desplaza y moldea con la materia -en esta ocasion, con la cera reciclada
de abeja-. Por su parte, este material también acentua el aspecto o caracter
familiar de la obra, ya que proviene de una produccion y tradiciéon apicola
enraizada al nticleo doméstico. Y con ello, se incide sobre la
desarticulacion de lo cotidiano a través del archivo tras la practica de

recolecciéon que supone.



Estas cuestiones me llevaron a esbozar una hoja de ruta hacia lo que mas
tarde seria Lo visible*', un proyecto compuesto por diversas series (Al
margen de lo familiar, Emergencias de la huella y Memoria puesta en
consigna) en las que la imagen se convierte en materia, representa una
vuelta a la fisicidad, en la que el apropiacionismo como cimiento deriva a
una adopcion visual mas contemporanea basada en la estética

cambiante?*?

que tan bien describe Bourriaud en la segunda parte de su
ensayo Radicante (2009). El desplazamiento espacial a través de las
transferencias, la fragmentacion, manipulacién y desgaste de las
superficies donde se alojan las imagenes vienen dadas como recursos que
replantean una revision de su memoria, almacenaje, permeabilidad y
duracidn, asi como permiten replantear una reintroduccion de estas
nuevas formas aptas generadas para captar y visualizar las experiencias

del mundo presente.

451 Juntamente con las obras de Deconstrucciones de lo doméstico (2015) conformaron la
muestra “Lo visible” (2015). v. mds adelante y en Notas.
452 N. Bourriaud, Radicante, op. cit., 89.
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320. M. Avila, s/t [diferentes vistas], 2014, registro digital sobre cera de abeja, 200 x 240 cm.

Por una parte, durante todo el proceso me captd la atencion el accidente,
la pérdida de informacion, el trastoque tras el error y la huella. Lo que
también me lleva a recordar la forma y base en que se construye el Atlas
de Gerhard Richter. Mas concretamente hacia la revision global de
referentes como Gustave Flaubert sieht seine Geliebte (1966), una de sus
fotografias pionera en expandir sus fronteras hacia otros medios como la
pintura. En su caso, Richter acogié y provocd el desplazamiento de la
fotografia mas cotidiana, ampliando asi sus limites pictoricos desde los
sesenta en adelante.



Por otro lado, en este proyecto se parte de la idea fundamental de que
nuestras imagenes analogicas estan formadas por atomos que viajan hasta
la nueva condicién de lectura y transmision de la imagen actual, medida
en bits. Se cuestiona entonces dicho viaje y las superficies que acoge y
habita la imagen hoy. Otra caracteristica relevante es su difusion, al
mismo tiempo que esto define la imagen por su condicion en
movimiento, debido a su rapida puesta en circulacién y sobreexposicion

continua.

w

321. M. Avila, s/t [diferentes pruebas], 2014, registros digitales sobre cera de abeja, 19 x 24cm.
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322. M. Avila, Rehiiye, 2014, registro digital sobre cera, 28 x 33 cm.

- Al margen de lo familiar

Las primeras piezas reiteran asi una clara influencia fotografica y
analdgica, -incidiendo sobre el detalle y grano-, debido a la vinculacién
previa al medio, como productora, coleccionista y consumidora de
imagenes, asi como hacia el tratamiento de esta disciplina como objeto.
Todo esto es visible en los recursos sobre los que se basa este proyecto:
secuencialidad, formatos herméticos y rigidos o bien, en las dualidades
como contrapunto de acercamiento a la bidimensionalidad.



323. M. Avila, Rehiiye II, 2014, registro digital sobre cera, 28 x 33 cm.

Otro de los aspectos que se reitera como obra-proceso repercute sobre la
manipulacion del soporte temporal y de la maquina, pronunciando y
dejando asi libre albedrio al error producido en ocasiones por el arrastre
de pigmentos, el desgaste de tambor, o la acumulacién de pigmento en
ciertas zonas. La transparencia de esta materia cérea interpela a la
condicién de la vision, al modo de ver actual, a la mirada; haciendo de la
imagen una segunda piel que muda a predisposicion o a disposicion de la

imagen.
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324. M. Avila, s/t [anverso y reverso], 2014, registro digital sobre ceray parafina, 10 x 18 cm.

A su vez, estas obras comparten un interés comun por la memoria
individual alimentada por el recuerdo, y el concepto de identidad -
arraigado y desvinculado a la par- en torno a aquello que
consideramos familiar. Se trata de un modo de recreacién (o
reinterpretacion) de un recuerdo ya existente en la memoria
particular, que nos permite visualizar en estas piezas una frontera
entre medios, entre la imagen fotografica y la imagen pictorica,
matérica, escultorica... A lo que como bien describe Boltanski en
cuanto al tratamiento de la fotografia presente:

Las fotografias han estado durante mucho tiempo bajo el dominio de la
pintura; hallamos influencias pictoricas en los tipos de iluminacién, los
temas, el desenfoque, etc., e incluso en los términos que se utilizan:

el retrato, el paisaje. Pero creo que todo esto estd cambiando debido, en
gran parte, a la influencia de los pintores fotégrafos que, al carecer de
complejos frente a la pintura, al ser ellos mismos pintores, han podido
tratar la fotografia de modo diferente®>.

453 Christian Boltanski en Dominique Baqué, op.cit, (2003), 17.



325. M. Avila, Rehiiye II, 2014, caja retroiluminada con

registros digitales sobre cera y parafina, 28 x 33 x 6 cm.
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326. M. Avila, Saltos en el tiempo, 2014, caja retroiluminada

con registros digitales sobre cera y parafina, 28 x 33 x 6 cm.




327. M. Avila, Al margen [anverso y reverso], 2014, registro digital sobre cera reciclada y resinas,

19x15cm.

Emergencias de la huella - Hacia una liquidez en la inmediatez

Tanto es asi que la transferencia se utiliza y vincula con la idea del
doble: el doble de la imagen original, la huella, la reproduccién, en
un sentido de recodificacion o reinterpretacion. Es lo que
denominamos arte del proceso, aquel que se entiende como el
desarrollo de una cinta de significaciones. Es una hoja de ruta y plan

de accién, movimiento.
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328. M. Avila, s/t (detalle), 2014, registro digital sobre cera, 10 x 10 cm.

%%

Cuestiones como la recoleccion y apropiacion de una fotografia analdgica
o de materias olvidadas, su digitalizacién e impresion, la cera como
residuo y soporte latente de vestigios temporales; la transferencia, la
imagen, el proceso en si y sus significados conforman -una vez mas- un
panal®* interconectado que nos traslada a la condicion hibrida y
cambiante de la imagen actual mediante la imagen-materia. Como

mantiene Brea,

[...] una imagen “encarnada” para la eternidad o “para la duracién”, encadenada e
indisolublemente unida a su objeto-soporte, haciendo suya esa vida inerte e incambiante
que acaso es mds propia de lo mineral 4%

454 En alusidn directa a la estructura geométrica y natural de cera donde las abejas construyen
sus celdillas y organizan su vida dentro de una colmena.
455 ] L. Breq, Las tres eras de la imagen, op. cit., 11.



329. M. Avila, Al margen de lo familiar, 2014, caja retroiluminada con registro digital sobre cera reciclada y

resinas, 70 x 90 x 8 cm.
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330. M. Avila, Al margen, 2014, registro digital sobre cera reciclada y resinas, 28 x 20 x 6 cm.



Memoria puesta en consigna

El paso de un cddigo a otro, de un signo a otro, abre a la posibilidad

de multiples lecturas para dar sentido al origen desde la memoria, de
lo que se traduce (primer acto de creacion). Descomprimir seis veces
la imagen, transferir la imagen sobre superficies susceptibles como la
cera reciclada de abeja, convierte la memoria en el segundo acto de la
creaciéon. La memoria es puesta en consigna. Es asi, como en esta
investigacion y produccidn, a partir de la imagen-memoria de un
acontecimiento repetido, se traduce y multiplica como trasvase de
sentido entre codigos.

331. M. Avila, s/t, 2014, registro digital sobre cera y parafina en caja retroiluminada, 28 x 33 x 6 cm.




Con ello, se atrae el pasado al momento presente como fuerza de

memoria del archivo. Para Brea, las imagenes: memoria de archivo,

[...] funcionan entonces como extraccion, como en un poner en afuera, en
exterioridad, un suceso de su curso. Desde afuera —del curso del tiempo,
de los viajes mismos de la luz que hacen brotar imdgenes de cada objeto a
cada segundo- la imagen es fuerza de archivo que retiene lo capturado
para que, fuera de su tiempo propio, pueda de nuevo recuperarse, venir de

nuevo a ocurrir.*>

Podriamos decir que estamos ante una transcripcion, una re-

interpretacion de un momento colectivo, en un acto intimo de la

mirada, traducido al plano donde se visualiza la imagen. El plano que
le da la condicion de la imagen. En definitiva, el lugar donde habita
la imagen de este momento.

456 | L. Breaq, Las tres eras de la imagen, op. cit., 13.



332. M. Avila, s/1, 2014, caja retroiluminada con registros digitales sobre cera y parafina, 28 x 33 x 6

cm.
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333. M. Avila, Heimlich [serie], 2014, registro digital sobre cera, 200 x 240cm.

344. M. Avila, Heimlich [serie], 2014, registro digital sobre cera, 200 x 240cm.



%%

Anexo con apuntes sobre el concepto de memoria desde una perspectiva

psicologica

Para desgranar y complementar las cuestiones introducidas en el discurso propio
alrededor del concepto de memoria, recurrimos a ciertos aspectos del area pura
de la psicologia por su vinculacién y estrecha analogia con algunos de estos
conceptos planteados anteriormente. La psicologia atribuye a nuestro almacén
particular o memoria, uno de los procesos mas complejos dentro del desarrollo
cognitivo humano. Es segtin las psicélogas Cerdan y Gil el almacén psicolégico
de todo lo que recibimos dia a dia. Asi, “podriamos considerar a las personas
como procesadores de informacién, que de forma analédgica a un ordenador,

codifican, almacenan y recuperan informacién™.

Previamente a la retencién y almacenaje de imagenes, el cerebro humano debe
percibirlas y reconocerlas. De esta manera es como nuestro cerebro organiza la
informacién sensorialmente y espacialmente en el procesador del hemisferio
derecho, dejando al hemisferio izquierdo encargado de reconocer y dar
significado (verbal, conceptual y analitico) a las formas visuales captadas
anteriormente. Como explica el historiador de medios Roman Gubern la
percepcion visual como out-put psiquico se basa en un fendmeno cognitivo y
emocional puesto en marcha por un procesador fisiolégico de informacioén
luminosa®®. De esta forma, su funcién principal trata de descifrar cognitivamente
informacién sensorial que pasara a identificarse como conocimiento.
Entendemos asi como a través de la visién -ese concepto tan ligado a la memoria-
, somos capaces de reconocer o identificar esta clase de imdgenes, estableciendo

para ello: memoria episddica, implicita o semantica.

De todo esto, nos interesa fuertemente el valor y conceptos en torno a espacio-
volumen, almacenes y procesadores de informacién, en especial, de la imagen. La
memoria semantica activa rapidamente estimulos y reconoce informaciones
pasadas, mds eficazmente cuando su implicaciéon es mas emocional. En palabras

459

de Gubern “dénde no hay diferenciacion, no hay informacién™, asi, la

interpretacion de una imagen por el espectador se basa en una discriminacién

47 Raquel Cerddn y Laura Gil, “Desarrollo cognitivo y procesos de aprendizaje”, en Aprendizaje y desarrollo
de la personalidad, coord. VVAA (Madrid: Alianza, 2010), 46.
458 Romdn Gubern, Del bisonte a la realidad virtual, 14.

459 Romdn Gubern, Del bisonte a la realidad virtual, op. cit., 16.
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semantica que va de lo genérico o categorial a lo individualizado o concreto y

singular.

Por norma, se establecen tres tipos de almacenes de memoria en cuanto a
procesamiento: el sensorial, a corto plazo y a largo plazo. Actualmente, estamos
bombardeados de informacién audiovisual principalmente, la cual se retiene en
el almacén sensorial durante un lapso de tiempo muy corto. Entre todo lo que
captamos, existe un porcentaje que pasa al siguiente nivel (almacén de memoria a
corto plazo), siendo esta informacién mas impactante, pero con un periodo
limitado de retencidn. Eso si, estos almacenes sensoriales contienen grandes

espacios de permanencia efimera.

Lo mismo ocurre en el almacén de memoria a corto plazo con limitaciones muy
similares, aunque este es capaz de generar nuevo espacio y recuperar cierta
informacion de la gran base de datos, la memoria a largo plazo. La memoria a
corto plazo es un almacén multifuncional ya que se relaciona con la memoria
operativa, la cotidiana, el espacio mental de procesamiento necesario que
resuelve y organiza acciones o actividades esenciales, las cuales requieren
atencidn cognitiva y controlada.®® Desde aqui se envia y procesa la nueva
informacién a la memoria como tal, el almacén ilimitado de memoria a largo
plazo. La probabilidad de recuerdo de esta informacién precisa de esfuerzo
consciente y, es por ello, que desde este discurso e investigacion se adoptan
enlaces con esta memoria como almacén, espacio y archivo capaz de reactivarse
con la imagen, a través de lo visual y lo matérico desde diferentes angulos,
aportando distintas narrativas a cada receptor.

Por su parte, entendemos el olvido como la pérdida de informacién que no se
lleg6 a almacenar o se extravio durante el procesamiento excesivo de datos. Si
asentamos unos paralelismos con el concepto de memoria digital intangible,
comprendemos tanto las pérdidas como las ganancias durante el procesamiento.
La memoria a largo plazo podria verse afectada y en extincién por la abundancia
de un sistema operativo tremendamente eficaz y rapido, por los discos duros
externos infinitos o las nubes de pago ilimitadas. La mayor parte de la sociedad
actual trabaja o fomenta la memoria a corto plazo, ya que disponemos de
dispositivos digitales que cubren nuestra base de datos natural (la memoria a
largo plazo). Se cuestiona entonces la sustitucion y el esfuerzo consciente por
recuperar nuestra memoria de archivo dentro de un almacén de datos y cédigos.

‘60 Raquel Cerddn y Laura Gil, “Desarrollo cognitivo y procesos de aprendizaje”, op. cit., 48.



En lo que se refiere a la imagen, a estos archivos de memoria mencionados en el
apartado 2.8.3. del manual de Cerdan y Gil, volvemos al estadio relativamente
permanente de la memoria a largo plazo. En este se diferencia la memoria entre
declarativa/explicita y procedimental/implicita. Aqui nos centramos en otra
subdivision interna de la memoria declarativa: memoria semantica, que atiende
relaciones de conceptos y significados, y por otro lado la memoria episédica
centrada en las experiencias registradas y vividas dentro de un espacio-tiempo
recordado®!. Lo que refuerza la analogia inmersa en el discurso en torno a la idea
de memoria como contenedor de imagenes que son -a la vez-, contenido

reactivable y abierto de un archivo que condensa y convive con la imagen actual.

‘61 Raquel Cerddn y Laura Gil, “Desarrollo cognitivo y procesos de aprendizaje”, op. cit., 50.
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3.2.2015|

3.2.1. DECONSTRUCCIONES DE LO DOMESTICO

335. M. Avila, Deconstrucciones de lo doméstico, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas,

medidas variables.

