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Una vez mas deberian pensarse los nuevos medios en su capacidad poética y su fuerza vital.
Podriamos, a través de estas metamorfosis producidas por la tecnologia, entrar al lugar
privilegiado de la creacion misma y desde ese escenario misterioso acercarnos a la produccién de
las obras. Es mucho més importante ver de qué manera la tecnologia y sus posibilidades creativas
cambian los conceptos mismos de “arte”. Jose Alejandro Restrepo (Restrepo, 2005, p.226)



INTRODUCCION

La presente investigacion denominada La materialidad de la obra: Un
acercamiento interpretativo a tres propuestas del arte contemporaneo colombiano a la luz
de la intermedialidad, se fundamento en la interpretacion de la obra de tres artistas, a traves
del andlisis de las interconexiones mediales que la configuran como forma expresiva, para
identificar si, desde su naturaleza de medio contenedor de otros medios, es posible 0 no
hablar de la existencia de otras formas o experiencias en el arte contemporaneo mas alla de
las controvertidas denominaciones de “arte digital” o “arte electronico”. En este sentido,
para darse al encuentro de la materialidad de la obra y su posterior interpretacion, se ha
estructurado la presente investigacion bajo el estudio de diversas teorias que demarcan en
sus planteamientos la ruta conceptual desde la cual se argumentara y definira bajo qué

pardmetros seran analizadas las obras seleccionadas.

El Capitulo | se divide en cuatro apartados. Cada uno de ellos desarrolla una
instancia tedrica relacionada con el medio que, como exteriorizacion o manifestacion
sensible del intelecto humano (McLuhan, 1990, p.105), ha de ser entendido desde
diferentes frentes. En primer lugar a partir del concepto ecologia de los medios,
desarrollado por Carlos Scolari, es posible entender que éstos se facturan y transforman en
la medida de las relaciones que han de establecer con los sujetos y el entorno, considerando
ademas que tal relacién significa, al mismo tiempo, la afectacion o cambio inminente de
éstos dos ultimos agentes. En segundo lugar hemos de referirnos a la Mediologia que,
trabajada por Debray, enfatiza, precisamente, en el ambito de las relaciones que se
establecen entre los medios, los sujetos y el entorno prestando especial atencién a que cada
uno de ellos se define a partir de aquello que lo precede. Posteriormente, en el tercer
apartado, se estudiard el concepto remediacion, el cual, desde el desarrollo de Bolter y
Grusin (1999), se concentra en el estudio de los medios como contenedores de otros

medios, y como desde dicha comprension es posible plantear un equilibrio entre la



preponderancia tanto de la materialidad como del lenguaje del medio. En Gltima instancia
se presentaran los conceptos intermedia e intermedialidad. El primero, desarrollado por el
artista Dick Higgins (2007), considera que la obra intermedia es el resultado de la
hibridacion dada entre diversos medios y sus lenguajes, entendiendo que dicho resultado se
constituye como una nueva forma expresiva. El segundo concepto, propuesto por Ellestron
(2010), destaca la constitucion material de la obra a partir del cruce de medios, al tiempo
que plantea que ha de ser desde la dimension perceptiva de tal materialidad que podréa ser

posible definir su sentido.

El Capitulo 11 se propone definir las modalidades y los modos de la intermedialidad,
a saber: La modalidad material (modos: cuerpo humano, materialidad demarcada y no
demarcada), la modalidad sensorial (modos: ver, oir, sentir, degustar y oler), la modalidad
espacio-temporal (modos: el espacio y el tiempo como manifestacion de la interfaz
material, el espacio y el tiempo cognitivos, el espacio y el tiempo virtuales) y la modalidad
semidtica (modos: convencion, semejanza y contigiiidad). Dicha definicién nos permitira
plantear, en el capitulo siguiente, que las especificidades de las modalidades y los modos de
la intermedialidad, pueden proponerse como el marco referencial para el abordaje analitico
de las interconexiones mediales que configuran la obra. De esta manera sera posible
estructurar una propuesta interpretativa que permitira identificar, para cada una de las obras

de arte que seran objeto de estudio de la presente investigacion.

El Capitulo IIl responde al andlisis e interpretacion de tres obras del arte
contemporaneo en Colombia, siendo éstas: Paisaje Desmembrado (2009) de Nelson
Vergara, El Dios en la Tierra (2011) de Alejandro Tamayo y Bacterias Argentinas (2004)
de Santiago Ortiz. En el caso de la obra de Vergara el paisaje como concepto sera la via
para identificar como desde el sentido dado al espacio, el tiempo y la interactividad es
posible referirse a esta obra como una video instalacion interactiva. Para la propuesta de

Tamayo, el caracter escultorico de la obra replantea, nuevamente, el sentido del tiempo y el



espacio ya que, como manifestacion de un acontecimiento remoto, da la pauta para
entenderla como una escultura para la telepresencia. En el caso de la obra de Ortiz se
establece, como reiteracion, una dimension diferente para el espacio y el tiempo de la forma
expresiva, y es porque, ademas de ser una simulacion se funda en y para el internet,

demarcando asi, como net art, la idea de la omnipresencia.

Como parte del cierre de este trabajo, en el apartado dedicado a las conclusiones,
planteamos como el codigo de programacion ha de ser estudiado como materialidad
integradora del arte contemporaneo en Colombia, a través del cual es posible referirse a la
obra como agenciadora de nuevas concepciones del espacio, del tiempo, de la forma y de la

percepcion o participacion del espectador.



CAPITULO |
DE LA ECOLOGIA DE LOS MEDIOS, LA MEDIOLOGIA, LA REMEDIACION,
LA INTERMEDIA Y LA INTERMEDIALIDAD

Introduccién

El extraordinario desarrollo que enseguida alcanzaron en el hombre el sentimiento
expresivo, la sensibilidad captadora de impresiones y la inteligencia selectiva, todo lo
cual produjo finalmente el lenguaje y el saber transmisible, hizo que las horas de su
conciencia se prolongaran en dias. Al principio, este cambio se cifié sobre todo a las
mejoras neuronales; pero a medida que el hombre inventd aparatos especiales para
recordar el pasado, documentar las nuevas experiencias, ensefiar a los jovenes y
escudrifar el futuro, la conciencia de la humanidad se prolong6 en siglos y milenios,
libre ya de su anterior limitacion a la brevedad de nuestra vida. (Mumford, 2010, pp.
57-58)

Siendo el sentido de la presente investigacion: el acercamiento interpretativo a la
obra de arte contemporanea, que a partir de su materialidad y de sus interconexiones
mediales, nos permite entenderla como un nuevo medio 0 nuevo lenguaje; se ha planteado
el desarrollo del Capitulo I como la presentacion de los fundamentos teéricos y
conceptuales, a partir de los cuales ha sido posible la argumentacion y desarrollo de este
trabajo. La cita de Mumford nos permite exponer un acercamiento a la idea 0 motivacion
primaria desde la cual se estructuré la formulacion del proyecto de investigacion.
Inicialmente debe decirse que la importancia de abordar la materialidad de la obra de arte
surge tras el encuentro y estudio de obras contemporaneas que fundamentan su
configuracién en la idea de convergencia entre el arte y las tecnologias digitales. Lo
anterior significa que sélo pueden darse lugar si su generacion y difusion viene dada por lo
digital como medio. Este planteamiento lo podemos encontrar desarrollado en el libro
Digital Art (2003) escrito por Christiane Paul, historiadora de las relaciones entre el arte y

la tecnologia, del cual se referenciara, a propésito de lo dicho, la siguiente cita:



The employment of digital technologies as an artistic medium implies that the work
exclusively uses the digital plataform from production to presentation, and that it
exhibits and explores that platform's inherent possibilities. The digital medium's
distinguishing features certainly constitute a distinct form of aesthetics: it is interactive,
participatory, dynamic, and customizables, to name just a few of its key characteristics.
(Paul, 2003, p. 67)

Sin embargo, muchas de las propuestas artisticas, tanto nacionales como
internacionales, si bien tienen lo digital como base fundamental de su formalizacion, es
posible identificar en ellas que los procesos analogos, o tradicionales en las artes, siguen
siendo igualmente relevantes en la obra. De esta manera, fue necesario entender si en el
contexto artistico el concepto medio debia trabajarse desde la distincién de ser analogo
(medio anélogo) o digital (medio digital), para definir, a partir de tal diferenciacion, de qué
nuevo tipo de arte podria hablarse en la contemporaneidad. Dicho esto, para presentar a
continuacion cémo, méas alld de que el medio sea digital o andlogo, la obra de arte
contemporanea define su forma como nuevo lenguaje a partir de las interconexiones
mediales, hemos de regresar al planteamiento de Mumford. Podemos comenzar diciendo
que en las diversas etapas de su evolucion cognitiva, el hombre ha necesitado, y se han
permitido definir sus relaciones y expresiones con y del mundo, a través de la construccion
de artefactos que, ademas, le posibilitan la transmision de sus conocimientos, sentimientos
e interpretaciones de la realidad (transmision en el sentido de Debray). Por lo tanto,
podriamos decir que tal vinculo nos plantea lo tecnolégico desde un sentido mas abarcante,

es decir, como un ‘medio expresivo’.

La importancia de los vinculos que el hombre establece con su entorno a través de la
materializacion de sus ideas y concepciones del mundo, nos permite decir que el artefacto
efectivamente es un medio, entendiendo tal concepto desde McLuhan, el cual lo asume, en
pocas palabras, como toda exteriorizacion o manifestacion sensible del intelecto humano
(McLuhan, 1990, p.105), o como lo aborda Debray al referirse al objeto: “como materia

sensible” desde la cual “nuestros pensamientos pueden ponerse en conocimiento de todos”



(Debray, 2001, p 39). Ahora bien, siendo el hombre un ser en constante cambio, que con el
paso del tiempo evoluciona bioldgica y cognitivamente, hemos de estimar que dichas
manifestaciones sensibles también han de sufrir modificaciones o transformaciones en la
medida que el sujeto experimenta nuevas circunstancias del entorno, o modifica sobre éste
sus percepciones debido a la sumatoria de experiencias. Asi, podria sumarse la idea

metaforica de que los medios también son susceptibles de “evolucion”.

Primer apartado: De la ecologia de los medios.

En esta medida se ha considerado pertinente iniciar este capitulo trabajando el
concepto Ecologia de los medios. Desde las referencias de Carlos Scolari, la Ecologia de
los medios trata de las relaciones entre los medios, los sujetos y el entorno. Considerando
como los primeros ven afectada su estructura formal y semiotica en tanto que su insercion,
precisamente en el entorno, plantea transformaciones estructurales en el campo social,
cultura y perceptivo del sujeto. Esto es entonces una ‘metamorfosis’ en doble via, es decir,
tanto sujeto modifica al medio por causas del entorno, como que el objeto modifica al
sujeto debido a las consecuencias de su insercién en el entorno. Esta légica de
‘metamorfosis en doble via’ puede relacionarse con la idea de que “mi habitat me habita” y
que por lo tanto “(...) soy mi entorno” (Debray, 2001, p. 129), es decir, somos un todo que

se afecta y modifica al mismo tiempo.

Segundo apartado: De la mediologia.

Nuestro devenir se fragua a través del espacio en el que se vive, y el tiempo en el que
se transcurre, un tiempo de vida especifico; los cambios tecnol6gicos, Yy
especificamente la introduccion de las TIC en estas Gltimas décadas, han influido en
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éste aprendizaje ontogenético, ya que hemos de adaptarnos a nuevos tiempos y
espacios. (Rodriguez, 2012, p. 138)

Continuando en la via de las interconexiones, esta cita de Margarita Rodriguez
Ibafiez nos invitan a la articulacion del concepto mediologia desarrollado por Régis Debray,
como una concentracion, no en la unidad objetual sino en el “ambito de relaciones”
(Debray, 2001, p.99) establecidas entre las objetivaciones del pensamiento y los sujetos, sus
precedentes y contenidos. Al respecto Debray puntualiza, considerando especificamente a
los mass media, que es “el tiempo social el que determina el tiempo tecnoldgico” y que por
tanto “nuestro entorno mental determina la seleccion y el uso de los medios de
comunicacion” (Debray, 2001, p. 126). En esta linea, es importante trabajar el concepto
mediasfera, también desarrollado por Debray en el marco de la mediologia. Este es referido
como un medio tecnosocial que alberga en si mismo “multitud de ecosistemas o
micromedios culturales” (Debray, 2001, pp. 67) como por ejemplo: las mnemosferas, las
logosferas, las grafosferas, las videosferas y las hiperesferas (las cuales se definiran méas
adelante). Debray declara que una mediasfera no suprime la precedente, aunque puede
sumarle posibilidades, lo que sucede es que se imbrican en un acto dindmico donde el

medio mas eficiente engloba al que lo es menos. (Debray, 2001, p. 70)

Tercer apartado: De la remediacion.

Dicha imbricacion, o superposicién parcial entre medios, donde tanto viejos como
nuevos se mantienen presentes en cada mediasfera, nos conduce al estudio del concepto
remediacion trabajado por Bolter y Grusin. En él la persistencia de todo medio viene dada
porque éste es representacion de otro medio, es decir, el nuevo medio hace presente un
viejo medio (Bolter y Grusin, 2000, p. 45). Ahora bien, dicho concepto se estructura a partir

de dos conceptos mas, la inmediatez y la hipermediacion. Su desarrollo le permite a los
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autores afirmar que la remediacion propone esbozar una manera de equilibrar la
importancia de la materialidad con la importancia del lenguaje de cada medio (Bolter y
Grusin, 2000, p. 41). De esta manera, es mucho mas claro asumir que la remediacién se

dirige hacia el ‘ambito de relaciones’ del que nos habla Debray.

Cuarto apartado: De la intermedia y la intermedialidad.

En este apartado hemos de referirnos a la obra de arte, ya que si bien se trata de un
medio contenedor de otros medios, el cual ha de ser analizado desde su materialidad y
lenguaje, es necesario desarrollar el concepto intermedialidad como la ruta para acercarse,
de manera especifica, a las obras de arte contemporaneo colombiano que son objeto de
interpretacion en la actual investigacion. Como primera instancia de este ultimo apartado
del Capitulo I, el concepto intermedia, trabajado por el artista Dick Higgins, se define como
el hibrido conceptual establecido entre diferentes medios y sus lenguajes, es decir, como
tratamiento de los cruces mediales en un estado de continuidad y simultaneidad, donde,
dicho fluir de las relaciones entre los medios, abre paso a la configuracion de un nuevo

medio y lenguaje expresivo, 0 mas especificamente, artistico.

Higgins no define las pautas para el andlisis de la obra que nos permita entenderla
como una propuesta intermedia, pero si enfatiza en que el espectador debe estar dispuesto
al rompimiento de paradigmas al momento de enfrentarse con dicha obra. Esta invitacion
que le hace al espectador nos conduce, finalmente, al encuentro con el concepto
intermedialidad desarrollado por Ellestrdm. Este concepto, si bien sera detallado en el
Capitulo 11, lo encontraremos como el puente, o el punto de cruce establecido entre un
medio y otro. Para descubrir dichos puntos de cruce el autor propone las modalidades y los
modos de la intermedialidad, los cuales seran estudiados en el capitulo siguiente, pero

sobre ellos debemos decir aqui que para la actual investigacion se convirtieron en el punto
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de partida para el andlisis de las obras y su posible interpretacién como la configuracién de

un nuevo lenguaje o medio artistico.