Se trata mds bien de un ‘acto de devolucién’, un retorno al momento,
como acontecimiento, en el que la fotogratia deviene en un sistema
conector, una interface que devuelve a la imagen su capacidad de
interconectar sujetos dentro de esta estética digital actual. Ahora el
desplazamiento de la imagen desde la pantalla a la materia condiciona la
mirada y su visualizacion, como sostiene Prada, la imagen pasa de emitir
luz a recibirla y reflejarla, de forma que su superficie conforma una piel a

ser experimentada por el 0jo*®.

462 | M. Prada, “La condicidn digital de la imagen”, op. cit., 52.



Concretamente mediante la impresion y transferencia sobre diferentes
soportes del estanco original, se reabre el contenido, y es donde se
construye la piel de la imagen, a la que Prada otorga su propia condicion:

Consignada en ese soporte, la imagen, antes un archivo digital, una memoria en
proceso, deviene ahora archivo material, memoria de permanencia, imagen-
cuerpo para el futuro. Pierde asi el cardcter de actualidad pura que tenia en la

pantalla [...] para situarse ahora en la resistencia ante el tiempo.*s?

El proyecto Deconstrucciones de lo doméstico sigue la linea marcada por
las series anteriores, aunque se centra mas en lo matérico, en el objeto y la
escultura que ofrece diferentes posibilidades y lecturas ante la imagen
doméstica y errante de la que venimos hablando. Ambos proyectos
conformaron mas tarde la exposicion Lo visible (2015) y se condensaron
mas detalladamente en las ponencias y comunicaciones -que a
continuacion se muestra- de los Seminarios del Programa ViSiONA,
organizado por la Diputacién Provincial de Huesca y la Universidad
Internacional Menéndez Pelayo, en las ediciones 2014 y 2015.

463 |, M. Prada, “La condicién digital de la imagen”, op. cit., 53.
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3.2.1.1. Procesos en la memoria: Al margen de lo familiar4é4

La investigacion dentro de la produccidn artistica es constante en la obra
que se presenta en este trabajo. Se trata de un proyecto centrado en los
procesos graficos y digitales que indagan dentro del campo audiovisual,
desde la fotografia analdgica propia del album familiar, ya sea digital 0 a
través de electrografias en busca de otras miradas. Los dispositivos
tecnoldgicos junto con los medios més analogos permiten experimentar
en conceptos y medios que juegan con la memoria, la invisibilidad de un
recuerdo, la biografia, y por tanto con la realidad. En este caso, una
realidad vista desde la memoria individual que poseemos sobre un
recuerdo que se manipula dentro del proceso de produccién de la obra.
La actual preocupacion en estas experimentaciones me lleva hasta
conceptos como la invisibilidad del recuerdo, el comportamiento de la
memoria contemporanea venida por las nuevas tecnologias que acercan el
discurso entre el espectador y el yo digital, asi como la pérdida de
informacion en cuanto a la identidad, sobre registros de imagenes

tratados sobre ceras recicladas.

336. M. Avila, s/t, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.

464 M. Avila, “Procesos en la memoria: al margen de lo familiar”, en Actas de Autobiografia:
narracién y construccién de la subjetividad en la creacidn artistica contempordnea (Huesca:
Diputacién Provincial de Huesca, 2015), 120-129.



Se trata de un proyecto fotografico transferido sobre unas piezas
obtenidas mediante un proceso grafico y digital que me permite trabajar
con soportes endebles y manipulables como es la cera pura. Tratando de
separar lo tangible de lo intangible, mostrando la sobreinformacién
detonada por la saturacion digital y la sobreexposicion de la intimidad en
el contexto social. Estd concebida como una obra didfana, en la que el
soporte es la extension del significado de la obra. Hablamos de esta idea
de soporte, ya que es este quien complementa el significado de la obra.

La transferencia, y en este caso los procesos, también la podemos
establecer como la idea del Doble. Atendiendo a la clasificacion que
establecen José Ramon Alcald y Jesus Pastor como identidades
significantes del doble sobre la idea de transferencia, en donde los
resultados son desde la generaciéon de imagenes con su inicio, creando un
bucle con una larga cadena de transformaciones, en donde la idea de
vision a través del espejo adquiere una especial relevancia, y citan:
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- Dialéctica entre uno y otro. La dialéctica entre uno y la sombra. Huella.
- El uno y su inverso. Uno y su gemelo. Tension entre dos semejantes. Lucha.

- Desdoblamiento. La metamorfosis.*%

Se da una fuerte importancia al proceso de produccion debido a que es lo
que da caracter y significado a la pieza final. Se trata de dominar
contextos (de donde surge la imagen y a donde va) y procesos (registro,
mediacion, impresion, soportes temporales y soporte definitivo).
Entendemos que al soporte definitivo se le afiade un nuevo sentido, de
forma que puede tener una idea de narracion ligada al soporte. Asi es
como sostiene el fildsofo Michel Foucault, el archivo es el sistema de
“enunciabilidad” a través del cual la cultura se pronuncia sobre el

pasado®.

337. M. Avila, Pasatiempo, 2015, registro digital sobre cera reciclada, medidas variables.

Rodando un poco mas la idea de importancia en el proceso de la obra

como afirma Walter Benjamin,

465 | Pastory J. R. Alcald, Procedimientos de Transferencia en la Creacidn Artistica, op. cit., 13.
466 M. Foucault, The Archaeology of Knowledge, 129.



[...] el sistema de reproduccion se basa en el concepto de dos moldes
estdndar, pero en los actuales sistemas de reproduccién electrénicos este
concepto se hace mds ambiguo pudiendo decir que en éstos ya no existe un

molde estdndar debido a que la obra es ya su propia variacion, no su
467

propia identificacion.
Recordar es menos reflexionar, analizar y explicar que hacerse presente,
hallar un lugar, sofar, narrar, tejer, escuchar, olfatear, apoderarse de un
chispazo, una imagen potente y fugaz. En El narrador de Benjamin se
emplea la imagen de una red que todas las historias forman al final, y en
Una imagen de Proust se habla de la actividad de “tejer el recuerdo”, asi
como la “obra de Penélope” en la que estdn entrelazados recuerdo y
olvido.
A dia de hoy, la obra no se limita a planos bidimensionales o estructuras
secuenciales a modo de series, repeticiones o sistemas modulares; la obra
va cogiendo forma, volumen, dimension, no se puede clasificar en un
campo unico. No se resume Ginicamente en fotografia, pintura, grabado o

escultura.

338. M. Avila, Vacio, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.

El trabajo se centra tanto en la parte procesual como en el resultado
mismo, ya que es el proceso quien da cardcter a las piezas. El conjunto de
piezas forma una coleccién centrada en conceptos como la fragilidad de
un recuerdo, la recuperacién de la memoria individual y la pérdida de

467 Cf. W. Benjamin, Autobiographische Schriften/Escritos autobiogrdficos, capitulo 1.
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identidad, aquello que entendemos como la no identidad digital.
Identidad relacionada con aquello que entendemos por "familiar”, ya que
el espectador an6nimo puede reconocer e re-interpretar personalmente
las situaciones propias del artista o de biografias anénimas. La cera, un
soporte tan fragil y translicido como lo es un recuerdo, facil de romperse
y hacerse pedazos. El soporte como extension del significado. La

invisibilidad de un recuerdo, el individuo como eje central.

Se trata de reinterpretar o recodificar contextos familiares (y por tanto,
relativos a la identidad personal) dentro del ambito de la memoria
individual, de aquello que consideramos real o no. La recuperacion de la
memoria («recordar como una actividad vital humana define nuestros
vinculos con el pasado, y las vias por las que recordamos nos define en el
presente») reestructura los didlogos pasado-presente y sincronia-
diacronia, mas alla del triple interés (interés por el ‘yo’, por la realidad
exterior y por el propio arte) que se aprecia en buena parte del arte del

siglo XX tanto en las vanguardias como en las neovanguardias.

Dentro de los referentes hablariamos siempre de la fotografia y por otro
lado del registro digital propio del escaner, fotografia digital, electrografia
e Internet. En la actualidad y durante los afios 90 fueron y son muchos los
artistas que utilizan esta técnica como nuevo concepto del lenguaje
hibrido. Asi se dividen los referentes entre conceptuales (como Walter
Benjamin, Christian Boltanski, Anna Maria Guasch, Juan Martin Prada o
Joan Fontcuberta) y técnicos (como Robert Rauschenberg, Jests Pastor,
Paco Rangel, Rubén Tortosa o Inma Femenia entre otros).

La idea que transcribe esta técnica se entiende a través del concepto de
huella, sobre el cual Derrida hablé de nuevas formas en cuanto ala
temporalizacion y la espacializacion. El significado de huella no esta
nunca presente, estd en una otredad; estando presente esta ausente. El
desvanecimiento forma parte de la estructura de la huella. No es

“presencia sino el simulacro de presencia lo que se desvanece, se desplaza



y que de alguna manera no ocurre. Lo presente se convierte en signo del
singo, en huella de la huella”. ;Se puede entonces reflexionar sobre la
esencia del ser en la huella? ;Seria una estética de la huella la verdadera
estética de la ausencia, como huella de lo presente y como
desvanecimiento de la huella? El desvanecerse, desplazarse, remontarse
como momentos de la dindmica de la huella, como procesualidad de la
huella, constituyen desde luego estrategias (de la huella), que a su vez
forman parte del canon de una estética de la ausencia.

339. M. Avila, s/1, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.

Como afirma J. R. Alcala en el texto ; Puedo mirar? Reinventando la
mirada —artistica- en la era del dispositivo tecnologico sobre el trabajo de
su compaiero Rubén Tortosa,

de la imagen digital interesa por fin su superficie, lo que constituye en si
mismo toda una paradoja, que sélo cobra sentido desde el concepto
metaforico del transito no a la superficialidad del codigo grdfico, sino ala
esencialidad de la piel de la imagen, que no es sino la re-construccion de
la mirada, proponiendo una alter-digitalidad inédita que la re-invente,
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ddndole otras oportunidades que no sea la existencia virtual dentro de la
468

pantalla del dispositivo electronico.
Entre los rasgos mas caracteristicos de la obra destacan aquellos que le
aportan ese significado de huella en el tiempo que se ha mencionado
anteriormente. Tales como los remaches sobre el fondo, las
modificaciones sobre el registro fotografico, la manipulacion del soporte
temporal, o las rupturas del propio material pudiendo estar previamente
planificadas o dando lugar a la accidentalidad en el proceso de
produccion. El accidente controlado.

Lo visible y lo invisible, lo real y lo virtual sobre el significado de la obra,
debe cobrar un protagonismo en el paso final, siendo asi también una
preocupacion constante. Este hecho viene a referirse a la magnitud de
visién que alcanza la obra, la cual puede ser observada por cualquiera de
sus lados, jugando con la translucidez del material.

La vida ordinaria, lo cotidiano, lo real. Se quieren recorrer con extrafeza
vivencias, preguntas y sensaciones que, lejos de parecer congeladas,
parecen increpar e irrumpir en la misma escritura y en el mismo
espectador que actualmente enmascara su pasado, presente y futuro
digital. Se plantean esas relaciones entre el recuerdo y el olvido, o la
comprension y el extrafiamiento, lo publico y lo privado.

340. M. Avila, s/1, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.

468y, J. R. Alcald, ; Puedo mirar? Reinventando la mirada —artistica- en la era del dispositivo
tecnoldgico, http://www.rubentortosa.com/?p=179 .
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Dentro de la era digital, lo que mas importa en este proyecto es la manera
de hacerlo y el comprender cémo se ha gestado su proceso y por
consecuente la obra en si, la materialidad como fin y objeto. Interesada en
como la tecnologia ha cambiado la imagen y su modo de produccion, asi
como la relacion descriptiva y temporal de las imagenes familiares. El
desarrollo de este proyecto artistico cruza muy a menudo la delgada linea
entre lo visible y lo invisible, en cuanto a crear reflexiones acerca de cémo
los estratos sociales desgastan su propia identidad “digital” creada y coémo
se disfraza su intimidad desenmascarada por avatares, biografias y vidas
paralelas publicas. Por ello, hablamos de encontrar otras miradas, otras

formas de ver, y de lo que se quiere transmitir.

Se trata de buscar una obra de enfoque genérico. No hay que limitarse a
hablar de pintura, grabado, fotografia, o escultura ni de otras disciplinas
concretas. La obra coge forma, volumen, dimension, no se puede
clasificar en un campo tnico. Como punto de partida y cohesion social, el
album doméstico y sus multiples biografias; asi como la experimentacion
con la fotografia a través de procesos graficos y digitales, hasta llegar al
concepto escultérico como soporte.

Al trazar dos vias paralelas de lectura en la obra, se deben comprender
ambas a la par (ya que se complementan y emergen la una de la otra)
desde su lectura mas técnica a su reflexion conceptual. Por otra parte, se
indaga tanto en el detalle (originado por el campo de la fotografia), como
en la pérdida de informacién de la imagen y su significado. Esto se debe a
que la obra es la suma de acontecimientos que fluyen en un tiempo
natural, lo que hace que lo importante no sea el contenido biografico en si

mismo, sino la estructura de este contenido.

Cada pieza, asi como el conjunto de varias, se asemejan a piedras, a
bloques de olvido dejados en lugares azarosos del recuerdo individual o
colectivo. Mas alla del album fotografico tradicional se habla de
desmaterializacién y memoria en la fotografia digital actual, un medio

invisible de rapida actuacion y facil desvanecimiento. No se contempla
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unicamente la fragilidad de esta memoria doméstica o familiar, sino

también la fragilidad de la memoria digital, carente de materialidad.

341. M. Avila, 1965, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.

Los registros hablan de situaciones tanto reconocibles como propias. Lo
que cambia es la forma de ver este contenido, el soporte adquiere tanto
valor como el concepto. “La belleza no estd tanto en la cualidad del objeto
que se percibe, cuanto en efecto de los ojos en que lo perciben”®. La obra
parte de la deconstruccion de multiples biografias y recuerdos anénimos,
invisibles en la memoria y en el tiempo. La fragmentacion de los mismos
recuerdos que almacenamos en nuestra mente, diverge entre los
individuos, entre los iguales. Las fotografias del album familiar son
imagenes y objetos fisicos que existen en un tiempo y en un espacio y, por
lo tanto “existen” dentro de una experiencia sociocultural. Se lleva a
pensar materialmente en cuanto a la fotografia, ya que implica procesos
de intencion, elaboracién, distribucién, consumo, uso, descarte y
reciclaje, todos ellos procesos que influyen en la forma en que son
entendidas las fotografias y las imagenes. Es por esto que cabe reflexionar
sobre la in-materialidad de la memoria en la fotografia familiar, el peligro
para esta memoria familiar que acarrea con esta falta de materialidad, se
trata de la fragilidad de la memoria digital. Un punto clave de la obra
reside en la divergencia de ambos tipos de fotografia, la de antes y la de
ahora, la analogica y la digital, lo tradicional y lo tecnolégico. Este punto

es clave para comprender la in-materialidad, la recreacion y

469 B. Spinoza, La belleza no es racional, Carta LIV a Hugo Boxel.



representacion de las fotografias domésticas de la obra. En esta
desmaterializacion de la fotografia digital, que, a diferencia de la
analdgica, en cada clic se materializa en una imagen impresa, la digital se
apila en discos duros y se ve inicamente en la pantalla. Por esto, se hace
hincapié en la busqueda de otras formas de ver, otras miradas.

Las redes sociales han modificado nuestra forma de relacionarnos y usar
este tipo de fotografias familiares (o mas bien, pixeles inscritos en un
archivo comprimido) dejando un recuerdo virtual diferente al original

que juega en distintas lineas de tiempo entre la memoria y la imagen.

Retomando la relacion entre imagen y memoria, resulta cada vez mas
claro que la fotografia como memoria ya no requiere el album familiar
para resguardarse, y las cajas de zapatos se vacian mientras son las redes
sociales las que se llenan de imagenes atemporales. El album doméstico
puede estar en peligro de extincion, pero no la fotogratia, materializada o
en red, cada vez es mas cotidiana, mas visible, mas elaborada, y mas

constante en nuestras vidas.
A expensas de ver como evolucionan estas imagenes, habra que ver déonde

se almacenan, dénde se mantienen a salvo del olvido, o dénde y cémo

decidiremos abandonarlas.
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342. M. Avila, s/1, 2015, registros digitales sobre cera y ramas, medidas variables.

343. M. Avila, s/t, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.



344. M. Avila, Desgaste, 2015, registro digital sobre cera reciclada y resinas, medidas variables.

%

3.2.1.2. Transferencia: La imagen errante*’®

La construccion de los nuevos imaginarios se desarrolla en etapas
segmentadas, en episodios en los que la mezcla e hibridacién de lenguajes
se convierte en la forma de trabajo habitual; en idas y venidas, de la
pantalla al cuadro y del cuadro a la pantalla. El entorno de representacion
propuesto por los medios digitales, estd transformando paulatinamente
nuestra mirada a nuevas formas de conocimiento y a nuevas formas de
interaccion con el espacio y con el tiempo, cambiando nuestra forma de
percibir la realidad y de interactuar con ella.

Juan Martin Prada escribe sobre las imagenes injertos en el empleo de un
diccionario dado, en donde el lenguaje del arte es lenguaje sobre lenguajes
(imagenes) existentes. En este sentido “Es posible que ya no existan

470 Texto de Rubén Tortosa para la muestra Lo visible (Sporting Club Russafa, Valencia,
noviembre 2015).

464



respuestas para aquellas preguntas que se plantea Baudrillard: ;a qué
distancia estd el mundo?, ;como ajustar el enfoque?”¥!. La imagen ya no
se situa en una distancia y un plano concreto porque no tiene ni principio
ni final, es una imagen circular, humeda, que se adapta y visibiliza en
diferentes soportes. Los procesos son traducidos de innumerables formas,
poniendo en marcha todo un sistema en una cadena de procesos para

generar, desde la multiplicidad, las imagenes finales.

El paso de un lugar a otro. La imagen analdgica —atomos- pasa a un
estado digital -bits- y de nuevo o de vuelta a la materialidad del
soporte/imagen, en este caso la cera y resinas. A estos viajes de idas y
vueltas Nicolas Bourriaud los definira “por su densidad, por la cantidad

de dtomos que las componen.

Tal es la nueva condicion de lectura y de transicion de las imagenes,
centrada en las posibilidades del ordenador, que constituye hoy la base de
una gramatica formal desarrollada por una nueva generacion de artistas -
que no necesariamente se valen de herramientas digitales- puesto que
estas ya pertenecen de lleno a nuestra manera de pensar y representar, de

tratar y transmitir informaciones.”*”

Mireia Avila es una artista de este momento. El momento de los procesos
heterogéneos, en donde la imagen viaja en el tiempo de la memoria.
Mediante la transferencia (pasar de un lugar a otro), sobre ceras y resinas,
se produce la translacion y los desplazamientos némadas hacia los
soportes, en un sistema en el que la imagen se transcodifica
produciéndose el signo de la errancia. En definitiva, la visibilidad de la

imagen/escultura.

Con ese paso de un c6digo a otro Mireia Avila nos muestra su visién
original del espacio-tiempo. Cada imagen —generacion- representa un
mero instante en un recorrido de procesos sin principio ni final,
codificando lo que fue codificado hace afios a través de fotografias

familiares o andnimas. Esta practica de transferencia, en la que se

471 | M. Prada, “La condicidn digital de la imagen”, en Lumen_Ex (Cdceres: Universidad de
Extremadura, 2010), 51.
472 N. Bourriaud, Radicante, op. cit., 156.



transportan datos y signos de un punto a otro, permite que la imagen
viaje en una cinta de significaciones para que cada uno la descifre.

Expresa nuestro momento contemporaneo: el de la imagen errante.
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3.2.2. Serie LO INHOSPITO, LO SUBLIME Y LO URGENTE

Este proyecto colectivo se desarroll6 entre 2015 y 2016 dentro del marco
del proyecto “La proteccion de las personas defensoras de los derechos
humanos en México a través de su capacitacion y visibilidad”, fue
impulsado por la Universitat de Barcelona, CONEXX, la Fundacié
Solidaritat UB, EUROM (European Observatory on Memories) y
financiado por la Union Europea. La intervencidn personal en el mismo
parte tras la recogida de biografias y archivos personales de diferentes
defensores de los DDHH en México, con las que se elabor6 una propuesta
artistica basada en la memoria de estas personas junto a materiales
vinculados que contextualizaran sus imagenes. Las cuales se hibridaron

con la cera reciclada de modo que se construyeron fragiles fragmentos,



losas, resultando esculturas que trascribian parte de su lucha, su
reivindicacion y su presencia mas alla de las pantallas.

345. M. Avila, s/t, 2015, registro digital sobre cera y red, medidas variables.

Todas las piezas formaron parte de una exposicion itinerante junto a los
retratos de cada uno de los defensores que participaron (realizadas por el
fotégrafo Fernando Cortiglia). La muestra parti6 en la Casa de las
Américas y el Hall del Parlamento Europeo (ambos en Bruselas) hasta el
Museo de la Memoria en México. Coexistio en estos espacios como una
reformulacion a partir del contexto actual de memoria histdrica y de
archivo asociada a los derechos humanos y la imagen invisibilizada por
todo México.

346. M. Avila, s/t, 2015, registro digital sobre cera y redes, medidas variables.
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347. M. Avila, Encuentro, 2015, registro digital sobre cera, malla y lazo, medidas variables.

348. M. Avila, Sin tierra, 2015, registro digital sobre cera y raiz vegetal, medidas variables.
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349. M. Avila, Lo inhéspito, lo sublime y lo urgente, 2015, registros digitales sobre cera y resinas,

medidas variables. Casa de las Américas, Bruselas. Imagenes de Fernando Cortiglia.
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3.3.2016 |
3.3.1. MIRADES SUPERPOSADES

Mirades superposades corresponde a la pieza central que también dio nombre
a la exposicion individual realizada en la Fundacié Caixa Vinaros en junio de
2016. En esta se incidia sobre la mirada desplazada e hibridada en la memoria
de la imagen, una memoria traducida en capas de materia que se superponen
y se dejan entrever dentro de un espacio delimitado. Un espacio concreto que
alude a la colmena de abejas, un lugar de multiples conexiones, entradas y
salidas de un mundo a otro, de un sistema a otro, un lugar de armonia,
convergencia e hibridacién saturada. Todo ello para ensamblar una metafora
en torno al entorno actual y su visualizaciéon dominada, sobrepuesta y
enmarcada a través de una ventana, pantalla o contenedor... Un lugar donde,
en este caso, la imagen extraida del espacio cerrado y privado del album, vay
viene entre lo analdgico, -fisico, quebrantable y privado- viajando hacia lo
digital, -errante, volatil y publico- para reinsertarse -una vez mas- en la

fisicidad de la endeble cera, abriéndose a otras narraciones.

Conceptos como permanencia, consistencia y transparencia inciden sobre la
obra y el discurso, por lo que también se incluyeron piezas de la serie
Deconstrucciones de lo doméstico y otras anteriores vinculadas a la memoria

puesta en consigna y al valor de la imagen como trasiego de la huella.

Por dltimo, la tendencia del desgaste de la imagen extraida del album familiar
que se resignifica y reactiva su narracion a través de la superposicion de
capas, de signos, de cddigos e informacion visual traducida ahora en materia;
se confronta a la obsolescencia programada propia de lo digital y de ciertas
materias sintéticas o artificiales que la industria antepone a lo natural con las

ceras.



350. M. Avila, Mirades superposades, 2016, colmena de cristal con registros digitales sobre cera,
50x29x30cm.
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351. M. Avila, Mirades superposades [detalles exposicién], 2016, Fundacié Caixa Vinaros.
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3.3.2. PALPABLE

Palpable quiere decir evidencia clara y también hace referencia sobre
aquello que puede tocarse con las manos. Si lo tomamos como metafora,
nos conduce hasta la reflexion detras del proyecto llevado a cabo durante
la residencia artistica en el Independent Museum of Contemporary Arts
de Dublin (en adelante IMOCA) durante 2016 y 2017. Un programa en el
que se promovia una intensa experimentacion practica basada en el
estudio e investigacion de arte, asi como el desarrollo y promocion de
exposiciones junto a profesionales y asesores curatoriales del centro.

artida y elemen

e pasaje entre olvido y recu

eimlich y Unheimlich, destaca




espacios a través de la disposicion imagen analdgica y digital propia,
extraida de su contexto original y reintroducida en otras narraciones y
planos. La traduccion es aqui una de las cuestiones planteadas como acto
para encarar y replantear el modo de ver contemporaneo y liquido en el
que habitamos, un embalse de cddigos fuente que se reinsertan o
hibridan, conformando la nueva condicién de la imagen y de la mirada.

En la instalacién Heimlich figura la poética del viaje en bucle del aura,
dominada por el archivo analdgico mas permeable en relacién a la
memoria, al recuerdo y a su disposicion sobre pelicula -dtomos- o pixeles
-bits-. Busca enlazar espacios entre dos imagenes traspuestas en el tiempo,
pero en el mismo lugar. La imagen fija, pasiva de 1965, habita la capa
cérea mas endeble en contraposicion al unico archivo digital de 2006
recuperado por mi familia en uno de tantos discos corrompidos y
almacenamientos digitales perdidos, formateados u olvidados. El
tratamiento en degradacién de esta ultima imagen en movimiento (v. en
vimeo) acoge y se proyecta ahora sobre una materia fragil como la cera, la
traduccion de un signo y material noble, reconocido y heredado entre

ambas generaciones.

n registro digitaf sobre cera, 120 x 86 cm. v. mas en
Vimeo. https://vimeo.com/203367387

352. M. Avila, Heimlich, 2016, video instalacion co




353. M. Avila, Heimlich, 2016, video instalacion con registro digital sobre cera, 09:31, vimeo.
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Por su parte, cabe reparar en el concepto aleman enraizado del heimlich,
el cual alude a lo familiar, conocido, afable, intimo, en base a los
principios de extrafiamiento estudiado inicialmente por Martin
Heidegger y, aunque el que aqui nos interesa es el de Sigmund Freud*”.
Quien concretamente trata este elemento desde su opuesto arquetipo
psicoanalitico: el unheimlich, como lo extraio en lo cotidiano, lo
ominoso, desconocido o inquietante que acaba saliendo alaluz o es
recuperado y atrae nuestra atencion. De hecho, entre estas connotaciones
nos interesa mas bien el punto en comun entre ambos: la realidad y la
permeabilidad presente en lo cotidiano, entre lo familiar y lo extrafo, o lo
publico y privado, lo compartido u oculto: lo analdgico o virtual que se

reactiva y resignifica.

354. M. Avila, Heimlich [detalle], 2016, video instalacién con registro digital sobre cera, 09:31, vimeo.

Otro de los elementos pormenorizados recae entonces sobre la imagen

inscrita en su nueva materia, -la cera reciclada-, reiterando la

473 Freud realizé un andlisis de este concepto inicialmente abarcado en el campo de la estética
desde su perspectiva psicoanalitica y psicoldgica, de forma que escribiria sobre el significado
de das unheimlich (The uncanny en inglés) en 1919.



construccion de otra mirada, inédita, un modo efimero de interconectar
nuestro tiempo, nuestra cotidianeidad y su fragilidad; manteniendo lo
irrepetible del instante. Aquello que no se corresponde con las
coordenadas espacio-temporales del soporte original. Otra forma de

revisitar la imagen consiste pues en reactivar el contenido, el archivo.

355. M. Avila, Unheimlich, 2016, video instalacién con registro digital sobre parafina, 02:57, vimeo.

Es asi como me interes6 entonces trabajar paralelamente nociones del
desplazamiento, de pérdida y de contraste a través de lo tangible e
intangible de cada imagen. Cada parte del proceso acentuia el sentido de la
pieza, al tiempo que las piezas son proceso, y pueden fluctuar entre

multiples canales y utilizar la colusién como su fuerza motriz.

De una manera u otra se recurre constantemente a la recoleccion y
apropiacion tanto de imagenes como de objetos, maquetas, instalaciones,
sonidos y escritura para discernir sobre este desgaste, el almacenamiento,
y la clasificacién de aquello inclasificable dentro del ambito de la

memoria digital cotidiana y colectiva.
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Las instalaciones Heimlich y Unheimlich atienden a estas alusiones desde
su polaridad. En ambos trabajos existe una dualidad y un movimiento
continuo de importacion y exportacion visual y mental, ademads de una
preeminencia de signos que son inmediatamente puestos de nuevo en

circulacion.



356. M. Avila, Unheimlich, 2016, video instalacion con registro digital sobre cera, vimeo.

Otro de los trabajos recurre a la construccién de lo infraordinario, como
vivencia almacenada, y sublimada ahora, a través de la apropiacion del
registro del acontecimiento. El conjunto de obras que conformaron Lo
palpable, transita entre diferentes objetos encontrados como cuerdas,
redes, espejos, clavos, marcos, cajones, etc. A los que materias -cotidianas
para la artista- como la cera, el pléstico o parafinas, se implementan,
incrustan y complementan para dar soporte y superficie a la imagen como
red familiar abierta y extensa que valida ciertos recuerdos y huellas
permeables.

En esa linea, piezas como Hive trata de deconstruir formas identitarias
para recomponer bajo la forma hexagonal encontrada e hilada a través de
la construccidn apicola mas preponderante que se corresponde con el
sentido de nucleo familiar.
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357. M. Avila, Hive, 2016, registros digitales sobre cera, 120 x 86 cm.




Mientras que la instalacion Swings on air transita una dinamica diferente
a través de la idea de habitar y ser habitado gracias a la simbiosis de
objeto, imagen y acontecimiento fuera de su espacio, significado y
consigna habitual. Esta reorganizacién instaura nuevos contenidos,

lugares y tiempos en lo que resultan diferentes figuras.

Habitamos y somos habitados

Bajo esta idea y mas alld de que lo familiar, la imagen se trasforma y
vuelve inquietante en relacion a otras apreciaciones que evocan a la
construccion del columpio, al marco como ventana, como cuadro de una
colmena, como soporte per se. Al tiempo que se recuperan nociones
arraigadas a los no-lugares de Marc Augé y se incide indudablemente
sobre una desarticulacion de lo cotidiano, de nuestra percepcion. Como
se refiere Pierre Lévy en cuanto a la multiplicidad de los espacios de
significacién que reiteré Michel Serres en 1972,

Los seres humanos no habitan pues solamente en el espacio fisico o
geométrico, viven también y simultdneamente en espacios afectivos,
estéticos, sociales, historicos: espacios de significacién en general. **

474 Michel Serres, "J'habite une multiplicité d'espaces", en L'interférence (Paris: Minuit, 1972),
151. citado por Pierre Lévy, Inteligencia colectiva, trad. y ed. Felino Martinez (La Habana:
INFOMED, 2004), 84.
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358. M. Avila, Swings on air, 2017, instalacion con 6 registros sobre cera en cuadro de madera con
alambres, IMOCA.