De la Ecologia de los Medios

Los estudios realizados por el investigador argentino Carlos A. Scolari, Doctor en
Linguistica Aplicada y Lenguajes de la Comunicacion, alrededor de la ecologia de los
medios, nos permite exponer un esquema general sobre el “estudio de los medios como
ambientes”. Dicha definicion, referenciada por Scolari pero planteada por el socidlogo y
critico cultural estadounidense Neil Postman acerca de las alteraciones estructurales que
acontecen en el sistema de los medios, trata de que la insercion de los medios en el entorno
ejerce una serie de trasformaciones sociales y culturales que modifican, indiscutiblemente,
nuestros modos de percepcidon y cognicion sobre todo acontecimiento, a la vez que

procuran nuevos eventos.

(...) la ecologia de los medios no se concentra en ningun medio en especial - €S una
teoria transmediatica a todos los efectos - ni a un periodo de tiempo limitado: su
reflexion comienza con la transicién de la oralidad a la escritura y llega hasta nuestros
agitados dias de la vida digital. (Scolari, 2010, p. 18)

La anterior aclaracion de Scolari propone que la ecologia de los medios trata del
sentido expandido de las relaciones entre los artefactos, los sujetos y el entorno, en las
cuales se involucran “diferentes sistemas de significacion (verbal, icdnico, audiovisual,
interactivo, etc.) y medios (cine, comic, television, videojuegos, teatro, etc.)” (Scolari,
2013, p. 18), algo similar a lo que pasa con las llamadas narrativas transmedia, relatos que
se extienden en multiples plataformas creando contenidos novedosos que enriquecen la

narracion principal, manteniéndose en un estado constante de interconexion y
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retroalimentacion donde el que voy a contar va de la mano con el a través de qué debo
contarlo, teniendo en cuenta que ambos asuntos deben marchar al unisono con el qué

experiencia quiero provocar en quien se encuentre con éste relato.

El transmedia puede ser interpretado entonces como un tejido organico de
plataformas o medios en el que fluyen y confluyen paralelamente los contenidos y las
diversas historias que permiten la expansion de un universo narrativo. Dicho universo
comienza a hacer parte de la vida cotidiana del sujeto quien con su participacion se permite
enriquecerlo, complejizarlo y reconstruirlo. Estamos hablando entonces de una
retroalimentacion donde sujetos, medios e historias se aportan mutuamente para configurar
otros modos de interaccién y otras espacialidades, teniendo en cuenta que el sentido
espacial no sélo se relaciona con las plataformas (analogas o digitales) de las que podra
valerse la narrativa transmedia sino que también atiende a los contextos socioculturales en

los cuales se hace presente dicha narrativa.

Lewis Mumford y Marshall McLuhan

Scolari presenta en su texto Ecologia de los medios. Mapa de un nicho teérico
(2010), una serie de precursores, padres y nuevas generaciones de tedricos que trabajan en
torno a la ecologia como metéfora aplicada a los medios. De manera particular, y siguiendo
la lista de referentes compendiada por Scolari, hemos de considerar a continuacion las
propuestas de Lewis Mumford , planteadas en su texto ElI mito de la maquina. Técnica y
evolucion humana (2010), y de Marshall McLuhan, presentes en sus dos trabajos:
Comprender los medios de comunicacion. Las extensiones del ser humano (1996) y Leyes
de los medios. La nueva ciencia (1990). EI primero, precursor de la teoria, asumio el
concepto ecologia como la metafora inspiradora para el establecimiento de los puntos de

3

cruce entre “urbanizacion / comunicacion de masas / tecnologia”; y el segundo, padre
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fundador de la teoria, “posiciond dentro y fuera del ambito cientifico una mirada ecoldgica

de los procesos mediaticos contemporaneos” (Scolari, 2010, Pp.19, 20).

Detrés del desarrollo de los instrumentos y de las maquinas esta la tentativa de
modificar el medio de una manera que permita fortificar y sostener el organismo
humano: el esfuerzo consiste ya en extender los poderes del organismo (en otro
sentido inerme) o en crear fuera del cuerpo una serie de condiciones mas favorables
para mantener su equilibrio y asegurar su supervivencia. (Mumford, 1945, p. 42)

De acuerdo con Scolari, Mumford “planteaba un paralelismo entre lo organico y lo
técnico” superando con ello los viejos enfoques mecanicistas, lo que le permitid “proponer
una vision ecoldgica de la cultura tecnolégica —fundada en los conceptos de vida,
supervivencia y reproduccion-" (Scolari, 2010, p. 19).

Por su lado, McLuhan insistia “en que los medios forman un ambiente o entorno
sensorial (un medium)” del cual nos percatamos s6lo hasta que dejamos de percibirlo, por
lo que la ecologia de los medios de McLuhan se ubica en “las percepciones de los sujetos”,
ya que “los humanos modelamos los instrumentos de comunicacion (...)” pero “al mismo
tiempo, ellos nos remodelan” (Scolari, 2010, p. 20). Al respecto es importante destacar la
referencia que McLuhan hace en su libro La Galaxia Gutenberg, sobre el poema Jerusalem
de William Blake, debido al trato que este pintor, grabador y poeta londinense da a “los
cambiantes modos de la percepcion humana”. McLuhan destaca las observaciones de Blake
sobre el siguiente hecho: que las variaciones de las proporciones entre los sentidos variara
necesariamente al hombre, entendiendo que “la proporcion entre los sentidos cambia
cuando cualquiera de ellos o cualquier funcién corporal o mental se exterioriza en forma
tecnologica”. (McLuhan, 1972, Pp. 365 y 366). Con lo anterior reafirmamos que los
cuestionamientos de McLuhan no estaban dados sobre los medios sino sobre la experiencia

mediatica y sobre la presentacion de dichos medios como extensiones de la capacidad
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intelectual del hombre para comprender el entorno y para comprenderse a si mismo,

extensiones que bien pueden tener un sentido estético, ritual o utilitario.

En relacion a las interpretaciones admitidas para la aplicacion de la metafora
ecologia, Scolari expone en su articulo Media Ecology: explorando la metafora (dispuesto

en su pagina web oficial), los siguientes dos puntos:

- Los medios constituyen un “entorno” (“medium” diria McLuhan) que modifica
nuestra percepcion y cognicién.

- Los medios son como “especies” que viven en un ecosistema Yy establecen relaciones
entre si (y con los sujetos que también forman parte de ese ecosistema). (Scolari, 2010,
abril de 2013)

La interfaz.

Si bien la segunda interpretacion desata, como lo aclara Scolari, preguntas
relacionadas con las posibilidades de una evolucién y extincion de los medios, es
importante destacar que sus estudios sobre la interfaz, brevemente presentados en su
articulo virtual TEDxMoncloa 2012: ecologia y evolucion de las interfaces (igualmente
disponible en su péagina web oficial), le han permitido “identificar esa compleja red de
relaciones entre sujetos y tecnologias en un determinado momento de su historia”, ademas
de plantear “la evolucion de las interfaces” para pensar en “cOmo ese sistema cambia a
través del tiempo” (Scolari, 2013, abril de 2013). Hemos de considerar la interfaz como el
vinculo fisico que conecta a tres actores diferenciables: las cosas, los sujetos y los sistemas.
En “términos semidticos”, siguiendo a Lev Manovich cuando se refiere a la interfaz del

computador en su libro El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién, La imagen en la
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era digital: “se trata de un cddigo que transporta mensajes culturales en una diversidad de

soportes (...) afectando los mensajes que se transmiten con su ayuda” (Manovich, 2005, p.
113).

Observando la metéfora ecologia desde el significado de interfaz (esto en
concordancia con Scolari), se ha facilitado el encuentro de una ruta vincular entre dos
lineas de pensamiento inicialmente divergentes. De un lado, la revolucion canadiense de los
afios 60s, de la cual McLuhan se destaca con su vision del medio como foco de atencion,
dejando por fuera toda idea de “contenido”. Y del otro lado la revolucion del pensamiento
francés que por la misma época con Barthes, se estructurd bajo la l6gica del descubrimiento
de la ideologia oculta, o dicho de otra manera, del sentido del medio. Sin embargo, la
especificacion de Scolari sobre las hibridaciones y coevoluciones de las interfaces, asi
como su incidencia en la construccion de sentido al tratarse éstas de dispositivos politicos
cargados de ideologia direccional, que se apoyan en el disefio como la estrategia para llevar
a cabo sus intenciones, permite plantear un didlogo entre ambas revoluciones de
pensamiento (Scolari, 2013, abril de 2013). Desde esta idea de interlocucion es que hemos
de adentrarnos en el concepto mediologia, desarrollado por el filésofo francés Régis
Debray, quien encuentra como indispensable determinar la conjugacion de lo material con
lo espiritual como el sentido mismo del concepto, sin que uno esté por encima del otro
(Debray, 2001, pp. 99 — 100).

De la Mediologia

“La mediologia no concierne a un &mbito de objetos sino a un &mbito de relaciones”.
(Deray, 2001, p. 99)
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La reflexion sobre la exposicion anteriormente planteada por Scolari respecto a la
ecologia de los medios y a su estudio desde la interfaz, conduce directamente nuestra

atencion sobre el concepto mediologia, la cual concentra su interés en:

(...) los dispositivos susceptibles de modificar la percepcidon, la cognicion y la
locomocidn, es decir nuestra practica del tiempo y del espacio. Todo lo que sirve para
encaminar, codificar o almacenar una informacion, y no todo sistema de cuerpo que
transforma un trabajo en otro (que es de orden puramente mecénico). (Debray, 2001, p.
199)

El objeto, como impulsador del movimiento que altera las subjetividades, también
altera los valores de una cultura (Debray, 2001, p. 24), por lo que Debray nos lleva a
entender “el procedimiento de inscripcién” y el utensilio o el material empleado para
inscribir (Debray, 2001, p. 44), como dos asuntos de especial interés para la mediologia. De
ésta manera, tanto la metafora de la ecologia vista desde la interfaz como la mediologia, se
ocupan de las relaciones establecidas entre las objetivaciones del pensamiento (estético,
politico, religioso) y los sujetos, asi como de sus antecedentes y contenidos. Es decir, la
comprension de los vinculos desde los cuales es posible concebir, definir y modificar
cultura. Ahora bien, la heterogeneidad en los modos de vida, los conocimientos, las
costumbres y grados de desarrollo técnico, cientifico y artistico que cohabitan en un mismo
espacio, sugieren una navegacion horizontal desde el estudio de las relaciones, a través de
diversas temporalidades que estaran siempre presentes en una misma espacialidad, ya sea

de manera fisica, cognitiva o espiritual.

Es aqui entonces donde hemos de referirnos al concepto mediasferas, igualmente
desarrollado por Debray, un “término genérico que designa un medio tecnosocial de
transmision y de transporte dotado de un espacio-tiempo propio”, es entonces el lugar

donde cobran sentido las trascendencias de las modificaciones técnicas (Debray, 2001, p.
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51), por ello las mediasferas no acontecen al tiempo en todos las sociedades ya que los
momentos de la evolucion técnica difieren en cada una de ellas (Debray, 2001, p. 67), sin
embargo las mediasferas “pueden albergar multitud de ecosistemas o de micromedios
culturales”, por ejemplo, la mnemosfera, o periodo de la memoria, la logosfera, o de la
escritura, la grafosfera, o periodo de la imprenta, la videosfera, o de la imagen-sonido, y la
hiperesfera, o el periodo de lo numérico (Debray, 2001, Pp. 67 - 70). Por lo que también es

posible seguir a Debray cuando afirma que:

Del mismo modo que un nuevo soporte no suprime al precedente (aunque pueda
sumarle nuevas posibilidades), una medioesfera nueva no ahuyenta a la precedente.
Reestructura de acuerdo con sus propias condiciones, al cabo de largas negociaciones
de lugar y de funcion de modo que, finalmente, todas se imbrican la una en la otra
aunque no en cualquier sentido. (...). El medio mas eficiente dinamiza y engloba a los
gue lo son menos. (Debray, 2001, p. 70)

Y vemos pues como en Régis Debray puede encontrarse, aunque no explicitada por
él, una reflexion sobre el concepto ecologia como metafora para hablar de un ambiente de

los medios.

Huellay cultura.

Existen sociedades animales de una gran complejidad; aunque, en contrapartida, no
conocemos cultura animal que haga que, por ejemplo, la actual generacién de leones, o
de hormigas, sean mas competentes que las de hace uno o dos siglos. Sus medios de
vida han podido variar, el entorno decide por ellas y su programacion genética
determina su vida individual. Por mas que puedan construir progresivamente un hébitat
ecoldgico, esas especies carecen de genealogia no tienen historia. Ausentes de su
pasado tanto como de su futuro, bloqueados en un presente sin principio ni fin, no
dejan huella. No existe tradicion animal que se sume al cabo del tiempo a la
perennidad de los estereotipos vitales. La experiencia de un animal se pierde para los
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de su especie y cada vez que nace tiene que volver a empezar de nuevo. (Debray, 2001,
Pp. 31-32)

Las modificaciones del comportamiento animal responden, necesariamente, a los
requerimientos o exigencias del entorno natural, tratindose de una respuesta bioldgica de
adaptacion a los cambios méas no de una capacidad cognitiva relacionada, por ejemplo, con
el pensamiento sistémico. EI hombre, al igual que los animales, tiene la cualidad de
aprender asi como la de almacenar, pero sélo es el hombre el que puede transmitir lo
aprendido y lo almacenado, ésta posibilidad de transmision, como bien lo expresa Debray,
responde a la capacidad humana para “interiorizar comportamientos que no ha vivido y
normas que no ha producido” (Debray, 2001, p. 32). En este sentido, los actos rituales, las
diversas formas de comunicarnos, las expresiones artisticas y otras de nuestras maneras de
hacer y de ser, devienen, ya no un medio bioldgico sino un medio de otra naturaleza, el
medio social, desde el cual se hace posible la transmision de los cddigos de interaccion y
relacion entre individuos, asi que transmitir es un requerimiento para la configuracion de
cultura, siendo ésta una condicién Unica de las sociedades humanas desde la cual se hila'y
preserva la historia de su pasado y por la cual se plantea una idea de su futuro. Esto es, en

palabras de Debray: “el dominio del tiempo” (Debray, 2001, p. 19).