Y en relacion a esta clase de espacios de significacion, el presente virtual

mas inmediato nos muestra a través de sus conexiones, formas, archivos y
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contenidos, qué ocurre cuando lo cotidiano -o analdgico aqui- se puede
volver extrafo y revelador, cuando oculta mas que resulta familiar, como
una casa o habitacion que no es la propia. Entrar en un espacio que no es
el de siempre, desarticula nuestra percepcion hacia ese lugar, hacia ese
espacio que pasa a ser un no-lugar. La nueva condicién del espacio (la
actual) dialoga y se expande hacia otros lugares o espacios. En alusién al
pensamiento de Bachelard sobre los espacios que son refugio -como el
hogar-, sostiene lo siguiente,

Extrafia situacion, los espacios que amamos no quieren quedarse
encerrados siempre. Se despliegan. Digase que se transportan

fdcilmente a otra parte, a otros tiempos, en planos diferentes de
475

suefios y recuerdos.

359. M. Avila, Swings on air [detalle], 2017, registro sobre cera en cuadro de madera con alambres,
IMOCA.

Una de las piezas de Swing on air se selecciond y expuso meses después
abordando el mismo pretexto, -el campo expandido y condicién de la
imagen, tanto fisica como virtual-, en Ciutat Vella Oberta (Valéncia,

475 Gaston Bachelard, La poética del espacio (México: Fondo de Cultura Econémica, 1994), 64.



octubre 2017). Asi continuaron surgiendo cuestiones que recodifican el
estado de la imagen actual (publico-privado) a partir de su condicién
digital (bits) y analdgica (atomos).

En relaciéon con mi trabajo anterior centrado en la apropiacion del
contexto virtual y digital actual, la pieza abordd lo tangible e intangible
llevado a reflexiones o discursos en torno a la exposicion de la intimidad
en el contexto social. Asi como el comportamiento de la memoria en esta
era digital, la era de la saturacion informativa y visual y, a la vez, la de la
ecologia de la imagen.

No se replanteaba solamente el estadio que atiende a la fragilidad de la
memoria doméstica, sino también la fragilidad de la actual memoria
digital. Siendo la materialidad el puente entre lo digital y analégico. En
lineas generales, el proyecto incitaba entonces a repesar la actitud y la
forma de ver las imagenes, lo que se extiende a los procesos de creacion-
reproduccion, a su registro y uso, consumo, desperdicio-reciclaje, o la
comparticion y el patrén de réplica social, dentro y fuera del album, su

presencia-ausencia.

360. M. Avila, aerium [detalle], 2017, registros sobre cera sobre estructura, IMOCA.

490






3.4. 2017 | MEMORY POCKET

361. M. Avila, Memory Pocket [vista general], 2017, video instalacién, 15:20, Vimeo.

En relacién a una de tantas vertientes de la transitoriedad del
acontecimiento y de otras tantas ventanas emergentes -como superficies
de representacion actuales- se construye Memory Pocket. Un proyecto que
replantea diferentes escenarios y contextos donde la imagen mundana
ejerce una nueva poética con una doble mirada hacia la experiencia
publica y privada extraida de cada itinerario registrado por un dispositivo
movil durante un mes de forma, inicialmente, inconsciente y luego
reiterada conscientemente, tal y como se explica a continuacion. Bajo este
titulo que alude a la memoria de bolsillo mas contemporanea: la memoria
USB o tarjeta flash -asi como al soporte, transporte e intercambio de
datos como tal-; se presenta esta obra a modo de pieza de video
interactiva. De manera que se ahonda en la apropiacion del medio, de una
imagen amateur en continuo registro, cercana al video doméstico, que se
traduce aqui en cada trayecto como reminiscencia ante los sistemas de

exposicion y almacenamiento.
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Es durante la estancia de investigacion en la Universidad Central de
Ecuador (Quito) donde surgid este proyecto tomando referencia del
registro inconsciente del dispositivo mévil o smartphone personal, el cual
recogié diariamente archivos de video. Asi en un principio, se registraron
los trayectos que -sin voluntad propia- el dispositivo retenia en su
memoria interna tras accionar por error un comando en el mismo, el cual
iniciaba una grabacién en segundo plano. Tras este ensamblaje de retales
digitales en forma de percepciones y memoria encontrada, se genera un
encuentro con la experiencia sensible del sentido y del espacio publico.

Esta interactuacion automatica a través del ojo del dispositivo plantea
nuevos modos de ver y cuestionar nuestra realidad a partir de fragmentos
y trayectos de un todo. En este enclave transitorio incluso se extraen
nuevos modos de recorrer o errar el entorno. Con lo que de acuerdo con
Bourriaud muchos artistas indagamos en la representacion de la vida
diaria de las grandes ciudades*’®. Por una parte, el discurso trata de
miradas encontradas tras la saturacion propia de metrépolis como
Quito y la saturacién mundial -a prueba ante la alerta por
almacenamiento desbordado en el hardware movil-. Es este colapso y
momento en que la artista es notificada -y consciente- de esta actividad de
registro secundaria, cuando se plantea y reabre esta narracién interna en

torno a la privacidad, la urbe y el uso de la imagen que habitamos y nos
habita.

476 Sobre la errancia urbana que detalla Bourriaud, Radicante, op. cit. 105.



362. M. Avila, Memory Pocket [encuentros], 2017, capturas extraidas de Google Maps y de los archivos de video personales.

En esta linea, las imagenes encontradas tras el registro personal se
contraponen a las del recorrido inmévil y fijo de Street View, como
dualidad del espacio permeable y accesible. El proyecto se replantea como
una hoja de ruta, creando una red de conexiones que unen o desconectan
esta limitacion retentiva del dispositivo o maquina de captura personal en
paralelo al ojo geomatico de Street View de Google Maps. Se entiende
entonces como un recorrido sensorial abierto y de registro continuo
desde la mirada automatica hasta el pensamiento. Como si se tratara de
conexiones y desconexiones del Unheimlich*”, las cuales hablan de una
desarticulacion de lo cotidiano dando lugar a la memoria visual mas
comun y sincrética®’®. Dejando que la obra dialogue en su instalacion con
la mirada externa del espectador, invitada a re-observar los trayectos

internos hibridados y sus posibles narrativas.

477 Siguiendo la idea mencionada anteriormente sobre cuando lo cotidiano se vuelve
inquietante. Principio de extrafiamiento de S. Freud.

478 En referencia al término y realidad sincrética que plantea de forma continuada Roy Ascott
desde su visién cibernética y telemdtica.
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363. M. Avila, Memory Pocket [detalle], 2017, capturas archivos de video.

Con un interés panoramico y particular por emplear la experiencia de lo
cotidiano registrada en una imagen, como herramienta para cuestionar la
comprension de la realidad en esta era digital.

Tras estas premisas, se proyecta la propuesta como huella y recuerdo en
trdnsito. 31 grabaciones que forman una narracién interna y externa al
mismo tiempo de un diario que se construye reuniendo pedazos publicos
de lo qué fue, a través de los remanentes que permanecen en los videos.
Como una reconstruccion de la memoria multiple en lo recordado, lo que
suena y lo olvidado invadiendo lo cotidiano a través de la imagen mas
mundana. Me encuentro con ciertas reminiscencias a posteriori con los
metagramas y la idea bajo fragmentos de mapas en City Naked (1957) de
Guy Debord o mas incisivamente en el montaje Le bus (1985) editado por
Thierry Chaput para Les Immatériaux.



visites simulées

Uceil-caméra excéde les parcours possibles a I'ceil en déplacement réel. Il les prolonge et les complexifie. Il fait voir

«commessil‘ony était» ce qui ne peut pas étre vu actuellement. Ce qui estla-bas, alors, rivalise en présence avec ce qui
est ici, maintenant.

outobus de lo

parire

Mossoge de photos
exiraites du vidboduque,

labuss

364. Thierry Chaput, Visites simulées, 1985, montaje audiovisual, Les Immatériaux.

e
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La memoria multiple, a partir de capturas de estas recopilaciones
personales, es traducida -una vez mas- mediante procesos de
transferencia en una practica de desplazamiento que hace que el signo -
imdgenes- pasen de un formato a otro, como imagen-materia. Con estas
capturas se crean unos ‘objetos de recoleccion y representacion’ a partir
de objetos encontrados -hojas, bolsas y envases de plastico-, en el espacio
recorrido y filmado. La hibridacién sincrética que alude a lo vernaculo del
registro del acontecimiento, a la expansién hacia otras formas y
contenidos.

365. Mireia Avila, Encuentros, 2017, transferencia sobre latex y hoja, medidas variables.



366. Mireia Avila, Encuentros [diferentes vistas], 2017, transferencia sobre ltex y hoja, medidas

variables.

Se considera entonces que hay elementos independientes como el
desplazamiento o la huella, que mantienen una relacion entre si y nos
identifican de alguna forma a través de la imagen robada, entre las
cualidades mas significativas de aquello publico y privado, de lo
consciente e inconsciente. Identificando asi conceptos ligados al mapa y al
recorrido del acontecimiento simultaneo que abre nuevas posibilidades y
poéticas de la contemporaneidad.

La experiencia tras esta imagen reorganiza aqui nuestra vision y mirada
expandida e inmediata, por lo que apuntamos hacia el mencionado
cambio de régimen visual presente que condiciona nuestra mirada en
cuanto a disposicion -en este caso, a la predisposicion- de la imagen

transitoria, infinita y trivial.
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367. M. Avila, Memory Pocket [detalle], 2017, capturas digitales extraidas de Street View y del archivo

registrado, 2880x 1618px.

Posiblemente, en lo més intrinseco, no es mas que la fuerza de la vision
externa lidiando con la interna, la interpelacion de lo automatico frente a
lo sensorial, el cimulo con la escasez, el inconsciente con lo consciente, o
lo foraneo colisionando con lo nativo. Teniendo en cuenta estas
dimensiones y a Bourriaud, las formas reiteran el trayecto y desde esta
practica, el viaje, la captacion de las imagenes y las herramientas 6pticas -
como formas en si- legitiman e instan irrevocablemente tanto a la
condicién de la mirada y de la visién como a la de la imagen con la que se
trabaja. Es asi como en este sistema del arte, tales signos que atienden a la
estética del desplazamiento son la ilusién sobre la que me gusta recordar
cémo hace referencia Lacan en sus seminarios sobre los incautos [non-
dupes] alo siguiente -citado y traducido en el libro de Bourriaud-,

Hay una quimera que no puede sino agradar a todos los que de la
estructura [transcurso entre el nacimiento y la muerte segin Lacan]
dicen estar desengafiados, y es esta: que su vida no es mds que un viaje. La
vida, es la del “viator”. Los que, en este mundo, se dice, estdn como en el
extranjero.*”’

479 N. Bourriaud, Radicante, op. cit, 123.
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368. M. Avila, El pla on resideix la imatge, 2018,
instalacion movil con registro digital sobre

cera y resinas, medidas variables @ 60cm.

3.5.2018 1|
3.5.1. EL PLANO DONDE RESIDE LA IMAGEN_
6 LINEAS ANALOGICAS - 0,08 MHz

Este trabajo en torno al dlbum de familia personal y externo vuelve a
implicar una revision del pasado, la cual va ligada a una reflexion sobre el
valor de lo objetual y sobre la relacién entre los limites del album y los de

la memoria.

En este caso, guardando la referencia VHS de grabacién y reproduccién
analdgica por excelencia -dentro del ambito doméstico- de finales del
siglo pasado, una época en transicion hacia lo digital, se vincula el titulo

** ala idea y sistema de almacenaje que atesoraba el

de este proyecto
formato estandar de video en estas cintas magnéticas (en base a una

resolucion con ancho de banda de 30 lineas analdgicas horizontales o 0,4

480 Tras el que también se desarrolld y expuso bajo el mismo titulo, 6 liheas analdgicas -
0,08 megahertz, en la Sala de la Llotja del Ayuntamiento de Morella (Castelldn,
diciembre 2018).



megahercios, vigente durante mas de 20 afios**'). A partir de este metraje
se replantea lo que supuso un enclave de ruptura visual, estructural y
conceptual alrededor de la imagen en movimiento convencional, que a su
vez, influy6 sobre la produccion y consumo de imagenes. El interés
derivado hacia la practica personal gira entonces en torno a la pérdida y
dafio originado afios después de su registro y almacenamiento, asi como a
la traduccién entre cddigos analdgicos y digitales, implicados en su
recuperacion. Ambas cuestiones son condicionantes de la vision y de esta
imagen-consigna del pasado, que actualmente se encuentra fijada sobre
una clase de soportes obsoletos y susceptibles en el tiempo y espacio como
serian las cintas magnéticas de toda una generacion.

Tras esta correlacion, se recoge un estudio que parte primeramente de la
pérdida gradual de una condicién, que nos atrae hacia la constante
busqueda y cuestionamiento de lo que define tanto al espacio como al
plano donde se establece la imagen hoy. En segundo lugar, repara en el
concepto de imagen-materia a través del trayecto, de su recuerdo como
dato y signo permeable entre los espacios analdgicos y digitales que se
fueron sucediendo y precedieron la demarcaciéon de unas transiciones de
la imagen que nos envuelve y devuelve ideas como la transmisibilidad, el
registro inconsciente, el acontecimiento marcado como huella, o la
hibridacién y traduccion de lineas y codigos visuales de la obsolescencia.
Como bien sostiene Brea, el mundo de la imagen-materia -es siempre un
mundo en delay, en diferido, el mundo que fue- un mundo de

antepasados*®.




mencionado sistema y memoria de almacenaje- que replantea la
condicién de la imagen actual, partiendo del archivo analdgico que se
recodifica en cada descompresion, traduccion y transferencia; procesos
con los que se expande hacia otras superficies, desde soportes traslicidos
u opacos que lidian con la diferencia, repeticion y aleatoriedad. Hablamos
de materias inertes como la cera, las resinas, el papel de confeti o unas
antiguas tejas de barro, elementos que reiteran su resignificacion entorno
al Sexenni*®’. Acontecimiento de un contexto personal compartido,
colectivo y determinado que sdlo se repite una vez cada 6 afios en
Morella, uno de los territorios de origen de la artista.

369. M. Avila, Segiiéncies de la diférencia, 2018, registro digital sobre papel reciclado y cera, 36x29 cm.

El video registrado, recuperado y extraido -tras estas vivencias personales-
en las mencionadas cintas magnéticas con mas de 15 afios, recupera la
experiencia (primera traduccién) en su proceso previo a descomprimirse,
fijarse y escanearse como instante, como imagen y archivo digital

maleable (segunda traduccién). De forma que abandona su cédigo

483 Celebracién que Unicamente se da cada seis afios en la localidad de Morella (Castelldn)
desde 1678 en la que el papel es el hilo conductor de su historia. El afio previo tiene lugar
L’Anunci del Sexenni, un acontecimiento caracterizado también por organizarse alrededor del
papel y confeti, donde multiples carrozas temdticas adornadas con papel rizado terminan con
una de las batallas de confetiy serpentinas mds contundentes de la regidn.



original** y su susceptibilidad en el soporte temporal al que se ubica tras

imprimirse (tercera traduccion).