(...) si los Homo erectus del Paleolitico inferior se hubieran contentado con
comunicarse entre ellos charlando afablemente por las noches en torno al fuego, en una
calida comunicacion de corazones, no hubiera habido jamas humanidad. También
ellos, para mayor gloria nuestra, fabricaron esquirlas, cuchillas, puntas, azagayas, de
una longevidad superior a la de si mismos. Esta “memoria muerta”, acumulable y
movil, ha sustituido y ampliado su memoria viva, necesariamente mortal y fugaz. La
sabiduria consiste en buscar el objeto. (Debray, 2001, p. 34)

Constituir la herencia de la humanidad radica en prolongar y multiplicar los enlaces asi

como los cambios paulatinos pero radicales que se establece dia a dia entre los hombres y el
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medio, tras el acontecimiento de las diversas relaciones que entre ellos se suceden (Debray,
2001, p. 33). Dominar el tiempo sugiere mantenerse presente, ser memoria y estar en la
memoria. La denotacidn para ésta presencia perpetua es la materialidad, la fisicidad. Por
ello, hemos de considerar que los artefactos son medios cuya naturaleza se fundamenta,
como Yya lo habiamos dicho retomando a McLuhan, en ser exteriorizacion de las facultades
intelectuales del hombre, es decir, un recurso mnemotécnico para la transmision. Al

respecto dice Debray:

Confiar una cualidad a un material estable es el modo menos incierto de hacerla
perenne. Esta superacion del tiempo bioldgico ha hecho de nuestra familia de primates
un work in progress, en el que la mortalidad del individuo se ve compensada (si no
consolada) por la inmortalidad colectiva de la especie. (Debray, 2001, p. 34)

Bajo su condicion de objetos emergentes en un tiempo y un espacio determinados,
los artefactos actlan en doble via. En primer lugar estdn pensados para atender
favorablemente a determinadas necesidades humanas (estéticas, utilitarias, rituales,
técnicas) impulsadas por las dinamicas propias del medio social o bioldgico. Y en segundo
lugar, la trascendencia de dicho objeto en las dinamicas de las relaciones hombre — medio
surge tras el uso, la apropiacién y la significacion que el mismo hombre mantiene con tal
artefacto, impulsando entonces, en mayor o menor medida, nuevas transformaciones en el
medio. Ahora bien, si hemos hablado hasta el momento de un medio bioldgico, de un medio
social y de un medio material, la pregunta ante tanta diversidad de medios es: ¢Queé es el

medio?
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Medio

Digamoslo de una vez: “The” medio no existe por si, como Unico y visible en si. Es
una palabra emboscada. Designa, efectivamente, varias realidades de distinta
naturaleza. No se contradicen, se superponen a menudo, pero no hay que confundirlas
en ningln caso. Un medio puede designar: 1) un procedimiento general de
simbolizacion (palabra articulada, signo gréfico, imagen analdgica), 2) un cddigo
social de comunicacion (la lengua utilizada por el locutor o el escritor); 3) un soporte
fisico de inscripcion y almacenamiento (piedra, papiro, soporte magnético,
microfilmes, CD-ROM), y un dispositivo de difusion con el modo de circulacion
correspondiente (manuscrito, impreso, numérico). (Debray, 2001, p.56)

La manera en que éste autor manifiesta aquello que puede designar al medio, a
saber: “un procedimiento general de simbolizacion, un codigo social de comunicacién, un
soporte fisico de inscripcion y almacenamiento, un dispositivo de difusion (p.56)”; sugiere
que en la naturaleza de todo medio esta el ser exteriorizacion de las cavilaciones del
hombre sobre sus diversos encuentros con los codigos biologicos y con los codigos
sociales. Asi, cada medio, sea material o inmaterial, se dispone como un método
I6gicamente estructurado para que el hombre pueda decir, ordenar y proceder en y con el
entorno. En ésta linea de reflexion Marshall McLuhan expone en su libro Las leyes de los

medios. La nueva ciencia, la siguiente puntualizacion:

Todos los artefactos del hombre —sean lenguajes, o leyes, o ideas e hipotesis, 0
herramientas, 0 ropas, 0 computadoras- son extensiones del cuerpo humano o de la
mente. EI hombre, el animal que fabrica herramientas, desde hace largo tiempo se ha
dedicado a extender uno u otro de sus 6rganos sensorios de tal manera que perturba sus
demas sentidos y facultades. (McLuhan, 1990, p.105)

Vemos pues como Debray y McLuhan se corresponden en dos sentidos, el primero

es concebir al medio como toda exteriorizacion voluntaria, tangible o intangible, de las
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facultades intelectuales y estéticas del hombre, y que éste, el medio, necesariamente
modifica el sistema de relaciones: individuos — objetos, sociedad — objetos, cultura -
objetos. La segunda correspondencia es que ambos autores no hacen explicita la inferencia
del medio biologico, sin embargo, es importante destacar, como bien lo expresa Lewis
Mumford en su libro EI mito de la m&quina. Técnica y evolucién humana, que la primera y
mas importante herramienta del hombre es y ha sido su propio cuerpo animado siempre por
su mente (Mumford, 2010, p. 15); un cuerpo que responde a un proceso evolutivo desde los

primeros hominidos hasta el Homo Sapiens sapiens.

(...) el hombre primitivo disponia de un activo mucho mas importante, que amplid
todo su horizonte técnico: una dotacién bioldgica mucho mas rica que la de cualquier
otro animal, un cuerpo no especializado en ninguna actividad exclusiva y un cerebro
capaz de escudrifiar amplisimos horizontes y coordinar las diversas partes de su
experiencia. (Mumford, 2010, p. 15)

Las diferentes realidades del medio.

Podemos decir entonces que medio es un concepto que sefiala diferentes realidades.
Una serie de existencias heterogéneas complementarias, tanto materiales como intangibles,
no divergentes ni rivales pero que por sus particularidades exigen una clara distincién y
descripcion como entes individuales. En este sentido, el ejemplo al que recurre Debray para
evidenciar dicha complementariedad, asi como la importancia de identificar y reconocer
cada medio por separado, esta dado con un objeto: el libro. Este elemento de produccion
industrial serializada y de uso cotidiano, no se reflexiona comunmente como un transmisor
de cultura y evidente contenedor de milenios de avances técnicos y tecnoldgicos, siendo
éstas precisamente las caracteristicas que le permitieron a Debray entender el objeto libro
como el medio en el que convergen otras clases de medio. Dicha comprension ha sido

ejemplificada de la siguiente manera en su libro Introduccion a la mediologia:
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El libro se estructura desde el intelecto del autor quien elige la escritura como el
medio idéneo para comunicar e incentivar al lector hacia la comprension sobre un tipo de
ideas determinadas. Como segundo medio el autor se vale de un lenguaje natural, propio
del grupo social al cual quiere que lleguen sus planteamientos. Respecto al tercer medio, si
bien Debray introduce el papel como el soporte en constante evolucién técnica que
permitié nuestro acercamiento a la lectura, ha de prestarse especial interés a la pagina.
Sobre las condiciones fisicas (medidas y tipos de papel) de la pagina, se sustenta la
organizacion del sentido de todo aquello que contendra el libro. Como bien lo dice Debray,
es la estructura de la pagina la que determina nuestro encuentro con la lectura a partir de las
regulaciones que ésta ejerce sobre el texto, como por ejemplo, el someterlo a una logica
lineal (tanto horizontal como vertical) de frases, parrafos, puntuaciones, capitulos,
paginaciones e indices. Finalmente, y como cuarto medio, Debray enuncia al editor como
aquel que define las formalizaciones relacionadas con el titulo, el disefio y diagramacion de
la caja de texto, asi como la coleccion a la que el libro pertenecera. (Debray, 2001, Pp. 56 —
59)

El ejemplo anterior no solamente aclara el como puede darse un cruce entre las
diferentes clases de medio sino que advierte sobre las estructuras légicas de configuracién
de cada uno de ellos y, especialmente en lo referido al papel, avisa que nada actia o se
presenta por inmediatez ya que todo proviene de un proceso de conversién (Debray, 2001,
p. 106). El libro, como entramado de medios (escritura -visual y textual-, lenguaje natural,
paginas y editor), puede estar soportado fisica o digitalmente, y en cualquier caso, aunque
de formas diferentes, continuara siendo un elemento que compendia y transmite parte de la

memoria intelectual de la humanidad.
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Transmisién

(...) transmitir, “transportar una informacion dentro del tiempo™, entre esferas espacio
temporales distintas. (...). La transmision tiene un horizonte historico, y su base de
partida es una prestacion técnica (por medio de una utilizacion de un soporte). (...)
relacionando un antafio con un ahora lograremos continuidad (y por lo tanto cultura)
(Debray, 2001, p. 16)

Trasmitir difiere rotundamente del acto de comunicar. La transmision, como
transporte de un mensaje en el tiempo, conoce e impulsa transformaciones y conversiones
individuales y sociales, al tiempo que provoca nuevas logicas de pensamiento, las que a su
vez impulsan otras transformaciones y conversiones individuales y sociales. La
comunicacion, por su parte, se interesa por mantener un interés inmediato en los mensajes,
y si bien informa e incita a realizar algunas acciones, éstas s6lo responden a un momento y
espacio especifico (Debray, 2001, pp. 17 y 21). De ésta manera, entendemos que la
transmision rompe las barreras del tiempo porque tiene la capacidad de vincular momentos
pasados y presentes, asi que no depende de la presencia fisica del emisor. El transmitir
perenniza las vivencias, las creencias y los pensamientos y con esto hace historia, por

consiguiente constituye cultura (Debray, 2001, pp. 17-18).

Cuando nos adentramos a la comprension de medio pudimos inferir que el modo en
que operaban las causas del proceso evolutivo se ve determinado por las condiciones
independientes del medio biolégico, asi como por las condiciones del medio social y de
todas aquellas exteriorizaciones materiales o inmateriales del intelecto humano que
igualmente constituyen medio. De la misma manera, entendimos que dicho modo de
ejecucion estaria demarcado por las formas en que las clases de medio lograran conectarse.
Dichas conexiones han de confluir en la transmision y seran, en suma, las que nos

permitirdn decir que: para transmitir cultura necesariamente habrd que transmitir técnica
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(Debray, 2001, p. 28). Tras ésta afirmacion es posible referir la alusion que hace Debray
sobre la escritura al presentarla como la maquina légica que ha cambiado las competencias
y suefios del hombre ya que ésta revoluciond el espacio por tratarse de una primera forma
de telepresencia, y alterd el tiempo envolvente de la oralidad al proponer una progresion
lineal de la historia (Debray, 2001, p. 61). Se trata pues de un sistema de signos
(escritura=técnica) transmisor de cultura.

El arte de transmitir

Para transmitir correctamente, hay que transformar, si no convertir. Guardiana de la
integridad de un nosotros, y no solo de la puesta en relacion de dos o varios yos, la
transmision se solidariza con una construccién de identidad, que concierne al ser mas
que al tener de los individuos. (...) Impone que se trabaje a un publico en el cuerpo y
en cuerpo (...) para prorrogar, sin ninguna garantia genética, el corpus de
conocimientos, valores y competencias que asienta, mediante maltiples idas y venidas
entre el ayer y el hoy, la personalidad de un colectivo. (Debray, 2001, p 27)

Siguiendo a Debray “el arte de transmitir, o de hacer cultura, consiste en la suma de
una estrategia y una logistica, una praxis y una tekné, o de un direccionamiento
institucional y una instrumentacion semidtica (Debray, 1997, p.29)”. Este fundamento
puede conectarse con el planteamiento realizado por Walter Benjamin en su ensayo de
1936: La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica. En éste Benjamin
propone una ruta de analisis para los cambios generados en las estructuras sociales,
cambios gque son desatados por el capitalismo y sus desarrollos, los cuales se evidencian en
la forma de nuevas tecnologias, de las cuales se destacan aquellas destinadas a la
reproduccion masiva de objetos e imagenes visuales. De acuerdo con Benjamin, tales
productos de la industrializacién se insertaron en los espacios domésticos y en la vida
cotidiana logrando transformar drasticamente las maneras en las cuales se establecen las
relaciones interpersonales, el como se mantiene la memoria del pasado y la forma en la que

se percibe el entorno inmediato.
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Benjamin “fue el pionero en vislumbrar la mediacion fundamental que permite pensar
histéricamente la relacion de la transformacién en las condiciones de produccion con
los cambios en el espacio de la cultura, esto es, las transformaciones del sensorium de
los modos de percepcidn, de la experiencia social. (Martin-Barbero, 1998, p. 62)

A la luz de la precision realizada por Martin-Barbero, respecto a las reflexiones
benjaminianas de los “modos de significacion” unidos a la economia cultural de la época,
ha de tenerse en cuenta el recorrido historico que el mismo Benjamin propone para
entender a través de qué tipos de procesos la imagen se hizo técnicamente reproducible. Al
comienzo de su ensayo La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica,
Benjamin destaca la importancia de la técnica y de los procedimientos correspondientes a la
reproduccion en masa, por lo que especifica a la xilografia como el primer recurso técnico
dispuesto para masificar la copia, y a la litografia como el método posterior que permitié
equiparar la reimpresion grafica al ritmo de la imprenta (méas cantidad en menos tiempo)
(Benjamin, 2008, p. 52). Uno de los resultados de ambas técnicas fue la copia de obras de
arte por lotes, acto considerado por Benjamin como una democratizacion de la obra ya que
les permiti6 a los ciudadanos la posibilidad de que el arte hiciera parte de su experiencia de
vida doméstica. Sin embargo, ésta experiencia, como consecuencia de la multiplicacion,
también fue la advertencia sobre la ruptura en la tradicion del culto por el arte, significando
para Walter Benjamin una estimacion positiva porque de tal ruptura devino el encuentro

cotidiano, personal y recontextualizado del individuo con la obra (Benjamin, 2008, p. 52).

La cultura es lo que se hereda. La técnica es lo que se recibe. La primera se transmite,
mediante actos deliberados: es un contenido singular que me concierne intimamente,
en mi propia identidad, sobre el que tengo responsabilidad personal y me incumbe
legarlo a “quienes vengan después de nosotros”. La segunda se transfiere y se
difundira espontaneamente: saco partido de ella pero ella no necesita de mi para existir,
se mantiene a disposicion. (...) Si bien lo hace posible, la técnica nunca es un mensaje;
solo la cultura se dirige a alguien. (Debray, 1997, p. 79)
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Sélo es posible lograr la democratizacion de la obra de arte si existe la intencién de
apropiarse de los procesos técnicos de reproduccion con el fin de posibilitar que ésta, la
obra, haga parte de la vida intima de los ciudadanos. Con ello, los actos y objetos culturales
como elementos cotidianos sobre los cuales se teje un sentido de identidad social e
individual, son estimados como la herencia indiscutible para las generaciones venideras. De
esta manera, la voluntad de quien ha pensado en dicha democratizacion es la de extender la
influencia cultural sobre momentos historicos tanto presentes como futuros, tratandose de
una trascendencia del tiempo (transmision) ya que tanto el acto como el objeto cultural

carecen de obsolescencia.

De otro lado, hemos de considerar que toda practica cultural puede verse
influenciada por practicas culturales foraneas, significandole el planteamiento de
modificaciones ya sea por adicion, eliminacion o fusion de elementos; situacion
absolutamente natural y necesaria cuando se reconocen las consecuencias de las
interacciones dadas entre diferentes ndcleos socioculturales o intercambios experienciales
entre individuos de diversas culturas. No obstante, cuando se actualiza el origen de una
préactica cultural, muy a pesar de las variaciones que ésta presente a lo largo del tiempo, tal
actualizacién no podra calificarse como el rescate de una practica cultural anticuada,

caduca o en desuso, porque como ya se ha dicho, la cultura no es obsoleta.

La técnica por su parte responde a otras ldgicas. El sistema técnico, al ser
transferencia, bajo las observaciones de Debray, tiene referencia en el espacio (pasar de un
lugar a otro) y a su posibilidad de estar presente en diferentes espacios, pero también alude
a que no le es posible, concentrada sélo en su tecnicidad, configurarse como transmision
(trascendencia en el tiempo) porque, entre otras cosas, su duracion es cada vez méas breve

por lo que carece de correspondencia con las temporalidades culturales:
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(...) nuestras culturas —es decir, los repertorios de formas, gestos y recuerdos que cada
sociedad pone a la disposicion de sus miembros- constituyen realidades de larga
duracidn (variables minimas en el tiempo), a la vez que permanecen circunscritas, en lo
esencial, a un mismo territorio (elevada diversidad en el espacio). (Debray, 2001, p.
81)

Lo anterior nos recuerda que un objeto técnico si puede ser calificado como obsoleto o
caduco bajo el marco de las ldgicas utilitarias 0 de mercado, porque puede perder su
funcion por deterioro, o dejar de usarse debido a la aparicion de una nueva tecnologia
optimizadora del mismo proceso, o también puede ocurrir que dicho objeto técnico se
convierta en un elemento fisico recontextualizado, es decir, en un artefacto empleado o
adecuado a propdsitos diferentes para los cuales fue disefiado y producido. Al retomar la
referencia de Debray sobre la puntualizacién de Leroi-Gourhan respecto a la técnica, vemos
coémo Régis Debray indica que ésta (la técnica) es la capacidad del hombre para manifestar
o liberar el potencial de un material como objeto o elemento mnemotécnico, es decir, como
la memoria del hombre que al exteriorizarse se articula al “organismo social”. El material
es entonces “acumulacion de programas de comportamiento, de gestos en potencia y por lo

tanto,” de “informacion simbdlica materializada”. (Debray, 2001, p. 79).

El instrumento en la mano es un objeto técnico, pero la mano que lo manipula es un
objeto cultural (y el instrumento sin la mano es una abstraccién propia de un museo).
Esta “sinergia operativa del instrumento y del gesto” se convierte, de pronto, en
“tecnocultura”. (Debray, 2001, p. 79)

Bajo esta precision, el gesto del artista es parte fundamental de su hacer ya que, como su
intencion y expresion cultural, su gesto se constituye en el lazo unificador entre la técnica y

el simbolo.



29

De la Remediacion

Decir “el medio crece por el entorno”, equivale a decir “lo nuevo surte efecto en, por y
a través de los antiguo”. Nos hemos aculturado al cine a través de la foto, a las fotos a
través de la pintura, y a la tele como a una radio parasitada por pixels. La Gltima oleada
de imagenes y de signos refluye sobre la penultima, y las dos se cubren y nos cubren
como en un rodillo. Por eso a menudo se producen usos efectivos por debajo de las
potencialidades de la herramienta y de las expectativas de los planificadores. (Debray,
2001, p. 128)

La cita de Debray con la cual se da apertura al presente apartado y la idea expuesta
por Lewis H. Lapham en el capitulo introductorio del libro Comprender los medios de
comunicacion. Las extensiones del ser humano (McLuhan, 1996), en la cual Lapham
resalta la sugerencia de McLuhan respecto a que “el contenido de cualquier medio siempre
es otro medio” (McLuhan, 1996, p. 11), evidencian la compaginacion tedrica entre
McLuhan y Debray. Ambos tedricos nos invitan a pensar en que los medios emergentes
adoptan, asimilan o contienen, necesariamente, un medio antecesor. Este aspecto demarca
la permanencia de lo antiguo como basamento técnico, estético, social o cultural de lo que
se ha llamado nuevo medio. En este sentido, ningun medio deja de ser o de existir, mas bien
podriamos decir que se reconfigura a partir de las ‘adaptaciones’ solicitas del entorno.
Desde esta perspectiva, es claro que los grandes desarrollos tecnoldgicos, para citar un
ejemplo, no aparecen por ‘generacion espontanea’, metaféricamente hablando, sino que son
el resultado de la ‘evolucidon’ técnica de artefactos previamente disefiados y puestos a

prueba en un contexto especifico y bajo unas condiciones especificas.

Lo anterior estima que las relaciones establecidas entre los medios, los sujetos y el
entorno estan, inevitablemente, ejercidas en y por un entramado de interconexiones
mediales, donde la riqueza de sus puntos de cruce se concentra en el surgimiento de algo
nuevo. Si extendemos esta puntualizacion al campo del arte contemporaneo, podemos

identificar una serie de obras que desdibujan las fronteras que, cultural o técnicamente,
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habian sido impuestas o asumidas como necesarias para mantener las diferenciaciones entre
un arte y otro, entre un medio y otro. Esto nos lleva a considerar que el pensamiento
creativo del artista parece adentrarse cada vez mas hacia el hallazgo de vinculos entre las
artes y los medios, desde los cuales se hace posible la configuracion de nuevos lenguajes.
En esta media, las obras que serdn analizadas en la presente investigacion dan cuenta de
que no se trata de una apropiacion contextualizada que el arte hace sobre las Ilamadas
‘nuevas’ o ‘viejas’ tecnologias, sino de la manera en que, a partir de la integracion de éstos
medios tecnoldgicos, las obras abren preguntas o nuevas perspectivas vinculadas, por

ejemplo, con el campo de la escultura, la instalacion y la imagen en movimiento.

Si vinculamos lo dicho en los dos parrafos anteriores, es posible enunciar la linea de
trabajo que sera desarrollada a partir del Capitulo Il y que comienza justo con la aclaracién
del concepto remediacion. Se plantea entonces que desde el analisis de la obra como medio
contenedor de diversos medios, se vislumbraran las hibridaciones entre los lenguajes
artisticos y los lenguajes de los medios que la componen, de esta manera podra emitirse una
interpretacion argumentada del por qué una obra puede entenderse como video instalacion
interactiva, escultura para la telepresencia o simulacién y Net.art. Lo anterior enuncia los

resultados del encuentro con cada una de las obras a partir de su analisis material y formal.

La Remediacion: Perspectiva de David Jay Bolter y Peter Grusin

A continuacion se destacaran los aportes de David Jay Bolter y Peter Grusin,
autores del libro Remediation Understanding New Media (2000), en relacién al concepto
remediacion, entendido como la representacion de un medio en otro medio. Caracteristica
gue ademas, de acuerdo a los autores, es la que en nuestros tiempos mejor definen a los
nuevos medios digitales (“we call the representation of one medium in another

remediation, and we will argue that remediation is a defining characteristic of the new
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digital media.”) (Bolter y Grusin, 2000, p. 45). Esto quiere decir que todo medio se disefia
y se desarrolla desde los fundamentos técnicos, y/o de disefio, y/o de utilidad, y/o
simbolicos existentes en un medio antecesor. De esta manera se puede asegurar que todo
nuevo medio hace presente, o representa, como ya lo habiamos dicho, un viejo medio.
(Bolter y Grusin, 2000, p. 45).

Para dar mayor claridad al concepto remediacion, se expondran a continuacion, a
modo de paréfrasis, las definiciones planteadas por Bolter y Grusin sobre lo que han
definido como las caracteristicas o tipos de la remediacion, considerado que la

representacion de un medio en otro varia de acuerdo a la intencion de quien remedia.

1. La reutilizacion: cuando un medio toma en préstamo el contenido de otro medio, sin
apropiarse de éste ultimo o darle los créditos correspondientes. Ejemplo: las
adaptaciones del cine sobre novelas clasicas, sobre las cuales el séptimo arte no
manifiesta referencia o reconocimiento alguno sobre el material primario de

referencia. (Bolter y Grusin, 2000, p. 44)

2. La representacion de lo antiguo en lo nuevo: cuando un medio reciente homologa a
otro mas antiguo. No pretende posicionarse sobre el anterior simplemente se
propone como una herramienta mas para acceder a la informacion que el viejo
medio ofrece. ElI nuevo medio espera equiparar la experiencia o acceso a los
contenidos que el medio antiguo permitia o proponia. (Bolter y Grusin, 2000, p. 45).
Por citar s6lo un ejemplo, el recorrido virtual por las galerias de algunos museos del
mundo asi como el acercamiento a diversas obras de arte que en ellos se encuentran,
las cuales son dispuestas como iméagenes digitales en alta resolucién con el
propdsito de que el espectador pueda visualizar la materia pictdrica al ampliar un

fragmento de la imagen. Una experiencia como la anteriormente descrita puede
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tenerse al visitar el sitio web del Art Project - Google Cultural Institute (Google,
noviembre 2013).

La distincion de lo nuevo respecto a lo antiguo: cuando un medio nuevo,
especificamente electronico, se presenta como la version mejorada de un medio
anterior. Si bien busca mantener “la fidelidad al caracter del medio antiguo”, el
nuevo medio intentard imponerse. Ejemplo: las enciclopedias virtuales en las que el
texto se enriquece con imagenes, sonidos, videos y accesos a otras paginas o sitios
web. (Bolter y Grusin, 2000, p. 46).

El fortalecimiento de las discontinuidades: cuando el nuevo medio marca su
presencia al tiempo que mantiene la presencia del medio antiguo, resultando con
ello un ensamblaje o collage en el que se evidencian las discontinuidades entre uno
y otro. Ejemplo: un programa que permita trabajar diferentes objetos digitales (en
palabras de Manovich), es decir, texto, sonido, video, imagen, entre otros, tanto
digitalizados como originados por computadora, los cuales pueden ser manipulados
a través de controles especificos que el software dispone para cada objeto. (Bolter y
Grusin, 2000, p. 46)

La minimizacién de las discontinuidades: cuando el nuevo medio imita al antiguo o
asegura su presencia y evidencia su reconocimiento al tiempo que expone las
nuevas propuestas sin que esto signifique rivalidad entre un medio u otro. De modo
que aqui no se trata de marcar las diferencias, mas bien se procura la
complementariedad entre medios. Ejemplo: el cine interactivo, para el caso el video
juego “Myst y Doom remedia al cine (...). La idea es que los jugadores se
conviertan en los protagonistas de una narracion cinematografica”. (Bolter y Grusin,

2000, p. 47)
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6. La readaptacion: cuando un medio toma elementos de si mismo correspondientes a
un tiempo anterior. Ejemplo: “cuando una pintura incorpora a otra como en el

Interior de mi estudio de Courbet.” (Bolter y Grusin, 2000, p. 49)

Con lo anterior podemos ver que la remediacion considera diferentes formas de
correspondencia entre medios, a través de las cuales cada uno puede comenzar a establecer
con los demas mdltiples maneras de relacionarse. Un aspecto importante a destacar, de
acuerdo con Bolter y Grusin, es que para el caso de la computadora existe el ideal de
alcanzar un estado de transparencia. En otras palabras, la computacién busca que el
espectador o interactor sienta y se convenza de que esta vivenciando un acontecimiento en

el marco del mundo material o sensible y no en el de lo digital e intangible.

La transparencia pretende entonces la magnificencia de la representacién numérica.
Magnificencia alude, entre otras acepciones, a la posibilidad de disponerse con libertad al
alcance de grandes retos, y el gran reto de la representacion numeérica, para el caso que
estamos exponiendo, es traducir eficaz y asertivamente la informacion binaria como
experiencia emuladora de un evento sucedido en el campo de lo real tangible, provocando
en el interactor una alta excitacion sensorial. Dentro del reto también se encuentra que la
estimulacion de los sentidos sea tan contundente, que el interactor obvie por completo la
presencia de la maquina como agente mediador. Este ideal de la transparencia es
denominado por los autores como inmediatez (Bolter y Grusin, 2000, p. 22), y se trata,
como podemos ver, de una paradoja ya que se intenta generar un estado inmersivo, es decir,
un momento de intimidad metaforica entre el contenido del medio y el espectador o

interactor, bajo la pretension de que la maquina sea eludida.

If the logic of immediacy leads one either to erase or to render automatic the act of
representation, the logic of hypermediacy acknowledges multiple acts of representation
and makes them visible. Where immediacy suggests a unified visual space,
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contemporary hypermediacy offers a heterogeneous space, in which representation is
conceived of not as a window on to the world, but rather as "windowed" itself-with
windows that open on to other representations or other media. (Bolter y Grusin, 2000,
pp. 33-34)

Lo considerado en este apartado nos permite ver que tanto la inmediatez como la
hipermediacion son aspectos fundamentales de la remediacion. De acuerdo con Bolter y
Grusin, cuando la hipermediacién se hace presente en el campo del arte deja ver su
trascendental contraste con la inmediatez ya que es en este campo donde se permite “el
reconocimiento del medio en tanto medio” (Bolter y Grusin, 2000, p. 41), es decir, la
hipermediacion consiste en la preponderancia del medio pero desde su tecnicidad y
materialidad, dicho de otra manera, desde su existencia como artefacto. Asi pues, teniendo
como constitutivos a la inmediatez y a la hipermediacion ha de considerarse que la
remediacion propone esbozar una manera de equilibrar la importancia de la materialidad

con la importancia del lenguaje de cada medio.

En este sentido, bajo la linea conceptual que se ha planteado para la presente
investigacion, la remediacion se estima como un punto fundamental que permite dar inicio
al desarrollo del concepto intermedialidad. Y es que este Gltimo, precisamente, propone
una serie de pautas a partir de las cuales puede proyectarse la interpretacion de una obra de
arte teniendo como fundamento los enlaces o interrelaciones que se establecen entre los
medios que la constituyen. En otras palabras, la remediacion nos ayuda a precisar que la
obra es un medio integrador de otros medios y que por lo tanto es necesario entenderla
desde su fisicidad antes de exponer una exégesis. Aungue Ellestrdm o Higgins, autores que
desarrollan el concepto intermedialidad, cada uno desde campos diferentes, no hacen
referencia explicita a la remediacion, sus planteamientos se fundamentan en que la obra es,
ante todo, un elementos sensible, y que por tanto, para su estudio interpretativo debe

asumirse la preponderancia de su materialidad, porque, siendo ésta un tejido de medios,
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abre no solamente otros horizontes en el campo perceptivo sino que propone nuevas

gramaticas para el arte a partir de la interrelacion de lenguajes artisticos.

De la Intermedia v la Intermedialidad

(...) hemos llegado a pensar la intermedialidad como el conjunto de condiciones que
hace posible los cruzamientos y la concurrencia de medios, el conjunto de las figuras
gue los medios producen al cruzarse, la disposicion potencial de los puntos de una
figura en relacion con los de otra. La intermedialidad es el conocimiento de sus
condiciones, de la posibilidad de mdltiples figuras, de la eventualidad con que los
puntos de una figura remiten a los de otra. La intermedialidad es también, entonces, un
nuevo paradigma que permite comprender las condiciones materiales y técnicas de
transmision y de archivo de la experiencia en el pasado como en el presente.
(Mariniello, 2009, p. 64)

El artista britanico Dick Higgins, académico en el campo de la poesia visual y sonora,
musico, accionista, poeta experimental e integrante del Fluxus Art en sus inicios, propuso el
concepto intermedia como la posibilidad de abordar la desaparicién de las fronteras entre
las artes y considerar que éstas ahora se definirian s6lo “por la determinacion de sus medios
expresivos” (Padin, 2007, febrero 2013). Higgins, en su libro Horizons (2007), lo explica

de la siguiente manera:

Intermedia differ from mixed media; an opera is a mixed medium, inasmuch as we
know what is the music, what is the text, and what is the mise-en-scéne. In an
intermedium, on the other hand, there is a conceptual fusion. Concrete and some of the
other visual poetries are intermedial; they lie between literature and visual art, and
there is fusion between these so that we cannot deal with just one of their origins but
must deal with the work as both visual and literary art. (...) An art song has a text and
music; it is a mixed medium. But sound poetry has music penetrating to the very core
of the poem’s being, or literature at the marrow of the heard experience; it is an
intermedium. (Higgins, 2007, p. 18)
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La anterior ejemplificacion de Higgins respecto a las distinciones entre los “medios
mixtos” y la intermedia, nos permite entender que el fundamento del concepto trabajado
por el artista consiste en que la obra intermedia no es evidencia instantanea de los medios
que la configuran ya que, como forma expresiva, define su materialidad por la fusion
conceptual o de lenguajes entre artes (como medios) (Lopez-Varela, 2011, p. 95). Esto no
quiere decir que la ‘nueva obra’ (la fusion entre lenguajes) deje de reconocer su existencia
gracias a la realidad de los medios que le dieron lugar (aspecto que se ampliard mas
adelante), pero si se infiere que Higgins, en términos del encuentro perceptivo, apunta con
mucho interés a que debe ser el espectador quien se sobreponga a la tradicion de
compartimentar, permitiéndose asumir una lectura abierta donde medios, concepto, forma,
espacialidad y temporalidad definen una sola naturaleza: la obra. Al respecto es posible

enfatizar en el encuentro perceptivo a partir de la siguiente cita:

(...) we need a pluralistic approach, recognizing that a horizon has many many points
along it as the eye moves back and forth. If a horizon is bent, there may be multiple
points of intersection and highly complex fusions. Until we have come to deal with
this, our criticism remains inadequate. (Higgins, 2007, p. 21)

Podemos ver entonces que Higgins plantea una clara invitacién, tanto para el artista
como para el espectador, relacionada con la desestructuracion de los paradigmas sobre las
maneras en que, tradicionalmente, se venia estableciendo la formalizacion y por tanto el
encuentro con la obra. Esto quiere decir que las transformaciones dadas sobre las maneras
de materializar el objeto artistico a partir de las fusiones entre los lenguajes de los medios,
implica que el espectador también modificara las condiciones de su encuentro perceptivo
para entender la obra como unicidad. Sin embargo, si bien en la idea de ‘obra abierta’ de
Higgins se anteponen los elementos conceptuales que, con respecto a un medio u otro,
“estan operando al interior de la obra, y que a su vez, se convierten en la inica manera en
que dicha obra pudiera ser” (Espinoza, 2010. p. 31), para poder realizar un estudio e

interpretacion de la obra intermedia se requiere, necesariamente, la identificacion de los
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puntos de cruce dados entre los lenguajes hibridados, ya que es justo en ese encuentro
donde se da lugar la intermedia.