Con el fin de reintroducirla bajo el discurso personal, la imagen se incrusta en
una materia concreta como la cera y el papel reciclado en transferirse (cuarta
traduccién), tal y como se aprecia en Seqiiéncies de la diferencia, CMYK o El
pla on resideix la imatge. El vinculo personal establecido con la cera reciclada
de abeja ya se ha expuesto anteriormente, por lo que su incursion se liga a la
identidad que junto al papel*®> conforman una consigna particular de una
memoria heredada y permeable. En ese sentido, piezas como De sis en sis
reiteran la memoria almacenada y condensada a través del confeti enfrascado,
mientras que en la instalacion Play Pause Repeat se incide sobre la porosidad
y estructura desigual del barro en unas vetustas tejas postergadas.

370. M. Avila, Seqiiéncies de la diferéncia, 2018,

registro digital sobre papel reciclado y cera, 36x29 cm.

484 E| soporte de las cintas VHS o las de 8mm tienen una base frdgil de particulas metdlicas
que comienza a degradar la imagen a los 15 afios, mostrando entonces claros signos de
deterioro, roturas o acumulaciones de polvo que aparecen como ruido sobre la imagen.

485 E| confeti junto con el papel de seda son uno de los elementos y signos mds caracteristicos
de L’Anunci (confeti+papel rizado) y del Sexenni (papel rizado+flores de papel), tanto que mi
familia almacenaba un tarro con el confeti arrojado en toneladas desde las carrozas -hechas
con papel- que el pueblo prepara durante un afo, para ese ultimo domingo de agosto en que
se celebra L’Anunci.
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371. M. Avila, CMYK, 2018, registros digitales sobre cera reciclada, pigmento y confeti, @65 cm.

El papel de confeti constituye un elemento clave en la narracion, ya que es
recolectado y guardado tras cada Anunci del Sexenni desde hace mas de 24
anos. De forma similar, se acumulaban las antiguas tejas de la casa familiar,
conformando una idea del testimonio bajo el que 3 generaciones ligadas al
recuento de 6 en 6 anos** adquiere una mirada y lectura mas colectiva.
Adoptando asi un sentido cercano a su fragilidad, sencillez y volatilidad.
En esta extension se recodifica y traslada la imagen que atendia al pasado,
recuperando su memoria de archivo -quebrantable-, recuperada como

imagen del recuerdo abierto.

o Bl

372. M. Avila, De sis en sis [serie], 2018, registros digitales sobre cera reciclada, 20x20 cm.

486 En referencia a la anécdota que mantienen tantas familias en la poblacién de Morella, para
contar su vida de forma sexenal, de seis en seis, marcado por los afios de celebracién de las
fiestas del Sexenni.
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373. M. Avila, Play Pause Repeat [detalles], 2018, transferencia sobre tejas de barro, 78 x 22 cm.

Es por esto que el presente trabajo artistico invita desde su lectura interna
al cuestionamiento acerca de esta actual memoria digital ligada al archivo
intangible, a la repeticion, a la réplica de la diferencia, retomando para ello
el acontecimiento doméstico mediante la recopilacion de imagenes-
recuerdo desde el archivo analdgico personal que se replica facilmente en
cada familia del entorno morellano cada seis anos.

La imagen se inscribe en una nueva materia y poética, de forma que reitera
la reconstruccion de la mirada, inédita, semiotica, un modo efimero de
interconectar nuestro tiempo, nuestra cotidianeidad y su fragilidad,
manteniendo aquello que no se corresponde con el soporte original.



374. M. Avila, Play Pause Repeat, 2018, instalacion con 31 registros sobre tejas de barro.
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De esta forma, en piezas como El pla on resideix la imatge un medio
interpela a otro, la imagen resultante es descomprimida 6 veces entre
formatos hasta su posible lectura y edicion, fomentando con ello los lazos
creativos de la resignificacion a través del viaje de la imagen. Esta
recodificacion implica un pasaje entre espacios y volimenes analogicos que
se pueden extender virtual y permanentemente para volver a las capas
tangibles de la materia, del objeto, de la imagen y su actualizado registro.
En torno a este proceso Tortosa sostiene como a través de,

la inflacion de la imagen/pantalla, esa por donde nos desplazamos, estd
generando nuevas actitudes en el marco de la creacion artistica,
apareciendo situaciones en las que el artista quiere extraer la imagen
virtual (bits) de la pantalla para convertirla en un hecho fisico (dtomos) en

lo que consideramos el Acontecimiento®.

487 R. Tortosa, M. Sdnchez y Roland Lépez Melendez, “De la pantalla (Bits) al acontecimiento

(Atomos)”, en Actas del Il Congreso Internacional de Investigacién en Artes Visuales ANIAV
(Valéncia: UPV, 2017), 3.



375. M. Avila, El pla on resideix la imatge, 2018, instalacién mévil con registro digital sobre cera y

resinas, medidas variables @ 60cm.

510



El plano donde reside la imagen**

Nos hacemos preguntas esperando respuestas. Entre ellas, nos
preguntamos ;cOmo se concibe la generacion de la imagen? La
experiencia acumulada a lo largo de los afos, podria ayudarnos a dar
alguna respuesta a estas preguntas. También textos escogidos, observar
incesantemente, la materia cera, la textura de unos papeles, su forma
circular, su tamarfio, la porosidad, la calidez del color (Cyan, Magenta y
Amarillo). El ritmo, la densidad y la secuencia de los trozos circulares,
aparentemente siempre iguales. Siempre cada seis afos, con una
aleatoriedad de los elementos idéntica, con pequenisimas diferencias en la
imperfeccion de cada circulo, que cierra la experiencia en un tiempo y un
espacio repetido.

Pensemos en Gilles Deleuze y sus conceptos de repeticion y diferencia:
“Todas las identidades s6lo son simuladas, producidas como un «efecto»
optico, por un juego mas profundo que es el de la diferencia y de la
repeticion. Queremos pensar la diferencia en si misma, asi como la

488 Texto de Rubén Tortosa para la muestra 6 lineas analdgicas - 0,08 MHz (Sala La Llotja,
Morella, 2018).



relacion entre lo diferente y lo diferente, con prescindencia de las formas
de la representacion que las encauzan hacia lo Mismo y las hacen pasar
por lo negativo (...). La indole de nuestra vida moderna es tal que,
cuando nos encontramos frente a las repeticiones mas mecanicas, mas
estereotipadas, fuera y dentro de nosotros, no dejamos de extraer de ellas
pequenas diferencias, variantes y modificaciones.”* Estas ideas nos
ayudan a entender el cuestionamiento del origen fisico de las imdagenes,

para establecer el valor unico de cada una de ellas.

El paso de un cédigo a otro, de un signo a otro, abre a la posibilidad de
multiples lecturas para dar sentido al origen desde la memoria, de lo que
se traduce (primer acto de creacion). Descomprimir seis veces la imagen,
transferir la imagen sobre unas tejas o sobre cera de abeja, convierte la
memoria en el segundo acto de la creacién. La memoria es puesta en
consigna. Es asi, como Mireia Avila, a partir de la imagen memoria de un
acontecimiento repetido fielmente cada seis afos, traduce y multiplica
como trasvase de sentido entre cddigos. Con ello, atrae el pasado al
momento presente como fuerza de memoria del archivo. Para José Luis

Brea, las imagenes: memoria de archivo,

“funcionan entonces como extraccion, como en un poner en afuera, en
exterioridad, un suceso de su curso. Desde afuera —del curso del tiempo, de los
viajes mismos de la luz que hacen brotar imagenes de cada objeto a cada

segundo- la imagen es fuerza de archivo que retiene lo capturado para que, fuera

de su tiempo propio, pueda de nuevo recuperarse, venir de nuevo a ocurrir.”**

Podriamos decir que estamos ante una transcripcion, una re-
interpretacion de un momento colectivo que vive Morella cada seis afos,
en un acto intimo de la mirada, traducido al plano donde se visualiza la
imagen. El plano que le da la condicion de la imagen. En definitiva, el
plano donde reside la imagen.

8 Gilles Deleuze, Diferencia y repeticion (Buenos Aires: Amorrortu editores, 2002), 16.
J. L. Breaq, Las tres eras de la imagen, op. cit., 13.
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376. Lev Manovich y Jeremy Douglass, TimeLine, 2009, instalacion con 4535 visualizaciones de

metadatos de portadas del Time creadas y extraidas a partir de un software personalizado.

3.5.2. ARCHIVOS DE MEMORIA_ CONTENEDORES VISUALES

Ante la masiva cartografia visual de nuestra cultura, este proyecto aborda
otra perspectiva de la circunstancia o condicion de la mirada y la vision
en cuanto a la predisposicion de la imagen -a través de la figura
simbolica del contenedor-, mas alld de la condicién migratoria y
cambiante que ha experimentado la imagen en las ultimas décadas. Desde
su plano fluctuante, como una practica de resistencia ante las inercias

presentes.

En la que, por una parte, es necesario preguntarnos por esta
circunstancialidad actual en relacion a la imagen visible y a la dataficaciéon
del mundo, ya que nos reitera y embarca en el dilema paradigmatico del
contexto que vivimos, de una forma acelerada, donde no hay tiempo, sino
visibilidad y en tanto en cuanto procesamiento y almacenamiento.
Muestra de ello, el metapatrén visual de Lev Manovich con TimeLine
(2009) o la instalacién interactiva On Broadway (2014) influenciada por
Every Building on the Sunset Strip (1966) de Edward Ruscha.
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Y, por otro lado, se propone un discurso en torno al concepto de

transferencia, entendida aqui como una ‘puesta en movimiento’ y

proceso que implica controlar el exceso de significacion o sentido fijado
en el soporte original en su transvase hacia el soporte receptor que en este
caso se trata con materias susceptibles de ser vertidas en caliente, en
estado liquido como la cera reciclada con resinas o microplasticos y cera
de soja. Todo ello como una operacion de traduccién y paso de signos que
lucha por la indeterminacién del cédigo y que niega el cédigo original, o
codigo fuente.

377. M. Avila, s/t, 2018, transfer sobre hoja, resinas, particulas de pldstico y cera reciclada sobre

concreto. 42x23x5,5 cm.

Con lo que, en ese sentido la presente propuesta devuelve fisicidad y me
llevo a reflexionar entorno a nociones asociadas a dicha sobreexposicion
y ploriferacion, desde un punto vista que revisa los procesos en la
transcodificacion de la imagen y a su condicién como archivo de
memoria. Como proyecto de grafica expandida, se aborda la condicién de
la imagen actual, tanto fisica como digital, su almacenamiento-peso y
(re)construccion en el espacio, tratando el concepto de imagen-materia
como registro del acontecimiento mediante el transfer y el uso de
materiales, portadores de significado, como la cera reciclada o el concreto.



378. M. Avila, s/t, 2018, registro digital sobre cera reciclada, resinas, particulas de pldstico, vidrio y

alambres, 11x11x41 cm.

Cabe replantear estos recorridos, que entre sus singularidades y
repeticiones, esbozan parte de la presente practica e investigacion, en la
que se cuestiona el entramado de esta condensada cartografia de lo
cotidiano, donde como cita Pedro Vicente a la critica Amelia Jones, “ya

no sabemos cdmo existir sin imaginarnos como una imagen”*’.

El presente inmediato forma parte de la memoria y mirada compartida y
publica, reinterpretando asi patrones de imagenes y espacios que resultan
alrededor del concepto de conglomerado desde su desempeiio estructural,
la visibilidad, el contrapunto formal y la multiplicidad. Sin duda, el
tiempo del arte, parece ser el tiempo de las redes, de sus tecnologias, de su
forma de registro, de sus formas de flujo a tiempo real que se traducen

491 Traduccidn de la cita de A. Jones, Body Art: Performing the subject (Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1998) por Pedro Vicente Mullor, “Yo, me, mi, contigo”, en Actas de
Autobiografia: narracién y construccidn de la subjetividad en la creacidn artistica
contempordnea (Huesca: Diputacién Provincial de Huesca, 2015), 10.
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aqui en solido, enfrentando elementos como el dato al bloque de

contencion, al conjunto del contenedor visual.

Una forma de deshabitar la memoria podria ser revertir la fluidez actual
en solidez y fisicidad. El contenido alojado en cada archivo o dispositivo
personal estd repleto de contrastes y saturaciéon que configuran una

visualizacién bajo un metapatrén de cambios graduales.



379. M. Avila, s/t, 2018, registro digital sobre cera reciclada, resinas, particulas de pléstico, vidrio y

alambres, 43,5x14x11,5 cm.

En una via mas hacia la liquidez hipermedia de la que habla Bauman
entre otros muchos, estas nociones comprenden otra caracteristica de la
inmediatez en la habitabilidad del espacio digital como no-lugar.
Mientras que a través de la practica de la transferencia de la imagen se
representan otras realidades de la huella en la que se adoptan vestigios de
diversa indole en remix con la idea de materialidad a través del

contenedor contenido de microplasticos, resinas y vidrios recolectados.
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Designamos asi al hecho de transferir, como un cambio de dimensién, un
cambio entre diferentes formatos. Es en estas variaciones en las que se
visibiliza una nueva mirada hacia el soporte donde se van trasladando y
ubicando las propiedades de la imagen, tras las que no se pueden
considerar pasos de signos como pardametros o recursos vacios ya que
contienen memoria, huella y experiencias previas codificadas desde la
digitalidad del formato intangible, hasta el plano tangible final que de

aqui resulta.

En este proceso técnico y conceptual se concibe transcodificar a la
conversion de un coédec a otro (de digital a digital y de digital a
analdgico). Mientras que si se trata de imagenes fotograficas esta
maniobra implica decodificar y/o descomprimir los datos originales del
registro desde su formato inicial (como raw data) de modo que son
replicados y reproducidos -guardando ciertos aspectos de su origen-,
recodificaindose a su nuevo cddec, en este caso, como nuevo soporte y

estableciéndose en una nueva superficie, sobre cera reciclada y concreto.

Actualmente, la produccion se desenvuelve, por un lado, en torno al
espacio de almacenamiento o stock de datos y archivos visuales vertidos
aqui en materia -como volumen o contendores- y espacio. Y por otra, en
la exploracion de la pérdida o compresion de informacion procedente de
la transcodificaciéon que interviene en estas imagenes durante sus viajes
entre formatos como veremos en las siguientes series y proyectos Image
by default y Materia-Spam.



3.5.3. Serie IMAGE BY DEFAULT

Image by default surge como un supuesto tras ciertos principios de la
cultura-red que -por defecto-, en muchas ocasiones llevan a una
abundancia ilimitada de recursos y contenido, a la conectividad que
propicia la incomunicacion o un cierto retiro social, a una privacidad
publica, o bien una realidad virtual fisica y tangible. Como paradojas
hablan del vinculo inquebrantable entre los datos personales, la
privacidad y la construcciéon de algoritmos ya que cada dia nos vemos
mas salpicados por lo digital y esto afecta a las imagenes que pueblan este

entorno Yy nos envuelven.

Bajo el concepto referencial Privacy by Default se representan los
requisitos de privacidad y una idea de realidad por defecto, que acontece a
partir de un fallo o remedio social si analizamos levemente su origen tras
la GDRP*? de 2016. Tras esta nocién ligada a las cookies cualquier
empresa que cree una herramienta tecnoldgica las debe considerar bajo
esta normativa y como otra caracteristica fehaciente de nuestra cultura,
esta se basa en los permisos concedidos por defecto o disefio en torno a la
proteccioén y procesamiento -y uso- de nuestros datos.

Aunque estas acciones hacia nuestros datos en linea surgieron y estan
reguladas por organismos como la Comision Europea (EDPS, European
Data Protection Supervisor), de forma que salvaguardan ciertos
principios de privacidad y proteccion de datos, tu previo consentimiento
no permite saber con exactitud qué datos cedemos y para qué, ni si serd
posible ejecutar el derecho al olvido.