La Intermedia como Concepto Expandido.

Destacando que el interés de la obra intermedia se corresponde efectivamente con el
significado de la palabra fluxus (fluir); seria posible identificar que la intermedia ha de
tratar los flujos o recorridos mediales que libre y naturalmente entrelazan un medio
expresivo con otro, sin la intencién de rivalizar, por lo que no seria posible pensar la
intermedia desde el desarrollo de conceptos en oposicion, es decir: antiguo y nuevo,
convergente y divergente, primero y Gltimo. Aqui es pertinente recordar a Martin-Barbero,
quien al referirse al andlisis de las posturas de Benjamin respecto a las tecnologias, nos
permite identificar que el concepto intermedia de Higgins se emparenta con el sentido de
los intereses de Benjamin, de los cuales, respecto a la democratizacion de la obra de arte en
la época de la reproductibilidad técnica, Martin-Barbero destaca: “la abolicion de las
separaciones y los privilegios (...)”, asi como el abordaje de la técnica, “no en cuanto mera
‘técnica’ (...), sino en cuanto expresion material de la nueva percepcion.” (Martin-Barbero,

1998. p. 66).

La intermedia apunta al tratamiento de los cruces o tejidos entre medios como
estados de continuidad (extensién ininterrumpida de uniones) y simultaneidad
(acontecimientos que se efectian en el mismo tiempo y posiblemente en el mismo espacio).
Este perfil vinculante proviene de la defensa de Higgins por un pensamiento revolucionario
desde el cual se identifique la irrelevancia de las categorizaciones sociales, artisticas y
tecnoldgicas, potenciando una nueva condicion en la que el arte y la vida hacen parte de la
misma experiencia. De esta manera, puede verse la intermedia como un concepto

expandido ya que no habla solamente de las relaciones entre los medios expresivos a partir
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de su materialidad, técnica y lenguaje (medios que ademés son cambiantes), sino de éstos y

su relacion con la percepcion, la experiencia estética y el contexto sociocultural.

(...) the areas of our experience have taken on dialectical relationships of their own.
Painting has ceased to be a matter of paint staying on the canvas in the world of visual
art, but instead painting has come to migrate, abstracting itself from its traditional
bases, entering the world outside of itself, interacting and fusing with other media to
form visual poetry, visual music, these in turn to become new media capable of
migrating yet further. Our sense of music is modified by the penetration from visual
art. And so, too, with the other arts. (Higgins, 2007, p. 20)

La anterior cita de Higgins nos permite pensar la intermedia como la construccion
de lo que podriamos entender como ‘un nuevo territorio en el arte’, es decir, que a partir de
las “interacciones” y “fusiones” entre lenguajes artisticos, la obra intermedia abre la
pregunta, mas que por la adicion de un nuevo procedimiento al campo creativo, por la idea
de innovacion: (...) is it more reasonable to regard the use of intermedia as an irreversible
historical innovation, more comparable for example, to the development of instrumental
music than, for example, to the development of romanticism? (Higgins, 2007, p. 26). Esto
sugiere que la intermedia, como lo expresa el mismo Higgins, no trata de un movimiento
artistico ni mucho menos de una prescripcién sobre la manera contemporanea de hacer
obra, mas bien se asume como una posibilidad que ha estado presente para el arte a lo largo
de la historia en tanto que, desde los tiempos mas antiguos, el artista ha tenido a su
disposicion una importante variedad de medios susceptibles de ser fusionados (Higgins,
2001, p. 28). Sin embargo, el mismo Higgins expone que debido a la exigencia del arte
intermedia, se comprendera que sin la clasificacion mental a priori de la obra, es dificil

para el espectador pueda relajarse y para permitirse convivir con ella (Higgins, 2007, p. 41).

Vemos con esto que no carece de importancia darse a la tarea de identificar en qué

momento de la historia un llamado ‘nuevo medio’, en ¢l contexto del concepto intermedia
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de Higgins, ha hecho su apariciéon. Para un estudio historiografico de los conceptos
intermedia e intermedialidad el eje conductor sera, precisamente, “el impacto dominante de
ciertos medios en determinados momentos historicos” (Lopez-Varela, 2011, p. 96), a partir
del cual se han de configurar nuevos lenguajes o medios para el arte. Si bien el enfoque de
la presente investigacion no es historiografico, ha de mencionarse, como bien lo expresa la
investigadora Asuncion LoOpez-Varela Azcarate en su articulo Génesis semiotica de la
intermedialidad: fundamentos cognitivos y socio-constructivistas de la comunicacion
(2011), que el concepto remediacion trabajado por Bolter y Grusin, y el cual hemos
referenciado en el apartado anterior, representa un estudio importante sobre como “se han
producido representaciones que han pasado de un medio en otro” (Lopez-Varela, 2011, p.
96). Recordemos que la remediacién plantea al medio como contenedor de otros medios en
un estado de fusién, que como lo hemos venido diciendo desde la intermedia, dicha fusién
dificulta 0 més bien, no pretende revelar las distinciones que en un principio caracterizaban
a cada uno de los medios (tradicionales o emergentes) que ahora comportan un ‘nuevo
medio’, por lo que asumimos que tanto remediacion como intermedia son, en su

particularidad, hibridacion de medios.

Los lazos establecidos entre los medios a los que aqui nos referimos, no se
fundamentan en las condiciones de uso, mercadeo o dependencia mediatica, al igual que
trascienden la idea de complementariedad ya que la intermedia no consiste en adiciones o
retribuciones de unas cosas con otras. Se trata mas bien de pensar en un fuerte sistema de
asociaciones en el que todo esta conectado y donde nada se aisla. Lars Ellestrom, presidente
de la Nordic Society for Intermedial Studies, y escritor del libro Media borders,
multimodality and intermediality (2010), expone precisamente que la clave de la
intermedialidad esta en su prefijo inter, desde el cual el mismo concepto pone en evidencia

la emergencia de puentes entre un medio y otro.
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The crucial ‘inter’ of intermediality is a bridge, but what does it bridge over? If all
media were fundamentally different, it would be hard to find any interrelations at all; if
they were fundamentally similar, it would be equally hard to find something that is not
already interrelated. Media, however, are both different and similar, and intermediality
must be understood as a bridge between medial differences that is founded on medial
similarities. (Ellestrom, 2010. p. 12)

En este sentido, Mariniello se refiere al puente como el “que hace nacer lugar”
(Mariniello, 2009, p. 83), precision que en relacion a la intermedialidad es planteada por la
autora como la invitacidon a “pensar en conjunto la técnica, la experiencia, el sujeto y el
mundo”, es decir, “pensar la dinamica de las mediaciones” (Mariniello, 2009, p. 82). De
modo que el puente no s6lo es conexidn entre dos partes sino que es constitucion de lugar,
espacialidad y temporalidad, constitucion desde la cual es posible la emergencia de lo
nuevo sélo en el encuentro de las diversidades, encuentro dado posteriormente a la
identificacion de las semejanzas existentes entre cada una de las partes. Ahora bien, el
encuentro considera tanto la materialidad o el caracter sensible de las cosas que se
conectan, como sus técnicas y sus lenguajes, destacando este Gltimo por sobre los demas
aspectos ya que al mezclarlos se generard, precisamente, un nuevo lenguaje, una nueva

realidad (Espinoza, 2010. p. 17), al respecto se retoma la siguiente cita de Higgins:

In intermedia, on the other hand, the visual element (painting) is fused conceptually
with the words. We may have abstract calligraphy, concrete poetry, "visual poetry"
(not any poem with a strong visual element, but the term is sometimes used to cover
visual works in which some poem appears, often as a photography, or in which the
photographed visual material is presented as a sequence with a grammar of its own, as
if each visual element were a word of a sentence, as in certain works by Jean-Frangois
Bory or Duane Michaels). (Higgins, 2007, p. 28)

Siguiendo la cita anterior y para plantear un ejemplo, respecto a la poesia visual,
Higgins define una serie de estrategias a través de las cuales ésta estructura su realidad tras

la fusién de la poesia con las artes visuales. En primer lugar, dice Higgins, la poesia visual
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rompe con la linealidad de la lectura tradicional ya que el ojo debe prestar atencion no
solamente a la escritura sino a la forma en la que el texto se dispone, saliéndose del
esquema de escritura lineal (que para el caso occidental va de izquierda a derecha y de
arriba hacia abajo). Esto quiere decir que el sentido del poema no depende Unicamente de la
palabra escrita ya que ésta trasciende o cambia de estado gracias a su ‘encarnacion’ visual
(Higgins, 2001, pp. 31-32). Bien sea un poema visual que tiende a la mimesis de formas
naturales o esquematicas como las geométricas, o a las formas de un elemento puramente
expresivo y abstracto, en todos los casos la relevancia de la poesia visual consiste en la
unificacion de la notacion del tiempo propio de la lectura con el carécter espacial de la
pieza, es decir, la palabra escrita adquiere las condiciones fisicas de la forma, que bien
pueden ser la altura, la anchura y los contornos rectos o sinuosos, planteado un

acercamiento al texto que ya no va en el sentido de lo lineal (Higgins, 2001, pp. 32, 34-36).

Ahora bien, con lo dicho hasta el momento, desde la perspectiva de la
intermedialidad es posible asumir que la preponderancia del medio expresivo trasciende la

idea moderna de progreso técnico y tecnolégico. Retomemos a Mariniello:

(...) la intermedialidad habita una temporalidad compleja donde muchos medios estan
copresentes de manera anacronica y el sujeto ya no es soberano, la intermedialidad se
convierte, entre otras, en el lugar a partir del cual se miran las ruinas del universo
moderno. (Mariniello, 2009, p. 67)

Esto lo podemos mencionar porque si bien puede dedicarse una concentracion
académica sobre el estudio y la comprension de la constante evolucion técnica y material de
los medios, la intermedialidad apunta, de manera directa, a un estado de coexistencia en el
cual tal evolucion significa, necesariamente, la transformacion de los modos de relacion
entre los individuos, las sociedades y el medio o los medios. De igual manera, es posible

hablar de la transcendencia de lo moderno ya que la intermedialidad también se interesa
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por las temporalidades latentes tanto en la materia, como en el espacio, en los mitos e
historias preexistentes y emergentes, asi como en el sujeto que percibe.

A lo largo de la historia, podemos encontrar artefactos, piezas artesanales, obras de
diversa indole, que proponen una fusion entre los medios, que buscan borrar las
limitaciones —establecidas histéricamente- sobre lo que puede categorizarse como
“obra”, poniendo de manifiesto, en el proceso, las relaciones que el ser humano tiene
con sus horizontes de percepcion. (Espinoza, 2010. p. 18)

Tanto Mariniello como Espinoza nos recuerdan la mencion sobre la cita de Mumford
realizada al comienzo de éste capitulo, especificamente en la Introduccion, desde la cual
fue posible conectar la ruta de desarrollo de los cuatro apartados o ejes tedrico conceptuales
que soportan la presente investigacion. Siendo entonces dichos conceptos: Ecologia de los
medios, Mediologia, Remediacion, Intermedia e Intermedialidad, podemos decir en este
momento, que cada uno de ellos trabaja o desarrolla una instancia especifica de la
materialidad del medio, y de como ésta, al afectar (y afectarse por) nuestra relacién con el
entorno, modifica la manera tradicional en la cual percibimos o0 nos hacemos consientes de
la realidad sensible. Cada concepto enfatiza en que todo medio se da lugar como un
conglomerado de medios, 0, como también lo podriamos decir, como una nueva realidad

producto de la hibridacion medial.

Hemos de entender entonces, desde cualquiera de las teorias estudiadas en este
capitulo, que todo medio es una nuevo estado, es decir, una nueva experiencia, un nuevo
lenguaje y una nueva forma; o dicho en pocas palabras, un nuevo medio. Pero un nuevo
medio no planteado desde la categorizacion de lo analogo y lo digital o desde el punto de
vista historico (los anteriores son viejos medios, los actuales son nuevos medios), sino
como un nuevo medio que es en si mismo, como ya lo hemos dicho, la manifestacién del

punto de cruce dado entre diversidad de medios (sean estos analogo y/o digitales, ‘viejos’ o
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‘nuevos’), es decir, una nueva realidad expresiva resultado de las maneras o modos en los

que el hombre se relaciona con el entorno.

Habiendo mencionado entonces a los medios, su materialidad, su técnica, su
lenguaje, y habiendo considerado al sujeto, a las sociedades, a la percepcion, entre otras
tantas cosas, como elementos que hacen parte de la red de conexiones desde la cual nace y
sobre la cual ha de comprenderse la intermedialidad, hemos de precisar dicho concepto en
el capitulo siguiente a partir de dos aspectos desarrollados por Lars Ellestrdm, siendo éstos:
las nociones de modalidad y el modo.



44

CAPITULO I
LA INTERMEDIALIDAD DESDE LAS MODALIDADES Y LOS MODOS
PROPUESTOS POR LARS ELLESTROM

The proposed model can be used to highlight both crucial divergences and fundamental
parallels between all sorts and variants of media forms, which gives a firm ground for
understanding, describing and interpreting the most elementary intermedial relations.
(Ellestrém, 2010, p. 16)

Lars Ellestrom, si bien se refiere al concepto intermedialidad bajo el marco de las
interconexiones entre los medios, precisa una serie de aspectos a través de los cuales se
hace posible definir una ruta para el analisis de proyectos artisticos que podrian Ilamarse
intermediales. Dicha ruta comienza con el reconocimiento de la materialidad del medio,
para luego dar paso a la percepcion y finalizar con el aspecto social: “I bracket much of the
conditions of media production and focus on the perception, conception and interpretation
of media as material interfaces situated in social, historical, communicative and aesthetic

circumstances.” (Ellestrom, 2010, p. 13).

Para Lars Ellestrom es indispensable la definicion de medio antes de comenzar a
trabajar las nociones sobre las cuales se estructura la intermedialidad, por esta razén hemos
de retomar la aclaracion expuesta por Debray en relacion a las designaciones de medio. Si
bien Ellestrom no menciona en ningin momento a Régis Debray como teérico de
referencia, sus planteamientos claramente se enlazan con la idea de que el medio distingue
una serie de realidades de naturaleza diversa, que si bien se superponen no se contradicen ni
deben llegar a confundirse, para lo cual Debray indica que un medio puede ser: “1) un
procedimiento general de simbolizacion; 2) un codigo social de comunicacion; 3) un
soporte fisico de inscripcion y almacenamiento, y un dispositivo de difusion con el modo de

circulacion correspondiente” (Debray, 2001, p.56). Sobre lo anterior hemos de
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complementar, como lo dice Ellestrém, que la realidad de todo medio se cobijada por dos
aspectos fundamentales: una realidad sensible y la presencia de las funciones cognitivas del
hombre (Ellestrém, 2010, p. 16). En otras palabras, el autor nos dice que nada existe por
fuera de la percepcion, de modo que ha de pensarse en aquello que provoca el estimulo

desde dos sentidos: su materialidad y la percepcion de su materialidad.

(...) the materiality of media is generally not distinguished from the perception of
media. This is understandable since it is, in practice, impossible to separate the two.
For human beings, nothing exists outside perception. Nevertheless, it is crucial to
discriminate theoretically between the material and the perception of the material if
one wants to understand how media can be related to each other. One must be able to
determine to what extent certain qualities belong to the material aspects of a medium
and to what extent they are part of the perception. (Ellestrom, 2010, p. 15)

En este aspecto Umberto Eco, en su publicacién Obra abierta (1990), nos permite
referirnos a uno de los aspectos que generan tencion entre la materia y su percepcion. La
obra de arte, en tanto objeto, es forma, organizacion o entramado de “efectos
comunicativos” con los cuales el artista pretende que el espectador comprenda lo que por él
ha sido imaginado. Sin embargo, los estimulos que en el espectador provoca la forma
expresiva delimitada la comprension de la misma, porque si bien la obra es formalizacion
de la intencion del artista, cada espectador “tiene una concreta situacion existencial, una
sensibilidad, una sensibilidad particularmente condicionada, determinada cultura, gustos,
propensiones, prejuicios personales, de modo que la comprensién de la forma originaria se

lleva a cabo seglin determinada perspectiva individual” (Eco, 1990, p. 74).

Las modalidades y los modos de la intermedialidad.
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Lo anterior también nos conduce a destacar la importancia de la técnica como el
vehiculo del medio para plantar cosas o eventos en el campo de lo sensible, es decir, la
forma a través de la cual el medio puede hacer presente su contenido: “Our knowledge of
the outer world is always limited by and dependent on our senses but, unless one gives
oneself up to solipsism, one must assume that all media have a material ground.”
(Ellestrom, 2010, p. 16). A partir de estas claridades Ellestrom determina una serie de
categorias, definidas por €l como basicas, las cuales se estructuran de acuerdo a los
aspectos que encuentra comunes a los medios de comunicacion, y en los que las artes
podrian tener cabida. Tales categorias han sido llamadas Modalidades y se dividen en
cuatro: modalidad material, modalidad sensorial, modalidad espacio-temporal vy
modalidad semidtica. Cada una de estas modalidades cuenta con unas variantes las cuales

denomina como los Modos. A continuacién se hara referencia a cada una de ellas.

1) La modalidad material: Corresponde a la interfaz fisica del medio, la cual
impacta de manera contundente los sentidos. Sus modos son tres: el cuerpo
humano, una materialidad demarcada (una superficie plana o un objeto
tridimensional), una materialidad no demarcada (ondas sonoras o proyecciones
de luz) (Ellestrom, 2010, p. 17). Debemos retomar en este punto a Lev
Manovich, para recordar que la interfaz es un codigo que lleva mensajes a traves
de diversos soportes (Manovich, 2005, p. 113), mensajes que necesariamente
son tamizaje de circunstancias socioculturales, estéticas e historicas y que
buscan, por tanto, despertar una reaccion especifica en el individuo que la

percibe.

2) La modalidad sensorial: Corresponde a la accion fisica y mental que ejecuta el
sujeto sobre y/o debido a la interfaz del medio. Ya que para poder ser mediador
todo medio requiere haber sido captado por, al menos, un sentido, ésta

modalidad cuenta con cinco modos fundamentales: ver, oir, sentir, degustar y
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oler. Algo importante es que la estimulacion de los receptores fisicos, o
estimulacion sensorial, puede llevar a la recuperacion de sensaciones pasadas
debido a la compleja red de datos que constituyen la memoria, siendo esta
responsable de vincular lo sucedido en la actualidad con el recuerdo de un
evento anterior (Ellestrdom, 2010, p. 17). He aqui una forma en la que se hace
evidente la existencia de las temporalidades. Ademéas de los modos, Ellestrém
destaca tres niveles para la ésta modalidad, a saber: 1) la estimulacion de los
sentidos gracias a los datos fisicos que los activan de manera objetiva, siendo
éstos: fendmenos, acontecimientos u objetos; 2) la respuesta de las células
nerviosas gracias a la excitacion de los sentidos; 3) la sensacion que produce la
experiencia sensorial, la cual ha de fijarse en el recuerdo para comenzar a hacer
parte de la historia de vida. Es aqui donde ha de aparecer la interpretacion.
(Ellestrom, 2010, p. 17)

La modalidad espacio-temporal: Corresponde a la estructuracion de los datos
percibidos como experiencias y concepciones del espacio y del tiempo.
Considerando que desde el punto de vista de los fenémenos fisicos, tanto el
espacio como el tiempo son cualidades de todo medio, habran de atenderse para
ésta modalidad las siguientes cuatro dimensiones: anchura, altura, profundidad y
tiempo. Ellestrom destaca la importancia de distinguir entre las condiciones del
espacio y del tiempo presentes en los datos, acontecimientos o fendmenos, de
aquellas condiciones del espacio y del tiempo propias de las sensaciones, ya que
las primeras se vincula a la materialidad y las segundas a la percepcion. Dicha
distincion es relevante ya que desde el campo de lo material el espacio y el
tiempo podrian ser abordados de manera independiente, mientras que en el
campo de la percepcion ambos se encuentran estrechamente ligados. (Ellestrom,
2010, pp. 18y 19)
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Al atender a esta distincion el autor plantea que si bien la forma bésica de la
espacialidad, en el campo de la Modalidad material, esta dada por la presencia
de la anchura, la altura y la profundidad, en el campo de la Modalidad espacio-
temporal, respectivamente a las tres dimensiones espaciales, la ausencia de la
profundidad en algunas formas fisicas, como la fotografia que sélo cuenta con
alto y ancho, pueden dar la idea de espacialidad total ya que la profundidad
posiblemente sea percibida como una ilusion en la imagen, por lo que es factible
entender aqui la aparicion del espacio virtual (Ellestrém, 2010, p 19). Siguiendo
con el ejemplo de la imagen fotografica, podemos especificar que en la
temporalidad sucede algo similar. Dice Ellestrom que la capacidad de las
imagenes individuales para representar tanto momentos estaticos como la
posible serie de acontecimientos que antecedieron o sucederan posteriormente a
dicho momento (temporalidades éstas deducidas por el espectador), han de
entenderse como tiempo virtual. (Ellestrom, 2010, p 21). En este sentido, son
seis los modos que han de distinguirse para la Modalidad espacio-temporal: el
espacio como manifestacion de la interfaz material; el espacio cognitivo
(inherente al hombre); el espacio virtual (como interpretacion de lo representado
o percibido); el tiempo como manifestacion de la interfaz material; el tiempo
cognitivo (inherente al hombre); y, finalmente, el espacio tiempo (como

interpretacion de lo representado o percibido) (Ellestrom, 2010, p 21).

La modalidad semi6tica: Esta Gltima modalidad corresponde a los significados
que se originan sobre la materialidad y la espacio temporalidad de los medios,
cuando éstos han sido percibidos e interpretados por el sujeto (Ellestrom, 2010,
p 21). Ellestrom basa los modos de la modalidad semi6tica en el simbolo, indice
e icono de Pierce, quien, resalta Ellestrom, subraya que el aspecto determinante
de todos los signos se encuentran ‘en la mente’ del intérprete, teniendo en
cuenta que los tres modos de significacion siempre se mezclan, siendo posible

decir que a menudo es uno de ellos el que domina (Ellestrom, 2010, pp 22y 23).
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En este sentido, los tres modos se proponen como: la convencion (signos
simbdlicos), la semejanza (signos iconicos) y la contigiiidad (signo indexical)
(Ellestrém, 2010, p 22)

Adicionales a estas cuatro modalidades Ellestrom presenta lo que él llama: una
calificacion de los medios. En primera instancia se encuentra el medio calificado
contextualmente, el cual se inscribe en los &mbitos cultural, social e historico a partir de su
origen, funcion y uso, asi como de las practicas, discursos y convenciones que sobre ellos
se estipulen. En segunda instancia se encuentra el medio de calificacion operacional, el
cual estaria definido por sus particularidades estéticas y comunicativas (Ellestrém, 2010, p
25). Lo anterior puede ser relacionado con los planteamientos de Régis Debray sobre la
transmision y la comunicacion, asuntos ya mencionados en el capitulo anterior, donde la
primera (transmision) al vincularla con el medio calificado contextualmente, nos podria
indicar que estamos hablando de medios que trascienden en el tiempo, mientras que la
segunda (comunicacion), en relacion a los medios de calificacion operacional, nos sugiere a

un grupo de medios que se mueven en la inmediatez espacial.

El concepto intermedialidad ha sido asumido en el marco de la presente
investigacion, como la categoria base para el andlisis de las obras cuya interpretacion sera
expuesta en el capitulo siguiente. Este concepto, a partir de las modalidades y los modos,
afirma que las interconexiones establecidas entre los diversos medios, a partir de los cuales
la obra se da lugar, han de estudiarse cuando la interpretacion de la obra se fundamenta en
comprender si es posible hablar, a partir de ella, de otra realidad, expresion o forma en el
arte. Recordando el panorama teérico conceptual que ha comenzado a trabajarse desde el
Capitulo I, podemos reconocer en la intermedialidad la presencia explicita de diferentes
aspectos que pueden considerarse como parte importante de los basamentos para el
desarrollo de los conceptos ya estudiados, a saber: Ecologia de los medios, Mediologia,

Remediacion e Intermedia. En este sentido, y de acuerdo con Mariniello, las caracteristicas
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de la intermedialidad pueden entenderse como: 1) reconocimiento de la técnica “como una

13

dimension central”, 2) distanciamiento de la representacion, 3) introduccion “al
pensamiento de la mediacién y la inmanencia”, 4) evidencia de la “transferencia de
materiales de una cultura a otra” y 5) designacion del “crisol de medios y tecnologias de
donde emerge y se institucionaliza poco a poco un medio particular” (Mariniello, 2009, p.

62).
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CAPITULO Il
LOS PROYECTOS DE TRES ARTISTAS COLOMBIANOS
CONTEMPORANEOS: PAISAJE DESMEMBRADO (2009) DE NELSON
VERGARA, EL DIOS EN LA TIERRA (2011) DE ALEJANDRO TAMAYO Y
BACTERIAS ARGENTINAS (2004) DE SANTIAGO ORTIZ; A LA LUZ DE LA
INTERMEDIALIDAD.

The extend to which artists understand and can control technologies is a perennial issue
in technological and scientific art (...) the more an artist understand the more power he
or she has to explore and adapt the technology for art and to contribute to the cultural
discourse about those technologies. (Wilson, 2002, p. 317)

La cita anterior, tomada del texto Information Arts. Intersections of art, science, and
technology (2002) de Stephen Wilson, define su pertinencia en la presente investigacion, y
de manera especifica, su importancia como apertura de este capitulo, ya que, como se
desglosara en las paginas siguientes, ha de ser desde el conocimiento del medio y dominio
de sus lenguajes que le sera posible al artista definir sus obras o proyectos en la
fundamentacion de las interconexiones que entre ellos pueden establecerse. De esta manera
podré hablarse de la aparicion de nuevos lenguajes o nuevas formas en el arte, que sugieren
modificaciones u otras condiciones para el encuentro sensible o perceptivo que con ella ha
de tener el espectador. Ademas, los planteamientos de Wilson también sugiere que para la
interpretacion del discurso de la obra, serd importante descubrir y estudiar las condiciones
formales de las tecnologias que le dan lugar.

El abordaje y proceso interpretativo de las obras de arte colombianas
contemporaneas que seran estudiadas a continuacion, cruzan en el analisis los conceptos
intermedia e intermedialidad. Como ya ha sido trabajo en capitulos anteriores la intermedia

es entendida por Higgins como la hibridacion de los diversos lenguajes y formas del arte
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para lograr la estructuracion de un nuevo lenguaje y forma artistica, y la intermedialidad es
trabajada por Ellestrdm como mixtura de medios y materialidades generadora de un nuevo
medio y materialidad. Ambas posturas permiten enrutar el analisis de las obras a partir de la
identificacion de los diversos medios que la definen, a su vez, como medio y como forma

que se vale de un lenguaje para asirse en el campo de lo sensible.

De esta manera, las modalidades y los modos de Ellestrom previamente definidos
en el capitulo 11, serén el punto de partida para definir las obras: Paisaje Desmembrado
(2009) de Nelson Vergara, como video instalacion interactiva; EI Dios En La Tierra (2011)
de Alejandro Tamayo, como escultura para la telepresencia; y Bacterias Argentinas (2004)

de Santiago Ortiz, como Net.art.
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Paisaje Desmembrado (2009) de Nelson Vergara Bobadilla

Paisaje Desmembrado (2009) Detalle del montaje de las obras: La Unién, Camino, Paisaje desmembrado e
Isla de los muertos.
(Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V Premio Luis Caballero 2009), 2013, mayo 18)

Paisaje Desmembrado (2009) es un montaje de grandes dimensiones propuesta por
el artista Nelson Vergara (Villavicencio, Meta, Colombia), profesor y director de la Escuela
de Artes Plasticas de la Universidad Nacional de Colombia (Bogotd). Tanto el montaje
general de Paisaje Desmembrado (2009) como las especificidades técnicas, plasticas y
visuales de cada una de las obras que lo integran, responden a los procesos de
investigacion-creacion llevados a cabo por Vergara respecto a la formalizacion de
instalaciones y entornos mediaticos que plantean posibles nexos dados entre: cuerpo-
paisaje-medio (WebDocente, octubre de 2013). Las siete obras que componen Paisaje
Desmembrado (2009) se denominan respectivamente: Grabado, Laura, Chingaza, La

Unién, Camino, Paisaje desmembrado e Isla de los muertos. Cada una de ellas se define
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como una instancia del paisaje o como presencia de los recorridos que el artista ha
realizado por diferentes lugares del territorio colombiano, especificamente desde el
Amazonas hasta el Caribe (Burgos y Gama, 2011, p. 11). En este sentido, cada obra da
lugar a las particularidades de la mirada del artista, al tiempo que invita al espectador para
que, con su propia mirada y a través de sus propios recorridos a lo largo y ancho del
montaje, se permita reconstruir dichas instancias tras el encuentro con las determinaciones

formales, y por lo tanto perceptivas, que los medios con sus lenguajes les otorgan.

Las obras que hacen parte de Paisaje Desmembrado (2009) también han sido
componentes de Montafia Abajo (2011), un montaje realizado por el artista en el Museo de
Arte Moderno de Bogota (MAMBO) a comienzos del afio 2011 (Burgos y Gama, 2011).
Especificamente Paisaje Desmembrado (2009) ha sido expuesta en el V Premio Luis
Caballero (2009) y en el IX Festival Internacional de la Imagen (Manizales, Caldas,
Colombia, 2010), evento liderado por el Departamento de Disefio Visual de la Universidad
de Caldas. La mencion del Festival es importante en el contexto de la presente
investigacion ya que desde 1997 se ha evidenciado su relevancia nacional como espacio
abierto para el aprendizaje, la exposicion artistica y la discusion académica sobre las
diversas relaciones que las artes pueden establecer con los medios tecnoldgicos,
especialmente digitales. En este sentido el Festival se presenta como “un espacio de
encuentro y debate, en torno a temas relacionados con el disefio visual, las artes
electronicas, la creacion audiovisual digital, el sonido digital y electroacustico, y en
general, las nuevas relaciones entre arte, disefio, ciencia y tecnologia” (Festival de la

Imagen, noviembre de 2010).