492 Siglas de la normativa General Data Protection Regulation o RGPD en espanol
(Reglamento General de Proteccion de Datos), que promueve un mayor poder sobre tus datos
tras los conceptos Privacy by Design o by Default desarrollados y recogidos en su Articulo 25.

522



380. M. Avila, Pliegues por defecto, 2018, registro digital

sobre resinas con alambres, medidas variables.

Partiendo de estos breves argumentos
que son paradigmas de nuestro tiempo,
en gran parte se refleja en es esta
globalizacion y circulacién inmediata y
abundante de la imagen dada por su

comparticion y concesion, el hecho que
nos lleva hasta este mar de datos
cadtico, sincrético, liquido ante el
algoritmo. El pretexto del término
privacidad se ha configurado tras un
entorno endeble, volatil y difuminado
desde las ultimas décadas. Por lo que
esta serie representa esta robustez
intrinseca de lo digital a través de los
bloques desfragmentados que construyen imagenes de mayor y menor
calidad, con mayor o menos informacién, como reflejo de un entorno y

medio que no para de cambiar y al mismo tiempo siempre es lo mismo.

El principio de proteccion, Privacy by default, representa esta condicion y
se vincula aqui metaféricamente al espacio virtual que transgrede nuestra
mirada -publica, offline- a disposicién de la imagen como dato -privativo,
online- permeable e implicito en el algoritmo. Una vez mas se anidan dos
dimensiones que pueden intercambiarse, alterar su orden y disposicion o

apariencia en funcion de su procesamiento y exposicion.

Las piezas de esta serie nos aproximan a esto a través de una practica de
traduccion, traslacion y tangibilidad, a partir de la combinacién de
fragmentos que construyen narraciones alrededor de la aleatoriedad sobre
lo expuesto y lo oculto.



381. M. Avila, Image by default, 2018, registro digital sobre cera reciclada y resinas, 10x10 cm.

En esta direccion, entender el valor ‘por defecto’ como una capa de capas,
el pliegue del pliegue, o una clausula de pretexto estético, social y visual -
que afecta indirectamente a la imagen y a la mirada-, significa subvertir
los conceptos o elementos que nos llevan a suponer que la visualizacién y
la vigilancia es una aceptacion validada de nuestra contemporaneidad,

como una configuracion o update mas en nuestro devenir virtual.
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3.5.4. Serie MATERIA-SPAM

El resultado de estas traducciones visuales que venimos trabajando a
partir de la idea del contenedor o la materia, también son visibles en estas
obras Materia-Spam. En este caso, la traduccion implica imagenes
registradas, transcodificadas y descargadas de la red, obligadas a
comprimirse, descomprimirse, adaptarse, fusionarse y visualizarse
digitalmente en multiples ocasiones al igual que como se entiende esta
técnica, sus contrapuntos a modo de apilamiento y una serie de capas de

subsistencia generativas.

Somos conocedores de que la imagen ha sido y sigue siendo sustraida,
desde el apropiacionismo a la adopcion actual basada en una estética del
remix como forma de re-habitar y re-contextualizar su circunstancia
propia ante las superficies y capas que se erigen a partir del
acontecimiento y los modos de registro actuales.

Partimos entonces de la practica e investigacion en la que tiene lugar este
orden o ensamblaje que comprenden el viaje procesual condicionante de
la imagen, que tal y como describe Chris Anderson va del atomo al bit (de
lo analdgico a lo digital) y viceversa; donde se produce esta traduccion
humeda y transferencia de cddigos hacia la que apuntan tedricos como
Ascott, Bourriaud, Brea o Prada entre otros, para asimilar la creacién o

reelaboracion de formas existentes con la imagen en el arte.



En esta conversion directa e indirecta de cddecs, las imagenes digitales
sufren pérdidas de lo que entendemos como calidad e informacion, por lo
que este proceso que las dota de fisicidad y tridimensionalidad no virtual,
muestra en la mayoria de los casos, estos signos de devaluacion.
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382. M. Avila, Materia-spam I, 2019, registro digital sobre ceras, microplasticos y resinas, medidas

variables.

Asimismo, el presente trabajo invita al cuestionamiento en torno al uso
de la memoria digital contemporanea ligada al archivo y la huella,
retomando para ello el acontecimiento doméstico mediante la
recopilacion de imagenes-recuerdo del archivo propio y materiales
depositados y/o encontrados en espacios publicos. La imagen se inscribe
en la cera reciclada, resinas, parafinas, plasticos y concreto; de forma que
insta la reconstruccion de la mirada, inédita, como un modo efimero de
interconectar nuestro tiempo, nuestra cotidianeidad y su fragilidad,
manteniendo aquello que no se corresponde con el soporte original

expuesto o almacenado en albumes o plataformas.

383. M. Avila, Materia-spam é 3 ﬂ’; \
. . 2 SN
II, 2019, registro digital sobre — ™ .~
ceras, micropldsticosy LS -,.

resinas, medidas variables.



En primer lugar, aparece el acontecimiento vinculado a los
emplazamientos escogidos como lugares de transito tanto fisicos como
virtuales, o no lugares de los que tanto ha hablado Marc Augé en sus
ensayos. Coleccionados aqui como ensamblaje y premisa con la que
cuestionar y abordar el cruce con las materias encontradas, olvidadas y
devueltas esta vez como signo fisico de memoria, junto con iméagenes
interpretadas en el desglose de datos perdidos.

El apilamiento de piezas en las obras de la serie Materia-Spam 1y II,
reducidas a pedazos y bloques de materia conformada por particulas
encontradas en diferentes no-lugares, enclaves des-naturalizados del
litoral como playas y montes, conjuga con los datos visuales restantes
almacenados en un disco duro tras haber sobrevenido y habitado
multiples conversiones y transformaciones.

384. M. Avila, Materia-spam III, 2019, registro digital sobre ceras, microplasticos y resinas, medidas

variables.
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385. M. Avila, Materia-spam VI, 2019, registro digital sobre ceras, microplasticos y resinas, medidas

variables.



386. M. Avila, Stock Matter, 2019, apilamientos de registros digitales sobre cera, resinas, plésticos,

medidas variables.
3.5.5. STOCK MATTER_ stock piles_ Montones de existencia

Otra vertiente de lo expuesto anteriormente, se anida con el discurso de
esta pequena intervencion llamada Stock Matter, una pieza basada en los
montones de existencia generados a partir de lo digital (principalmente
en portales o bancos de imagenes de stock como Flickr, Shutterstock o
Getty Images, pero también existen de forma offline en los dispositivos
personales). En una era de la supuesta ecologia de la imagen y de
recursos, seguimos produciendo y apilando patrones de un lo mismo, de
copias que nunca se revisaran, como versiones de versiones entre lo fisico

y virtual.

Tras la condicién de la imagen digital actual, en esta propuesta se atiende
a una exploracion y busqueda del mundo exterior de las imagenes

digitales con una nueva fluidez.

Liberada del contexto bidimensional restrictivo -mds propio de lo
tecnoldgico-, Stock Matter participa en narraciones fragmentadas y
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subnarrativas que se forman y reforman a medida que se abren y cierran
multiples ventanas. En general, la organizacion de diversas capas de
historia incluye aleatoriamente bocetos, pruebas sobre ceras, pelicula
velada, emails de spam impresos, registros escritos, politicas de privacidad
impresas y fotografias; lo que resulta en una exploraciéon atmosférica de
los estados del ser.

3.6.2019-2021|

- MIRIADAS DEL VER. llusiones perceptivas

Ahora que parece perdida -camuflada- 1a fuente, el cddigo, la base, o el
original de la capa de imagen que creemos percibir como real, dentro de
este sistema des-ordenado ante el creciente flujo de imagenes
estandarizadas, atendemos a un desgaste filosofico o existencial que nos

lleva a detenernos y discernir entre lo auténtico y lo simulado, la versién

offline y online.

En lineas generales, desde la superficie, como consumidores podriamos
estar contribuyendo -o dentro de- una generacion triste con imagenes
felices, una especie de perfiles encubiertos en los que prevalece una
busqueda e incertidumbre existencial prorrogada, acelerada, dilucidada
en el tiempo y socialmente impuesta. Desde el interior, tras la pantalla,
todo esto se basa en la imagen y su visualizacion, de ahi que hablemos a
modo de reflexion, de ilusiones perceptivas y de su abundancia desde esta
propuesta.

Como verdades no demostrables, cada imagen que emerge de este
proyecto cuestiona dicha ambigiiedad de la vision instaurada hoy. La
dualidad reside entre lo natural y lo artificial, lo construido y lo
encontrado, lo tangible y lo intangible; seleccionado y transformado en el
proceso que acoge la maleabilidad y mutabilidad de lo digital.

[doble imagen, miriadas del ver, en un todo hay dos, simultaneidad visual]



387. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR I, 2019, téner y cera sobre papel, 42 x 40 cm.

Si bien es cierto que estamos inmersos en un momento en que los
espacios discursivos remodelan un gran mapa de lo cotidiano, con una
ingente abundancia, densidad y re-produccion de imagenes trasmitidas y
generadas de forma constante e inmediata, multiples conceptos
entendidos como rizomas se ven replanteados en esta practica en
movimiento, a través de los medios y los espacios que se re-ocupan. Estas
piezas reflexionan en torno a conceptos asociados a la transcodificacion
de la imagen digital, surgida de su sobreexposicién y comparticién
infinita, a las capas de artificialidad y su condicién como archivo de

memoria en desgaste.

Asi vemos como desde la sobresaturacion, se ve implicada una estética de
supervivencia o resistencia ante el desborde especulativo de las formas y
del contenido -imdagenes-; como condicionante en la construccion de la
imagen-materia, concepto a través del que venimos apropiandonos de la
imagen extraida de diversos espacios, ptblicos y privados, fisicos o
digitales como puede ser el album doméstico o su codificacién en las
redes.
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Me interesa en este punto registrar el registro, y detenerme a observar la
actuacion plausible de una materia junto a la otra -cera/pigmento/papel-,
entre un soporte inicial y original -p.e. fotografia- y otro técnicamente
denominado “temporal” pero que aqui llamaremos final. El cual atesora
este campo de detencion del desplazamiento, de la imagen y de la mirada;
el campo que guarda los signos y referencias entre unas areas compartidas
de forma intrinseca, provocada por la hibridacion de procesos que ahora
me permite focalizar ante este didlogo entre dos formatos -digital y
analdgico-, dos soportes en disolucion e indisolubles, pero con huella, que
no deja de ser, una revisiéon del acontecimiento.

e

388. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR Il y III, 2019, toner y cera sobre papel, 44 x 22 cm.
389. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR IV, 2019, toner y cera sobre papel, 42 x 19 cm.

Tras el compuesto FOG:BOIRA:BLUR*” se plantea la poética de este
proyecto en diferentes pasajes a modo de atmdsferas visuales de lo previo,
el antes y el durante de centrarnos en las alteraciones revisadas ante la
correspondencia imagen-referente. A raiz indudablemente de todo este
recorrido tedrico-conceptual desarrollado paralelamente a los

493 Remix linglistico formado por la palabra fog (niebla en inglés), boira (niebla en valenciano)
y blur (borroso en inglés), estableciendo un simil entre ellas, se traslada al formato ecuacién ya
que todos ellos se aproximan e hibridan en torno al mismo contexto visual y conceptual: el
desvanecimiento, desgaste o empafamiento de la visidn.
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procedimientos transfer -como vias significativas en cuanto a soporte e
imagen-; y a la produccion artistica propia -como punto de fuga en esta

visualizacién que constituye el acto creativo personal-.

o

390. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR V, 2020, téner y cera sobre papel, 46 x 20 cm.
391. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR VI, 2019, toner y cera sobre papel, 27 x 27 cm.
392. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR VII, 2019, toner y cera sobre papel, 27 x 27 cm.

A partir de la evocacion metaférica entre niebla en el reconocido ensayo
Little History of Photography (1931) de Benjamin, la condicién
obstaculizada de la visién actual mantiene su alegoria, cada vez mas cerca
de convertirse en imagen de la literalidad. La imagen-materia de este
proyecto es un archivo latente, contenedor de luz, en el que la imagen se
reactiva ante la memoria contenida en segundo plano. La cuestion en
torno a la niebla es tanto imagen como contenido transitorio, materia, es
lo imaginario y la forma en que se difuminan los limites que condicionan

la mirada y la vision.
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393. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR VIII, 2021, toner y cera sobre papel, 40 x 20 cm.
394. M. Avila, FOG:BOIRA:BLUR IX, 2021, toner y cera sobre papel, 40 x 25 cm.

Esta practica atiende a unas uniones y desplazamientos que dejan
entrever tanto los viajes de la imagen como su asentamiento o detencién
en un plano donde la transferencia abraza y despliega el aura, y con ello
reflexionar sobre la deconstruccion, instantaneidad, o ausencia de la

misma imagen.






APARTADO 4 | CONCLUSIONES

Recoger y acercar un nuevo modo de ver significa expandir y adoptar
nuevas superficies para la imagen contemporanea -a través de la
condicion hipermedia y envolvente en continuo desplazamiento-, que
lleva consigo una fuerte reconfiguracion y traduccion que nos toca

habitar y en la que nos vemos inmersos.

En un mundo tan proclive al laberinto, al rizoma o al fake -que implica al
campo visual-, el cuestionamiento y el pensamiento critico a través de
experiencias de apropiacion en torno al proceso en flujo (experiencias
como las que se estan sucediendo que interpelan paradigmas en torno a la
condicién de la imagen dentro del panorama artistico) las hace tan
necesarias como precarias. Precisamente, estas visiones o relecturas nos
revelan como la velocidad tras la proliferacion, aparente arbitrariedad y
saturacion de imagenes vigente conlleva una afinada funcién
acumuladora, selectora y constructora para esta sociedad acelerada.
Somos un colectivo global basado en la inmediatez que se va a tener que
adaptar, bifurcar y reconfigurar al tiempo que lo hacen las imagenes -que
ya no atienden a una temporalidad lineal-, en sus infinitos viajes y bucles
a través de una mirada fluida, aleatoria, hibrida e inestable -en perpetua
recoleccion, captura, reactualizacion y reactivacion-. La imagen y la
mirada en loop.

Asi, tras lo recorrido y analizado en el marco ante las transformaciones en
la condicion de la imagen, cierto sera que la historia del arte y el arte en si,
siempre estan dispuestos a reformularse y readaptarse en sus formas** -
como contrapuntos y rizomas dispares capaces de mapear otros planos-,
especialmente con las imagenes y los territorios de la memoria, del
pensamiento y con ello, del debate cultural. Si bien las estrategias

contemporaneas tratan de explorar tanto la identidad personal como la

494 Como bien demostré visual y analiticamente Aby Warburg desde el primer boceto y
estudio en torno a su Atlas Mnemosyne, latente en tantas manifestaciones presentes.



cultural, atienden y replantean constantemente paradigmas criticos con
las estructuras sociales e institucionales; e incluso estas practicas tienden
a redefinir el arte en si. Directa e indirectamente mas alterado se ve el
ambito de la fotografia en Internet, donde se extiende a campos sociales
sin precedentes. De alguna manera, afronta las convenciones de la
fotografia para investigar dichas estructuras culturales, econdmicas,
legales y éticas de las imagenes y archivos fotograficos que circulan en la
red.

En ese sentido, para abordar una obra o proyecto de arte contemporaneo,
desde este trabajo reconocemos y sostenemos la idea conceptual del
desplazamiento entablado por J. L. Brea. Esta cuestion ayuda a esbozar
este momento, como el de recalcular, reconfigurar y recodificar, con el
fin de establecer parametros en los nuevos modos de ver que permitan
trabajar desde los procesos, de manera practica y tedrica. Como viajes de
idas y venidas, entre lo digital y lo analdgico, actualmente a menudo se
sostienen cuestiones de diferente calibre: intrinsecas, delicadas,
apremiantes o alentadoras, pero de las que no necesariamente surgen
respuestas. Estos anhelos junto con el interés puesto en la reflexion y el
debate abierto recaen también en la apertura de otros campos de
actuacion fluctuantes mas alla de lo artistico y estético; entre lo filosdfico,
histérico, tecnologico, socioldgico o politico.

Mas concretamente tanto la grafica computacional, como la electrografia
o el copy art marcaron una etapa decisiva en torno al cambio, traslacién o
alteracion en la condicion de la imagen a la que nos referimos en este
trabajo. A dia de hoy ambas vertientes -electrografia y copy art-
mantienen su naturaleza conceptual y continiian marcando sus guias en

el repertorio visual de arte contemporéaneo.

Por su parte, ahora que el registro de la imagen -postpostfotogrdfica- se
confunde y se aborda -intencionada o no intencionadamente por
cuestiones etimoldgicas e imposiciones de la tecnologia- con la captura,
cabe atender a lo que supone esta accion -refiriéndonos principalmente,
al vinculo con el medio fotografico-. En este sentido, registrar en la red
significaria capturar el interior de las bases de datos, sus algoritmos, sus
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fuentes, sus copias, sus redes, nodos, conexiones y superficies
intangibles sobre la pantalla (capturar el contenido). Hablamos de una
indagacion basada en paradigmas y proyectos abiertos y reactivables, que
al fin y al cabo son procesos en cualquiera de sus formas. Procesos en los
que predominan los desplazamientos entre lo digital y lo analogico
basados en:

Capturar la intangibilidad para resignificar esta imagen-data como
imagen-tiempo (bits) que en el proceso se convierte, se recodifica, se
traduce o traslada a otros planos y superficies como imagen-materia
(atomos) y archivo de memoria, contenedor visual y portador de nuevos
significados abiertos.

Asi, trabajar desde, en y para estos procesos que llevan la practica ligada al
discurso de los medios -abordando la condicién de la imagen digital,
como fotografia-radiografia de Internet-; significa cuestionar el lenguaje,
la cultura o la semiética de las imagenes en linea.

El ver se restringe hoy a lo que quieren que veamos, al default -por
defecto-. Siendo la pulsion disruptiva del arte una de las que vuelve a
arafiar y retraer los detalles olvidados y las irregularidades del circuito y
sistema, con las que cuestionar esta realidad fluida y asumida, en parte,
por el control del contenedor visual que atesora la mayor hemeroteca

mnemonica, inteligente y mas poderosa de nuestra imagen -la red-.

Ante las cuestiones planteadas a lo largo del trabajo, se concentran e
intercalan aqui los temas principales de discusion para extraer una serie
de conclusiones en torno a los:

- Paradigmas y factores alrededor de la existencia de dos fases establecidas
en torno a la condicién de la imagen a predisposicion de la mirada vs. la
condicion de la mirada y de la visién a predisposicion o disposicion de la
imagen.

- La transferencia como estrategia y proceso técnico-conceptual.

- La circulaciéon de datos e imdgenes que conllevan una renovada adopcién
de la imagen en el arte.

- La aportacién prdctica/produccion artistica (el registro del acontecimiento y
el archivo de memoria).



%%

| Paradigmas y prdcticas contempordneas que cuestionan las
narrativas/discursos visuales del arte, de su teoria o su historia a
través del poder de las imdgenes como objetos que constatan qué
existe_

una condicién en la imagen a predisposicion de una mirada
heredada dentro de una cultura estandarizada_ que nos lleva a_
la actual condicién de la mirada y la visién a
predisposicién/disposicion de la imagen.

El lugar en el que actualmente se ubican la mayoria de los paradigmas
emerge en y desde la red, cuestion embrionaria de un nuevo rizoma visual
multiple*””. Aunque para ello cabe reiterar la figura de la fotografia y
video doméstico como superficies donde la imagen también ha ido
mutando y desplazandose hasta dia de hoy. Como hemos visto y seniala
Virilio, cada “invento conlleva su accidente”, y la imagen extraida de esta
cultura estandarizada refleja los patrones de consumo y produccién
heredados tras los que tantos artistas inciden.

Es asi como la forma en que se producen los desplazamientos actuales -
que accionan las estrategias creativas presentes- viene a formular una
interrelacion visual tras cada referenciacion de urls cruzadas y nodos;
como si tradujéramos hoy los parametros y enlaces simultaneos de base
deleuziana sostenidos en los 80 por ejemplo. A partir de este supuesto que
trazaba la relacion rizomatica planteada por G. Deleuze y F. Guattari en
Mil Mesetas, tomaria el relevo lo descrito por Michel Foucault durante los
60, tras introducirse previamente -a mediados de los anos 20- en el
pensamiento relacional, disperso, diverso e incalculable de Aby Warburg.
Conocido este campo de relaciones por todos, dicho arquetipo y lenguaje
que preconcebiria todo lo demas, deja entrever y comprender la relacion
abierta y extensa de la que subyace la mencionada condicién ramificada
de la mirada actual, subordinada hoy a una nueva estructura -caverna-

platonica, hacia la caverna -estructura- digital de la red y de la AL

495 Compuesto, mixto, hibrido, complejo, que genera interconexiones de misceldnea.
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Hablamos de procesos internos y ticitos que existen y se perciben de

forma inherente en las practicas e investigaciones artisticas de hoy.

Cabe tener en cuenta la situacion global a la deriva o al borde del iceberg
sobre la que nos encontramos actualmente, contexto que atiende a
diferentes aspectos desde lo socioldgico, histérico, filoséfico, artistico o lo
politico. Apabullados con tanto descontento, podemos ver cémo el
sistema nos marea entre flujos de imagenes estandarizadas en bucle, hacia
la pérdida ontologica de la diferencia fundamental entre lo verdadero y

lo falso*.

Otro de los aspectos -a mencionar, aunque no sea el campo que nos
ocupa en su totalidad- que redefinen estos recorridos y discursos previos
que condicionan la mirada esta claro que tienen que ver también con la
investigacion tras el atisbo visual feminista y el antropoceno visual mas
latente. Por su parte en relacion a las hipotesis conceptuales planteadas al
principio de este trabajo, recapitulamos aqui esta cuestion encarecida en
parte por la vision feminista actual, por el poder y veracidad incrustada en
ciertas imagenes, pero que no siempre se corresponde con sus narrativas.
Aqui reside también la pulsion de los posibles significados tras el museo
como contenedor de imagenes-objeto, tras cada ficcion del discurso y tras
la apropiacién misma. Una narracién global, en este caso, implantada por
el poder de la historia, la teoria del arte y el arte moderno durante un
periodo que se extiende y da cabida a los paradigmas y estrategias
actuales.

Tal y como expone Sara Cwynar en sus mas recientes trabajos, esta
perspectiva preconcebida puede tener indicios visuales relanzados desde
la modernidad por ciertos sectores de poder que nos han inducido a
seguir los patrones e ideales contemporaneos actuales.

Por otra parte, las cuestiones de la mirada antropocénica son
contundentes y concluyen en una estética geopoética clave para el arte de
este siglo, desde su acufacion en el afio 2000, sus muestras, hibridaciones,
reflexiones y apreciaciones no han parado de replicarse en todo el mundo.

% Cuestion que afecta directa e indirectamente a ambas condiciones



De otro modo similar, las capas y planos sobre los que se registra 'y
visualiza la imagen hoy, son entonces como las mascaras bajo las
mascaras de otras facetas y caras tras la obra y vida de la fotégrafa Claude
Cahun (Nantes, 1894-1954) o las ideas superpuestas y expuestas en
Modos de ver de John Berger.

Los efectos amortiguadores de la cultura estandarizada nos llevan a
explorar la forma en que miramos y cémo otros modos de ver son
posibles, reaccionando ante las imagenes y objetos #inicos,
cuestionandolos al fin y al cabo como modelos preexistentes y
convivientes en los que nos basamos tanto como consumidores como
artistas. En ese sentido, los artistas siempre han hecho referencia a estas
imagenes haciéndolas suyas, centrando sus trabajos en la cuestion
controvertida de la autoria, la apropiacion, la re-asociacion creativa entre
términos limitrofes como son el original y la copia, lo artificial y lo

natural, lo humano ylo otro.

De alguna manera, es la institucion, galeria o museo, la que también
podria funcionar como bloque que se cierra a modo de contenedor de
estos excesos visuales, y al mismo tiempo se puede reabrir a si mismo ante
otros posibles significados y narrativas que apelen al contexto nativo de la
imagen regente.

| La transferencia como estrategia y proceso técnico + conceptual.
Ceder la mirada y extender el significado hoy.

Desembocados por los nuevos modos de hacer y de pensar, la obra o el
proyecto de creacién como objeto de contemplacion ya no se enmarca
como discurso artistico. No solo la obra o proyecto es liquido, flexible y
movil, también lo es su contexto. Y es que una vez revisada la influencia
de estas nuevas formas indeterminadas en las piezas y narrativas visuales
de las practicas actuales se concibe la réplica multiple, la copia y la huella;
aspectos esenciales en sus poéticas. La coherencia del proyecto se da en
operaciones de resignificacién o, en nuestro caso, en las denominadas
prdcticas de extension del significado (base transfer).
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Ciertamente, extender el significado hoy reitera los procesos, -una puesta
en movimiento-, asi como la implicacion de la mirada activa [captura], y
con ello, una percepcion con varias lineas temporales que ubicara la
multiplicidad de la imagen a adoptar. La transferencia comprende la
amplificacion y ramificacion del bucle, del proceso per se. En
consecuencia, dichas conexiones atenderan a la predisposicion de la
imagen digital que se desplaza y expande a otras dimensiones y
superficies bajo la condicion de la mirada y de la vision fluida.

Como consecuencia, son la pulsién comunicativa y la multiplicidad otros
de los factores de esta practica de desplazamiento: en la que transferir
implica y determina el cambio de dimensidn, un cambio entre diferentes
formatos. Desde nuestro campo y aplicacién nos permite movernos y
trasladarnos entre lo virtual, publico e intangible a lo endeble, analdgico y
tangible, como es la materia o fisicidad viva incrustada bajo los residuos
de la cera y sus derivados. Todo esto robustece las bases y discursos en
torno a las practicas y estrategias que implican al transfer.

| La circulacién de datos e imdgenes llevan a una renovada adopcidn
de laimagen en el arte

Correlativamente, la predisposicion de la imagen digital atiende al tema
de la circulacion de datos vigente y a la re-adopcion de la imagen en el
arte (acontecida y derivada de la estrategia de recoleccion previa).
Indiscriminadamente, la hibridacién de lenguajes y narrativas visuales de
la tecnologia digital en la sociedad y cultura en red, atafie a ciertos artistas
en su interés sobre conceptos y estructuras en torno a la circulacion de
imagenes, repeticion, la reproduccion, las idas y venidas en la
compresion-descompresion, el bucle, los sistemas generativos o los

graficos por computadora, asi como la escala cosmoldgica.

Como se ha concretado a nivel conceptual, es a partir de las practicas de
archivo y de recoleccién mas renovadas donde se adquiere una actitud
que implica la recuperacion de imagenes [como archivos de memoria],

teniendo en cuenta su condicion volatil, multiple, abierta y mévil. De tal



manera que se pueda volver a ellas reactivando su contenido, por ello

cabe tener en cuenta su valor esencial como contenedor visual y virtual.

Por una parte, vemos como el contexto social y la red reubican el medio
fotografico en el epicentro del panorama de la cultura visual, a través de
estrategias artisticas como la mencionada recoleccién que parte del
archivo off y online, la figuracién o la abstraccién, la descontextualizacion
y su apropiacion, la yuxtaposicion, la deconstruccion, e incluso la
estrategia que condensa parte de estas y establece: la adopcion de
imdgenes mds renovada.

El artista propone y el espectador dispone®” diria Gubern en sus teorias,
ahora bien, actualmente tanto la red propone como el artista dispone,
encontrando en este contexto hipermedia un archivo abierto sin limites.
En el mundo de los medios digitales, esta continuidad fluida es anéloga al
efecto de desplazamiento infinito encontrado en plataformas basadas en la

imagen como Tumblr o Pinterest entre otras.

Lo que nos hace aproximarnos al campo de la tecnologia, la fotografia y
al de las artes visuales, donde hemos observado mayor experimentacion,
hibridacién y dénde mas cambios se han dado durante las dltimas
décadas. Posibilitando asi el intercambio con otras miradas alteradas por
la reinterpretacion y reapropiacion de la imagen. Mientras que la historia
y la teoria han fijado dos corrientes [la socioldgica-cultural y la filoséfica]
que se centran, por una parte, en el estudio del contexto sociocultural de
la imagen; y por la otra, en sus significados y controversias ante la ciencia
de la imagen. Por ello actualmente dialogar con la imagen mantiene esa
esencia enraizada de alejamiento ante lo canénico. Como se ha podido
observar en el trabajo de autores esenciales como Platén, G. Didi-
Hubermann, J. Ranciére, Bruno Latour, J. Martin Prada o W.]J.T. Mitchell

entre otros tantos.

497 R. Gubern, Del bisonte a la realidad virtual, 36.
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395. Jean-Frangois Millet, Des glaneuses [Las
espigadoras], 1857, 6leo sobre lienzo, 83.5x110 cm.
Paris, Museo de Orsay, RMN-Grand Palais.

© RMN-Grand Palais (Musée d'Crsay) / Jean Schormans

Derivado de toda esta sobredimension y poblacién, queda reavivada la

mirada e idea de recoleccion tras el documental de Agnes Varda*®

, Y con
ella, la nueva actitud y estrategia artistica que se conecta con el registro
visual y con el concepto de imagen-data presente. Aunque
especificamente esta relacion de la recolecciéon con la fotografia
(comprendida como causa del rebose visual) no se corresponde con el
panorama visual y digital actual (basado en la inmediata exposicion,
diaria aglomeracion y acelerada generacion de imagenes), contintian
aflorando colectivos que asientan discursos en torno al registro de lo ya
registrado y a la seleccion ante la acumulacion del archivo (como efecto)
que comprende la idea del contenedor visual y es uno de los fundamentos

clave en sus practicas.

Esta vertiente adopcionista también incide entonces sobre la
postfotografia. Si bien repasamos sus transformaciones, los pliegues de la
imagen y del tiempo conforman unas idas y venidas -casi en bucle-

dentro del terreno artistico y cultural a partir de la siguiente disposicion:
- Fotografia — recoleccidn — apropiacion — postfotografia — adopcion (?)

También es cierto que dentro del escenario realista fotografico interceden
cada vez mas componentes imaginarios, lo que expande sus narrativas de
forma exponencial. De forma que tanto el lenguaje fotografico, -con el

simulacro, la réplica, el original-, el software, las herramientas de edicién

4% Agnes Varda, “Los espigadores y la espigadora” (Les glaneurs et la glaneuse de la saga
The Gleaners and I) producido por Ciné Tamaris (2000) y basado en Las Espigadoras de Millet.



de imagenes y los soportes actuales, invitan y permiten al artista adoptar
procesos -que son proyectos per se-, adoptar la transformacién de signos
y su significado asociado en una escala sin precedentes que se abre ante
unas lecturas y discursos de interpretacion y reapropiacion mas

amplios.