Como primer paso para el planteamiento interpretativo de Paisaje Desmembrado
(2009) se realizara el analisis formal de cada una de las obras que la componen, prestando
especial atencion a las relaciones mediales a partir de las cuales cada una de ellas define su

materialidad. Este punto de partida nos permitird abordar a Paisaje Desmembrado (2009)
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como una videoinstalacion en la que trasciende la presencia del cuerpo (tanto del artista
como del espectador), asi como el carécter interactivo, evidenciable tanto en las
condiciones del montaje general como en la especificidad de algunas de las obras, siendo

estas: La Unidn, Paisaje Desmembrado e Isla de los muertos.

Interrelaciones Materiales

Paisaje Desmembrado (2009) es el montaje de una serie de piezas audiovisuales
vinculadas entre si no s6lo por la tematica y estética de las imagenes, sino porque
claramente prepondera la evidencia de los medios a través de los cuales fue posible la
concepcion de cada una de ellas como obra. La manera en la que objetualmente éstas se
disponen en el espacio también declara, sin reparos, los pardmetros de su produccién. Esto
quiere decir que para el espectador es posible identificar la importancia de los cruces dados
entre los medios y sus lenguajes, ya que siendo el video el eje formal de Paisaje
Desmembrado (2009) particulariza su presencia dependiendo de las condiciones técnicas
requeridas para su realizacion, de los equipos con los cuales se demarca su materialidad en
la sala de exposiciones, de las condiciones especificas de su montaje como pieza integral de
una instalacion y de la manera en la que se relaciona con los deméas medios y obras que lo

circundan.

Equipos como televisores, video beams, portéatiles, cables y bombillas definen para
el espectador su encuentro perceptivo con la propuesta de Vergara, por esta razon, la
exposicion que se planteard a continuacion respecto a cada una de las obras da cuenta tanto
de su materialidad como de las interconexiones que entre ellas se han logrado dilucidar. De
este modo serd Paisaje Desmembrado (2009) el que, a partir de las condiciones de su

presencia como instalacion, definird los matices de su posible interpretacion como una
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videoinstalacion en la que prima la presencia del cuerpo y la interaccion dada entre las

obras y entre éstas con el espectador.

Obra I: Grabado

Imagen difusa, trayecto de rio.

Grabado (Detalles). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V Premio Luis
Caballero 2009), 2013, mayo 18)

Su materialidad la declaran una video proyeccion a gran escala sobre tela, un video
beam, una mesa redonda, un reproductor de DVD portable (aproximadamente de 9°’), un
segundo video y el cableado de los equipos. La video proyeccidn a gran escala presenta una
imagen difusa en colores ocres, azules y grises, en ocasiones sobreexpuestos debido a una
constante de fuertes golpes de luz. Se trata de la grabacion de una corriente de agua en
plano detalle, la cual fluye bajo el lente de la cAmara, objeto técnico que por momentos se
sumerge y regresa leve e involuntariamente a la superficie. El sonido de esta video
proyeccion es ambiente, primando en ella la estridencia debido al golpe constante del agua

y el viento sobre el microfono.
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Del lado derecho, a través del reproductor de DVD, es posible visualizar la
grabacion de un trayecto de navegacion sobre rio Magdalena. En este video se logra
identificar que la imagen se construyd disponiendo la cdmara en un angulo a nivel para
capturar el paisaje en un plano general permanente, sin modificacion alguna de zoom o
enfoque. En esta grabacion tanto la iluminacion como el sonido son ambientes, sin
embargo, a diferencia de la proyeccion a gran escala, las condiciones de la luz son estables

y el sonido es equilibrado y tenue.

Entre la diferencia y la complementariedad.

El montaje de esta pieza se realiza en una pared amplia de la sala de exposiciones.
Si bien la velocidad de las grabaciones no se evidencia manipulada, es decir, aumentada o
disminuida en posproduccion, se percibe que ésta es diferente en cada ambiente capturado.
El video dispuesto desde el televisor plantea la horizontalidad, calidez y tranquilidad del
paisaje diurno a lo largo del recorrido fluvial, manteniendo el tiempo del video sobre el
tiempo de duracién natural para el trayecto. En tanto, la video proyeccion da cuenta de una
imagen que parece correr a gran velocidad, desmesurada y estrepitosa en la que ademas se
perciben algunos ‘choques’ visuales y sonoros cuando el agua, el viento y la luz se dan

lugar. Ambas grabaciones estan montadas en loop.

Otro aspecto importante relacionado con la materialidad de Grabado, se encuentra
en el espacio virtual indicado por cada uno de los videos. En primera instancia, para la
video proyeccion, la cercania del lente con la superficie del agua, sumada a la fuerza de los
movimientos de la corriente, sugiere un espacio reducido y aprisionado el cual contrastan
evidentemente dos aspectos importantes en este ambito de la pieza: 1) las dimensiones de la
proyeccion y 2) las caracteristicas propias del agua como elemento que fluye y se extiende

en su espacio natural. De otro lado, si bien el tamafio del reproductor de DVD es mucho
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mas pequefio, el video del paisaje abierto que en él se ha dispuesto marca una linea
horizonte constante que de manera contundente define la presencia del cielo, del rio, su

orilla y los caserios que en sus cercanias se levantan.

Ambos videos parecen plantear el encuentro de dos puntos de vista sobre un mismo
trayecto, puntos gque han sido capturados ademas con el mismo medio lo que indica una
exploracién técnica distinta del lenguaje audiovisual en cada proceso de grabacién. En esta
obra el espectador puede recorrerla, acercarse o contemplarla en el grado de cercania y

tiempo que quiera.

Obra ll: Laura

La espera en femenino.

Laura (Detalle). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V
Premio Luis Caballero 2009), 2013, mayo 18)
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La presencia de esta obra la define una video proyeccion a gran escala sobre tela, y
un video beam. En ella se pude apreciar a escala humana y en primer plano la imagen de
una mujer ubicada al final del tercio vertical derecho del marco compositivo. En un
encuadre cerrado, sin la presencia de linea horizonte, la mujer se encuentra vestida de negro
y parada sobre la corriente calma de un rio, donde las aguas apenas parecen rozarle la
planta de los pies. Tiene una actitud contemplativa, de espera, mirando hacia el frente con
la cabeza ligeramente inclinada hacia adelante. La corriente de agua que se extiende en el
mismo sentido de su mirada, a pesar del encuadre cerrado, parece sugerir un espacio de
extension inconmensurable. El viento golpea a la mujer por la espalda haciendo que ondeen
hacia adelante su corto cabello negro y su largo vestido. La cdmara esta ubicada en un
angulo a nivel, estatica, con enfoque general tomando el perfil izquierdo de la mujer. La

atmosfera de la imagen es fria, en tonos grises azulados. Este video no cuenta con sonido.

Obra Ill: Chingaza

La irrupcion en el paisaje.

Chingaza (Detalle). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V Premio Luis
Caballero 2009), 2013, mayo 18)
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Al igual que la obra anterior, Chingaza se define materialmente como una video
proyeccion a escala humana sobre tela negra. En ella se presenta un paisaje de frailejones,
cuya vegetacion espesa en primer plano ocupa toda la extension horizontal de la proyeccién
y un poco mas de dos tercios de la composicion en sentido vertical, superando en ciertos
puntos los limites del encuadre. EI movimiento de las hojas, por la accion del viento, es
muy suave, razdn que sugiere equivocamente en un inicio que se trata de una imagen
estatica. Al comienzo el paisaje estd solo pero no se hace esperar el ingreso, por el lado
izquierdo del encuadre, de un personaje masculino que camina despacio atravesando toda la
composicion al tiempo que se pierde un poco tras la vegetacion hasta desaparecer del
marco. Este hombre es el artista.

El enfoque es general y el &ngulo de la toma se mantiene a nivel. La atmdsfera es
fria, evidente tanto en el cielo nublado como en los ropajes, los colores poco saturados y
cierto matiz grisaceo propio de la iluminacion natural de este tipo de paisajes. El sonido de
la video instalacion es ambiente, de modo que se pueden escuchar el ruido de los grillos y
el canto de los sapos, asi como el caminar del artista que atraviesa el paisaje. En el montaje
la pieza se dispone como una larga linea horizontal, en ella, a pesar de la carga visual del
primer plano se sugiere, al igual que en Laura, que se trata de un espacio de dimensiones

ilimitadas.

Obra IV: La Unién

La materialidad de la luz.

La Union se estructura a partir de la disposicion espacial de tres televisores CRT

color negro de 20’ aproximadamente y la misma cantidad de reproductores de DVD y
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espejos. El montaje evidencia los cableados y conexiones. Cada televisor permanecen
encendidos y suspendidos de cara al piso (a menos de 10cm de éste) soportados desde el
techo gracias a cuatro guayas de acero color plata y a una pequefia mesita ubicada bajo la
pantalla. Dicha mesa cuenta con una perforacion en el centro para permitir el paso de la luz
de la imagen emitida por el televisor. A un lado de los televisores, y también sobre el piso,
se encuentran cuatro reproductores de DVD color plata, uno encima del otro, desde los

cuales se reproducen los videos.

La Union (Detalles). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V Premio Luis
Caballero 2009), 2013, mayo 18)

La distribucion espacial de los tres televisores se acerca a la forma de un triangulo
equilétero, es decir, tratan de guardar una distancia similar entre si. Cada uno de los videos
puede ser apreciado a través de su reflejo en el espejo que ha sido dispuesto sobre el piso de
cara a cada pantalla del televisor (un espejo por cada pantalla). Las imagenes grabadas
corresponden a las corrientes de “los rios Blanco y Negro, entre los limites de los
departamentos de Cundinamarca y el Meta” (Burgos y Gama, 2011, p. 152), los cuales
desembocan en el rio Amazonas. Es posible decir que la grabacion ha sido lograda con
camara fija gracias a la definicién del encuadre en primer plano cenital con foco general.
Cuando el espectador se distancia de la obra no le es posible identificar las imagenes
reflejadas sobre los espejos, ya que éstas, mas que imagenes, parecen un ‘esfuerzo

permanente de la luz’ por lograr, sin éxito, su expansion a ras de piso a lo largo y ancho de
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la exposicion. Sin embargo, el encuentro con la imagen no desaparece tal idea de
expansion, por el contrario, refuerza el sentimiento de que ahora son los rios los que
pretenden irrumpir en el montaje. En este punto puede avistarse una correlacion entre las
ondas del agua que corre pariendo ‘querer salir de los limites del espejo’, con las ondas del
cableado disperso en el suelo, responsable de alimentar con energia los equipos. El sonido
de estos videos es ambiente y se dispone con poca intensidad en el montaje.

El cambio de perspectiva

La Unidn se ubica al paso del espectador invitandolo a recorrerla. Para observar los
videos éste debe modificar su posicién fisica, es decir, tiene que agacharse para descubrir la
imagen. Tal juego con el punto de vista evoca o poetiza el acto contemplativo que ejerce un
sujeto cuando pretende tener un encuentro calmo con una corriente de agua. El plano
cenital de la grabacion define un nuevo paisaje fluvial que, por la intervencion del espejo y
la reaccién que sobre este ejerce la luz proveniente de la pantalla, parece insinuar cierta
necesidad de expansién, de desborde. El espectador decide si desea o no explorar la obra,
pero aceptar la invitacion significara que se estd dispuesto a completarla, porque la manera
en la que se ha preparado su montaje sugiere que el espectador debe convertirse en
interactor, es decir, involucrarse con La Union requiere adaptarse al encuentro que ella
misma propone. El gesto de modificar el nivel de la altura significa, para el espectador, no
imponerse al paisaje.

Obra V: Camino

Cinco espacio en un mismo tiempo.
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Camino (Detalle). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V Premio Luis
Caballero 2009), 2013, mayo 18)

Camino es una video proyeccion a gran escala en formato rectangular, en ella se
presenta el ensamblaje horizontal de cinco puntos de vista que, aun siendo diferentes,
acontecen en un mismo recorrido, es decir, cinco instancias del paisajes capturadas al
mismo tiempo por el artista. Si bien hay diferencias evidentes entre el direccionamiento o
nivel de zoom dados entre un encuadre y otro, puede identificarse que los elementos
registrados rebasan en muchas ocasiones los limites de su encuadre, pareciendo que se dan
continuidad en el siguiente video (aungque, como ya se menciono, su nueva aparicion resulta

con variaciones en el acercamiento).

El movimiento de las imagenes indica que cada grabacion se realizd con cdmara en
mano o dispuestas al tiempo sobre una plataforma inestable, precisando la picada suave
como angulo de inclinacion de las tomas. El color verde predomina, no hay evidencia del
cielo y puede verse en algunos momentos un angosto sendero rocoso que define la ruta para
el caminante. Dicho sendero se pierde entre los arbustos, insinuando la extension
prolongada de la ruta y sugiriendo con ello un caminar permanente sin punto de llegada. El

sonido es ambiente, asi que el canto de las aves y los grillos prevalece.
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Obra VI: Paisaje Desmembrado

Horizontalidad plegada en la vertical.

Paisaje Desmembrado (Detalle). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V
Premio Luis Caballero 2009), 2013, mayo 18)

Tres video proyecciones se apropian del espacio, dos en gran formato sobre tela y
una en pequeiio formato sobre pared. En el espacio pueden identificarse el equipamiento
técnico, al igual que en las obras que ya han sido mencionadas, tratandose en este caso de
tres video beams sujetados al techo (uno por cada proyeccién), un computador portatil
sobre una mesa, el cableado y las conexiones. En un primer encuentro con la obra es dificil
tener claridad sobre el contenido de las iméagenes ya que el tratamiento técnico de las video
proyecciones a gran escala provoca que cada una de ellas se pliegue en si misma. Es asi
como vemos la formacion permanente de una serie de lineas verticales que a modo de
persiana van recogiendo la imagen en el centro o los costados de los videos. Los pliegues
pueden iniciar desde la derecha o la izquierda, y en cualquier caso recuerdan los

movimientos del fuelle de un acordedn, s6lo que en este caso es un fuelle infinito.
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Los videos nuevamente son paisajes riberefios captados con una cdmara dispuesta
en un punto especifico de la embarcacion, por lo que se mantiene un plano y enfoque
general con angulo a nivel. La composicion se define no solamente por la protagénica linea
horizontal, sino también por la aparicion de los elementos comunes en este tipo de paisajes,
es decir, tanto el cauce por el cual se navega, como el cielo, la vegetacion, las orillas y las

viviendas de los riberefos.

La tercera proyeccion presenta el procedimiento técnico de programacion por el
cual debe atravesar el video para que se generen en él los recogimientos descritos
anteriormente. En esta proyeccion se aclara que las dos proyecciones en gran formato
corresponden, respectivamente, a dos condiciones diferentes de un mismo video. Para
aclarar este punto se esbozara a continuacion una somera descripcion técnica: podemos
decir que a través de la cdmara incorporada al portatil se captura el movimiento del
espectador. Esta informacion se traduce a cédigo C++ gracias a un software especializado.
Los datos codificados del desplazamiento se solapan con la informacion de movimiento
propio de la grabacion o video original. Como resultado, se obtiene una imagen
distorsionada que se hace presente en el espacio fisico a través de los dos video
proyectores.

Conjuncion del tiempo, distorsion en el espacio.