En lineas generales, se busca mirar hacia una imagen que, hoy en dia, se
lee y se recuerda no solo por su tema, sino también por su punto de
descubrimiento, su calidad y su contexto. Con ello, se reevaltian las obras
que median y se basan en las imagenes que miran fuera de los limites de
una fotografia para explorar su vida de una forma mds amplia -expansiva,
atemporal, hibrida-, desde su registro, seleccion y su camino de
circulacion hasta los desplazamientos y las huellas que deja atras en su

reasignacion artistica.

Tal vez como plantea Joshua Citarella, perdemos de vista la interfaz y nos

dejamos llevar por el fervor de una promesa trascendente cumplida*.

| Factores como la visibilidad y visualizacién cambiardn gradualmente
(del arte de la mdquina al de la Al)

Mientras que, por otro lado, paralelamente a la experiencia artistica, todo
este contexto envolvente nos lleva a pensar en si dicha inmersion -
circulacion, recoleccién, adopcion y representacion- de datos e imagenes
que tanto nos ayudan a saber y a recordar (algo que también pretende
hacer la incipiente AI), ;también -nos ayudard- sera capaz de hacernos

olvidar o almacenar/retener tal informacidn?

Al hilo de esto, esta especie de inmersion envolvente encarna también la
llamada reconfiguracion de la mirada e implica una traduccion de los
archivos como contenedores. Es la promesa digital la encargada de

expandir la imagen [visualizar] y el alcance [visibilizar] a través de la

499 trad. original de “We lose sight of the interface and are carried away in the fervour of a
transcendent promise fulfilled”. Joshua Citarella
https://www.carrollfletcher.com/artists/1 18-joshua-citarella/biography/
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hibridacion, del escaneo o de la fabricacion 3D, en permitir reproducir
objetos de toda clase. Aunque desde la apreciacion del arte, realmente
estaremos obteniendo y generando mds imagenes, imagenes en 3D:
imdgenes-data traducidas en imdgenes-materia. En ese sentido, se puede
intuir como ciertas corrientes tenderan por enfatizar la creciente

confusion entre la imagen y el objeto en las obras.

Por una parte, esta sugerencia ante la existencia futura de una nueva
mirada proviene también de la corriente artistica que reflexiona en torno
al hecho de que todo ha sido fotografiado. Cuestiéon que podemos revisar
en lo més reciente de Joan Fontcuberta, previamente anunciado por
Susan Sontag, asi como también en la obra de artistas como Lucas
Blalock. Ante esta grieta visual y cultural, este ultimo inicamente trabaja
manipulando y clonando datos digitales -bits- de imagenes analdgicas -
dtomos- de forma que propone nuevas formas de mirar la imagen y el
objeto comun en un mundo donde todo ya ha sido fotografiado, una

visualizacion intencionadamente imperfecta.

En la era de la globalizacién, una nueva ontologia para la imagen y la
representacion del cuerpo irdn alcanzando unos niveles de percepcion y
conciencia distintos. En un entorno preconfigurado asi, concuerdan
multiples ideas y contextos que atraen esta nueva ontologia en torno a las
imagenes, al mismo tiempo que a su representacion, a su significadoy a

su visualizacién en el panorama digital que nos contiene y envuelve.

Comprender esta perspectiva desde la representacion del cuerpo, [en un
mundo expuesto y vigilado -visible-], propuesta por ejemplo de forma
irénica por Hito Steyerl en How Not to Be Seen: A Fucking Didactic
Educational. MOV File (2013); mantiene su vigencia para reabrir la
cuestion de fondo tras la condicién y predisposicion de la imagen actual.
Esta cuestion de no ser visto sera uno de los estados condicionantes para
el ser humano, impulsados por el alud de imagenes digitales que se
multiplican y proliferan de forma incesante. La relacion con la practica e
ideas a las que recurre constantemente Steyerl, se basan en la
sobrerrepresentacion de una estructura dominante de vigilancia tras la

que se cuestiona cémo desaparecen y se hacen desaparecer las personas en



esta era de sobreexposicion, asi como qué instrumento u organismo
institucional y legal debe existir para no hacer caso omiso de lo que
sucede, de lo implicito o silencioso que puede acarrear este entorno®®. Un
entorno en el que tal vez las personas se ocultardn o esconderdn tras el

cumulo de imagenes, o bien, se convertiran en imagenes.

Como hemos visto y desgranado, en la misma senda observamos como se
tantea una corriente de artistas que enlazan la relacién analégica-digital,
bidimensional-tridimensional, imagen-objeto, cada vez mas
recurrentemente. Asi es la practica de Jon Rafman, las instalaciones de
video y escultura incrustada de Ryan Trecartin con Lizzie Fitch, las
imagenes digitales llevadas a impresiones con objetos encontrados de
Brenna Murphy, o la reconfiguracion y el reciclaje tecnoldgico-material
de Cory Arcangel -apropiandose y dando forma a lo mas absurdo y
obsoleto de Internet de forma que rompe con la idea de originalidad
artistica-. En la misma linea, Artie Vierkant, Brad Troemely o
Aleksandra Domanovic¢ inciden directamente en la visualizacién y en el
cambio de una vision implantada a posteriori. Atn asi, en un espacio
hibrido y fronterizo con la red, -entre la tecnologia mas inmersiva y la
realidad mas tangible-, esta claro que la encrucijada de la red reside a
través de la inteligencia artificial y la generacion imparable de imagenes.
Veremos entonces como se ordena un impulso hacia los medios graficos y
digitales que permiten expandir su campo de actuacion, mas alla del

contexto visual bidimensional -digital o analégico-.

EN PRO DE UNA PRORROGA POSMODERNISTA _

Asimismo -como correlacién y conclusién al punto anterior™' y al

presente”””

- reparamos en una especie de dilacion posmodernista,
ademas de la practica postfotografica que tanteamos, tras la

incursion proliferante del fake en esta posmodernidad digital y

500 En referencia a las palabras de Hito Steyerl citadas en el comunicado de prensa de Andrew
Kreps Gallery, “Hito Steyerl. How Not to Be Seen: A Fucking Didactic Educational Installation”
(2014), http://www.andrewkreps.com/exhibitions/hito-steyerl/press-release

501 | a circulacién de datos e imdgenes llevan a una renovada adopcidn de la imagen en el
arte.

502 Factores como la visibilidad y visualizacién cambiardn gradualmente (del arte de la
mdquina al de la Al).
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contemporanea (regida por las nociones mas puras de la era del
simulacro propuesto por Baudrillard), tal vez seria interesante abrir
discursos ante la posibilidad de idear un sistema que sometiese a un
tipo test Voight-Kampff** a nuestro renaciente inventario y
arqueologia visual. Este pasaje de simulacro, copias y sospecha entre
identidades afecta directamente al arte, a la estética y a la sociedad
misma, que podrian convertir nuestra realidad en un espacio mas
controvertido si cabe. O bien, otro aspecto para esta prorroga recae
sobre el replanteamiento de nuestra existencia hibridada al
ecosistema mas incipiente de la AL. Dos variantes ante una realidad
que va del bit al &tomo, en su naturaleza mas propia, posiblemente
por cuestiones de interés y poder, no conseguimos visualizar en

nuestro presente mas inmediato.

Posiblemente, estamos en la era en la que las teorias de Warburg,
Benjamin, Donna J. Haraway, Vilém Flusser, Mitchell, Brea o Ascott
toman forma y se readaptan, dejando espacio al contexto de reaccién
social que nos corresponde desde lo cultural. La tecnologia es una
herramienta poderosa que debera tomar decisiones junto al ambito
del arte en el que hibridar sus posibilidades a través de la inteligencia
de la maquina, de la que se extraeran nuevos paradigmas y
experimentaciones que nos lleven a su percepcion, naturaleza, ideas,
narraciones, etc. Sin olvidar como bien dice Gubern, que cuando ya

todo es posible, ya nada produce asombro>*.

Tras el desdoblamiento digital en la condicion de la imagen:

Autenticidad - copia
Reproductibilidad - virtual, automatica, inteligente
Legitimidad - matriz artificial
Proposito - reactivacion, reflexion

Huella - identidad, copia, fuente de la réplica

503 En referencia cinematogrdfica directa al sistema detector entre la naturaleza de la
condicién replicante-humana, en R. Scott, Blade Runner (EEUU: productora, 1982).
504 R. Gubern, Los dialectos de la imagen, op. cit., 218.



| Sobre la aportacién prdctica_produccién artistica

Como trabajo de procesos poliédricos podriamos establecer un eje comun
con la deconstruccion de la imagen-materia ante la imagen-data en
relacién al contexto de la postfotografia, a través de su vinculo familiar
tras el archivo de memoria en el album actual, que a la vez incide sobre el
almacenamiento en la idea de contenedores vi(s/rt)uales. O bien
unicamente anidar la privacidad y fragilidad de la imagen digital con el
endeble material cera, entre tantas otras apreciaciones que pueden darse.
De forma que el enfoque tiene un alcance amplificador a nuevas lecturas y
narrativas a través del que si podria ser el eje comun: el desplazamiento
del registro del acontecimiento presente a través de la puesta en

movimiento que supone el transfer.

Asimismo, esta clase de practicas en concreto, controvierten los planos y
superficies donde reside la imagen contemporanea, en una sociedad
sumergida en un conglomerado contenedor visual. Un espacio o
entorno en el que constantemente visualizamos cambios de habitos en las
formas de produccidn, almacenamiento y nuevos modos de ver. Lo que
nos lleva a replantear y explorar la captura -ahora convertida en registro-
del acontecimiento de estas imagenes, o mejor dicho, de archivos de
memoria. Naturalmente existe una gran vinculacién a la memoria
extraida del archivo familiar propio, asi como del ajeno con el que se
inicia una estrategia de re-apropiacion y adopcion.

Alrededor de nociones y significados arraigados a la transferencia: la
diferencia, la huella, el doble, la réplica o el original se establece el
enfoque conceptual [contextualizacion], mas alla de la consecuente
representacion de formas, objetos y materias [estructura| cotidianas o
familiares deconstruidas en este trabajo. Es mas bien a través del
pensamiento deconstructivo de Derrida donde el amplio concepto de
diferencia (différence) tiene cabida e interviene con la idea de una
variacion indeterminable entre percepcion de la estructura y el momento
generativo mismo, ya que su significado incide espacial y temporalmente,
denotando e implicando autodistincion, aplazamiento, desplazamiento,

desviacion objetiva y temporal, acontecimiento per se. En este sentido, se
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conciben tanto los aspectos temporales como los espaciales: en una
formacion o movimiento que no puede derivarse de los opuestos
presencia-ausencia. Tanto estructura como descontextualizacion son
invariables tras las que se organiza la practica presente, siendo la
diferencia producida o generada en los procesos la que se vuelve visible e
interpela al desplazamiento, al transito, al viaje, a la condicion de la
mirada. Lo visible aqui también conlleva la ausencia de otro transito, de
otra huella, una diferencia mas que reactiva el contenido de la imagen

transferida.

De modo que el presente trabajo artistico invita al cuestionamiento en
torno al uso de la memoria digital contemporanea ligada principalmente
al archivo intangible o a la huella, retomando para ello el acontecimiento
doméstico mediante la recopilacion de imagenes-recuerdo del archivo
propio y materiales depositados y/o encontrados en espacios publicos. Es
asi como la imagen se inscribe en una nueva materia, la cera reciclada, las
resinas, parafinas, plasticos o concreto. De manera que reitera la
reconstruccién de la mirada, inédita, un modo efimero de interconectar
nuestro tiempo, nuestra cotidianeidad y su fragilidad, manteniendo
aquello que no se corresponde con el soporte original. La imagen se
traduce entonces en contenido tangible, como huella, incrustandose esta

vez en lo que denominamos endebles y visibles contenedores visuales.

Sin desligarse del analisis técnico y conceptual, por su parte, la imagen del
album abandona su soporte habitual para trasladarse, al igual que en la
metodologia de este trabajo, a los diferentes estratos que permiten
comprender en qué estado se encuentra. En la sociedad actual, se alude a
la creacion de una gran necesidad por perpetuar lo transitorio, de dar
visibilidad a gran parte de las actividades privadas que realizamos. Como
hemos dicho, las redes sociales se han convertido en los grandes albumes
y contenedores en los que, por una pulsiéon comunicativa y de forma
compulsiva, se depositan y transitan imagenes; de forma que continuara
emergiendo una amplia cartografia de lo cotidiano, en donde el presente
inmediato alude y se transforma en datos pasando a formar parte de la
memoria compartida y publica, un gran conglomerado social alejado de

las taxonomias existentes en esta era de la desmaterializacion.



%%

Todo esto recoge encarecidamente el pretexto, contexto y una excusada
prorroga posmodernista como tal -tema que atendemos a continuacion-
en respuesta a las hipdtesis planteadas inicialmente a partir de la practica
e investigacion realizada tras este trabajo. Concluyendo aqui sobre su
efecto y plano, las hipétesis de las que hablamos serian los
desplazamientos y prospectos del registro del acontecimiento presente
ante:

- La condicion de la imagen a predisposicion de la mirada. (En lineas

generales comprende una fase y narracién interrumpida y comprendida
desde la Prehistoria hasta 1980). Si bien a propdsito del condicionamiento
que ya supone en si la luz para la percepcion, en un primer momento, esta
condicién que planteamos cercaria de una posicion pasiva -proyectada-
de la imagen (incidida por la alegoria de la caverna de Platén). La cual se
ve impulsada entre muchos factores por la vision a través de la optica.
Como tecnologia de su momento desde la imprenta hasta las lentes en la
camara lucida y oscura, se concibe asi todo lo necesario para la primera
tijacion estable de la luz sobre una superficie con la fotografia. De manera
que se entiende esto como nocién y proceso condicionante tras el fijar la
luz en imagen.

- La condicion de la mirada y de la vision a predisposicion/disposicion

de la imagen. (Hipdtesis en torno a la relacion con la imagen tras el
desarrollo de la digitalizacion e informatizacion desde los aos 90, la cual
vive su maximo esplendor actualmente). Considerando los contextos de
conexiones entre la circulacion y recepcion de imagenes posibles en la
red, asi como su facil busqueda -generadora de cientos de resultados
aparentemente arbitrarios-, y rapida difusion en el ambito digital, se
obtiene una era de sobrecarga visual en la que la imagen es un nuevo
idioma, una conexién mas. La consecuencia directa recae
disruptivamente sobre la visualizacion (como bien exponen las practicas
post-internet™), y con ello, sobre la mirada -cada vez mas distraida y
persuadida-.

505 En referencia a los trabajos o estrategias vinculadas a la critica y estética de la red.
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A proposito de la proliferacion/poblacion de la imagen -

Vivimos un momento en que al mismo tiempo que prolifera la cantidad
de imagenes, se duplican exponencialmente los datos y la informacién
personal, mientras que el tiempo para asimilar dicho contenido no varia.
Dejaremos entonces esta tarea al algoritmo y a los robots de la red como
entes capacitadas para asimilar tal acumulacién y extraer del dato, las
conclusiones globales que estimen. Estas conclusiones son practicamente
un contrasentido ya que no las observamos como objetivos cerrados ni

resultados, sino como emociones.

Es en las redes sociales, el otro espacio donde se observa como el arte esta
habitudndose con el espacio en linea y donde se experimenta y concentra
actualmente una gran parte de las perspectivas y de los trabajos ar