Lo que ha sido descrito demarca la visualizacidn de las interconexiones del espacio
y el tiempo del video con el espacio y el tiempo del espectador gracias a un proceso que
solo puede llevarse a cabo si se involucran técnicas digitales, tanto para la grabacion,
manipulacion y exposicién del video, como para la captura, codificacion o digitalizacion de
las acciones del espectador. El resultado de dichas interconexiones es la rotunda

reconfiguracion del paisaje mediado en la sala de exposiciones. En Paisaje Desmembrado
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puede afirmarse la interaccién como accion indispensable para completar la obra. Los actos
reflejos del encuentro del espectador con la imagen proyectada (acercarse, alejarse, ir de un
lado para el otro), irrumpen el espacio de ésta transformando con ello tanto el paisaje
presente en el video original como aquel que se da lugar en la sala de exposiciones con el

montaje absoluto de Paisaje Desmembrado (2009).

Obra VII: Isla de los Muertos

Entre un mar de cable.

La Isla de los Muertos (Detalle). Paisaje Desmembrado (2009) (Nelson Vergara,
Paisaje Desmembrado (V Premio Luis Caballero 2009), 2013, mayo 18)

Hemos llegado a lo que podria entenderse como la Gltima obra del montaje Paisaje

Desmembrado (2009). Isla de los muertos nos recibe con un televisor CRT color negro
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(aproximadamente de 20°’), una mesa pequefia de madera levantada a 15cm del suelo
aproximadamente, un reproductor de DVD, un largo cable de luz grueso color negro, una
bombilla encendida y una pared color negro. El televisor se dispone sobre la pequefia mesa
de madera. Debajo de ella se ubica el reproductor de DVD. Los tres elementos se distancian
unos 30cm de la pared. A su alrededor se encuentra un extenso cable de luz generando un
entramado que se expande por el piso rodeando los equipos. Un extremo de este cable se
conecta a la luz mientras que del otro se sujeta una bombilla que pende del techo, a nivel y
en frente de la pantalla, de la cual se aleja aproximadamente un metro. La bombilla siempre
esta encendida emitiendo una luz amarillenta. El video reproducido por el televisor presenta
la grabacion de un paisaje marino, especificamente del rompimiento de las olas cerca a la
orilla de la playa. Debido al encuadre puede verse la linea horizonte, pero no playa.
Nuevamente la imagen evidencia una toma con cdmara quieta, sin variaciones en el zoom.
La luz y el sonido de esta grabacién son ambientes, siendo muy tenue la presencia del

sonido en el montaje.

De piso a techo. Luz expandida.

Isla de los muertos se apropia de un area importante de la sala de exposiciones, por
la extension del cable y la distancia que guarda la bombilla en su relacién con el televisor y
el techo. Las caracteristicas de su montaje nos permiten decir que esta obra abarca la altura
total que sala contempla midiendo desde el piso hasta el techo. Al igual que La Unién, Isla
de los muertos invita a un cambio en la posicion del cuerpo del espectador ya que éste debe
inclinarse un poco y disponerse, nuevamente, para la contemplacion si y s6lo si cambia de
perspectiva y se ubica al nivel que le pide la obra. En el video el mar se observa agresivo,
denso. A diferencia de la sensacion que generaban las corrientes de agua de los rios Blanco,
Negro o Amazonas, esta vez el liquido no parece tener la intencion de invadir la sala de

exposiciones, por el contrario, se percibe aprisionado, retenido por la pequefia carcasa del
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televisor, ademas el golpe de las olas parece chocar de frente con la cAmara pareciendo que
la pantalla retiene su continuidad.

El espacio y el tiempo de la obra son reforzados por la integracion de un mar que
permanece en la constancia de su oleaje, por un cable que ‘demarca el territorio’ de Isla de
los muertos y por una bombilla encendida, cuya luz se abre paso a lo alto y ancho del
montaje, siendo asi un punto de referencia, que por su atenuada expansion luminosa
pudiera sugerir tanto un faro como un sol que ha comenzado a ‘nacer’ en la mafiana o que
esta a punto ‘fallecer’ en la inminencia de la noche. En cualquiera de los casos se trata de

una obra que demarca o puntualiza su presencia en el espacio.

Medios Interconectados que Configuran Obra: Paisaje Desmembrado (2009) una Video

Instalacién Interactiva.

(...) cuando hablamos de instalaciones, estamos ubicados en un concepto abierto de
arte, una modalidad contemporanea de la escultura, en la cual el espacio que contiene
la obra tiene un papel protagénico. El espacio es en este caso el soporte de la obra,
como lo es la tela en un cuadro al 6leo, o la madera en una talla tradicional. (Gutiérrez,
2009, 142)

La afirmacién anterior, realizada por la investigadora Alba Cecilia Gutiérrez Gémez en el
articulo La instalacion en el arte contemporaneo colombiano (2009) nos permite abrir el
camino para la propuesta interpretativa de Paisaje Desmembrado (2009), enunciando con
esto que en primera instancia hemos de esclarecer el concepto instalacién. De acuerdo con
Gutiérrez “la instalacion es una obra que se extiende en el espacio” (Gutiérrez, 2009, 142),
de modo que el sentido espacial de la instalacion, en tanto soporte de la obra, también es

medio que la configura, asi que el “espacio en este caso es un ‘ente expresivo’, que
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demanda de los espectadores una actitud mas participativa.” (Gutiérrez, 2009, 142). Esto
nos permite decir que la instalacion es una obra para ser recorrida, transitada y que con esto
provoca gue los estimulos perceptivos para el espectador sean radicalmente diferentes. Y es
que ya no hay marcos o bastidores que definan limites, asi como ya no se trata de un solo
objeto que se afirme a si mismo como Unico referente de espacialidad a partir de los
alcances de su propia tridimensionalidad. La instalacion es extension, continuidad o
simultaneidad de los medios, del espacio que los acoge y del espectador que no so6lo la
recorre, sino que se permite definir sus tiempos o ritmos de encuentros y distanciamientos

con ella.

El critico del arte Luis Fernando Valencia, en su articulo La instalacién transforma

un espacio (1991), declara lo siguiente:

Desde el punto de vista técnico, la instalacion significa un cambio fundamental en la
manera de pensar las artes plasticas, pues el artista pasa de usar un tnico material: 6leo
o hierro, por ejemplo, para introducirse firmemente en el mundo constructivo del
manejo de los materiales y tomar decisiones que le exigen una formacién sin
precedentes. La instalacion exige la cautela de quien plantea el proyecto, la
imaginacion al relacionarse con la escala, la diferenciacion para seleccionar los
materiales, la decisién para afrontar texturas, la frialdad que requiere elaborar un hecho
constructivo (Valencia, 1991, p. 42)

La cita anterior nos habla tanto de las relaciones dadas entre los medios que dan
forma a la instalacion como de los vinculos que se establecen entre las gramaticas del arte y
los lenguajes propios de cada uno de esos medios. Para el caso especifico de Paisaje
Desmembrado (2009) diremos que esta obra trata con determinacion los conexos entre el
video, sus medios de produccion y soporte, la configuracion de un nuevo paisaje a partir de
la presencia de medios e imagenes en movimiento y la participacion del espectador que

modifica la obra con su presencia, reconfigurando el paisaje manifiesto.
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Paisaje Desmembrado (2009): video instalacion.

De acuerdo con Oswaldo Osorio, escritor de la investigacion El video arte y la
video instalacion (2006), el concepto video instalacion especifica la preponderancia del
video desde su interrelacion con los medios que posibilitan su definicion espacial como
intervencion, es decir, con aquellas tecnologias requeridas para su producciéon vy
presentacion. Dicho de otra manera, la video instalacion es la apropiacion que el artista
hace del espacio arquitectonico teniendo el video como fundamento, y considerando para
ello las interconexiones que han de establecerse entre los diversos medios que le dan lugar
como obra (Osorio, 2006, p. 36). La video instalacion, por tanto, es espacialidad, de modo
gue, como ya se habia mencionado en el concepto instalacion, es para el espectador una

obra transitable e interactiva.

(...) el concepto de “imagen videografica” (y su tecnologia) hace referencia no so6lo a
la naturaleza electrénica de la imagen, sino también a su origen y forma de
reproduccion. En este sentido esa imagen puede tener variadas posibilidades: puede ser
trasmitida (con o sin cables), reproducida por una cinta o disco y capturada por una
camara. Esa imagen obtenida mediante alguna de estas fuentes, a su vez, puede ser
proyectada o presentada en una o varias pantallas o monitores. De acuerdo con
cualquiera de estas modalidades y sus innumerables combinaciones, el artista puede
configurar las caracteristicas y el concepto de su obra, asi como determinar en qué
medida participara el espectador. Ademas, con esta serie de posibilidades que se abren
en la video instalacion, se marca una diferencia importante con el video arte, pues la
relacién video-monitor deja de ser tan limitada y aparecen distintas modalidades a las
que puede apelar la video instalacion y que deben ser bien diferenciadas: circuito
cerrado de television, reproduccion de la imagen por via monocanal, multicanal o
multimonitor. Cada una de ellas comporta una manera especial de disponer la imagen
videografica en el espacio creado por la instalacion y determina el tipo de relacién que
se establecera con el espectador y entre los objetos que la componen. (Osorio, 2006,
pp. 36 - 37)
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Osorio parece describir la materialidad de la video instalacion Paisaje
Desmembrado (2009). Como ya se ha hecho explicito en el encuentro realizado con cada
una de las obras, en esta propuesta de Nelson Vergara no solamente se evidencia el medio a
través del cual se hace posible la transmision del video, sino que también se pueden definir
los comportamientos particulares que a partir de la naturaleza del medio han de regular la
presencia del video. Decimos entonces que Paisaje Desmembrado (2009) trata de la
relacion entre los tiempos y los espacios que constituyen cada una de las ‘imagenes
videograficas’ desde las condiciones del lenguaje audiovisual (angulos, enfoques,
encuadres, zoom, velocidades), asi como desde su forma o materialidad, es decir: como
imagen proyectada (Laura y Chingaza), imagen compuesta (Camino y Grabado), imagen
expandida (La Unidn), imagen contenida (Isla de los muertos) o como imagen interactiva
(Paisaje Desmembrado). Esta ultima mencion de la forma de la imagen en la obra de
Vergara, da pie a la introduccién de otro aspecto propio del tiempo y el espacio de Paisaje
Desmembrado (2009), siendo precisamente su caracter interactivo.

Paisaje Desmembrado (2009): video instalacion interactiva

El término “interactividad” designa generalmente la participacion activa del
beneficiario de una transaccion de informacion. De hecho, seria facil demostrar que un
receptor de informacion (...), nunca es pasivo. (...), el destinatario decodifica,
interpreta, participa, moviliza su sistema nervioso de cien modos, y siempre de manera
diferente que su vecino. (Lévy, 2007, p. 65)

Toda accion reciproca ejercida entre dos 0 mas objetos y/o sujetos, los cuales deben
actuar entre si como receptores y emisores, indica la existencia de un proceso de
interaccidn. La presencia de dos agentes es indispensable ya que uno de ellos emitira el
estimulo que provocaré la respuesta en el otro, y dicha respuesta sera una accion inmediata

ante la provocacion, es decir, en la interactividad la contestacion sucede en tiempo real. De
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acuerdo con la cita de Pierre Lévy, tomada de su libro Cibercultura. La cultura de la
sociedad digital (2007), podemos decir que el acto interpretativo de la obra ya es
interaccion, y ademas, desde las consideraciones de Lévy también seria posible referir que
Paisaje Desmembrado (2009) es una obra de ‘interaccion reciproca’. Al revisar su tabla
sobre “los diferentes tipos de interactividad” (Lévy, 2007, p. 69) se vislumbra esta
posibilidad de reciprocidad como una de las relaciones entre la teoria de Lévy y la video
instalacién de Vergara. En la obra, entendida como medio ‘dialdgico’, el espectador puede
interrumpir y reorientar en tiempo real (a traves de sus ritmos, acercamientos o
distanciamientos), el flujo de informacion que le es provisto tanto por el montaje general
como por cada una de las obras que lo integran. Esto nos conduce a pensar que la
implicacion del espectador en el mensaje le plantea, ademas, una multiplicidad de opciones

para que €l mismo defina como desea participar o vivenciar la experiencia.

Para dar mayor claridad podemos retomar obras como La Unidn, Isla de los muertos
0 Paisaje Desmembrado. En las dos primeras la invitacion estd dada para el cambio de
posicion o perspectiva que deberd asumir el espectador, haciendo que su visual sobre la
obra pueda corresponderse con la poética misma de la pieza. Estas, consideradas como
unidades independientes, podrian tratarse como una comunicacién unilateral de la
informacién, o de la forma en la cual el medio expone las condiciones para la participacion
sin que atender a ella implique que dicho medio se vera modificado por la interaccién
(Lévy, 2007, p. 69). La tercera obra evidencia, de otra manera, los efectos de las acciones
del espectador. De acuerdo con Lévy, podriamos entenderla como el encuentro claro con la
interaccion reciproca, ya que responder al estimulo del medio significara obtener otra
respuesta de su parte, esto es, un movimiento del espectador implica la aparicién de
pliegues en las video proyecciones, y éstas apariciones alientan nuevamente en el

espectador, la continuidad de las acciones.
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Ahora bien, si nos referimos a Paisaje Desmembrado (2009) como video instalacion
es decir, como obra (como medio contenedor de otros medios), podemos decir que la
interaccion reciproca es definitiva. Los recorridos que a través de ella realiza cada
espectador, los ubican, a la obra y al espectador, en un estado de dialogo permanente,
donde las respuestas al estimulo, es decir, las acciones, los gestos y los detenimientos
cambian la presencial espacial de la obra porque el espectador se convierte en medio
integrador de la misma, es decir, con sus interacciones Paisaje Desmembrado (2009) se

completa.

Paisaje Desmembrado como Metéafora

Paisaje Desmembrado (2009) Detalle del montaje de las obras: Isla de los muertos, Chingaza y La Unién.
(Nelson Vergara, Paisaje Desmembrado (V Premio Luis Caballero 2009), 2013, mayo 18)

Paisaje

Un mirador es un sibarita: usa sus ojos para hacer espectacular lo que ve. EI mirador
convierte, transforma lo inmediato (visto por el miron) en mediatez; lo obvio en
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obtuso, diria Barthes. Un mirador dispone, arregla, ilumina, agrega, superpone,
maquilla, oscurece, emborrona, se acerca, se aleja... Un mirador degusta, cata, rumia lo
que el mirdn traga con premura. Un mirador estudia, tiene un estudio; el mirdn -por su
afan y su pereza- se contenta con que otros le presten o le hagan la tarea. Un mirén no
participa del juego; el mirador es un jugador. (Vasquez, 1992, p. 33)

La definicion usual de paisaje sugiere que éste consiste, basicamente, en un terreno
que se observa desde un lugar determinado. Pero ¢el acto de ver serd suficiente para
construir paisaje? Fernando Vasquez Rodrigez en su texto Més all& del ver esté el mirar -
Pistas para una semiética de la mirada- (1992), nos da paso al redireccionamiento de dicho
significado comdn conduciéndonos a pensar que, mucho mas que ser observador de un
terreno se trata de ser mirador del mismo. Mirar, de acuerdo a Vasquez, nos lleva a un
estado contemplativo, concentrado, a una condicion de hibridacion entre el mirador y lo
que se mira, se modo que el mirador y lo mirado se hacen uno en el paisaje porque el
mirador también es parte de él. El paisaje en esta obra significa descubrimiento,
pensamiento y estructura del artista que se hace visible desde dos aspectos, el primero:
desde las condiciones de construccion de cada una de las obras, y el segundo: desde las
condiciones de interaccion en las que dispone las obras en el montaje final. Por ello, en
Paisaje Desmembrado (2009) no es posible hablar de ‘el paisaje’, sino de paisaje como
concepto, porque ademas, el espectador reinterpreta lo que se presenta ante su mirada, de

modo que define la obra como otro nuevo paisaje.

Desglosando lo anterior diriamos que: el lenguaje audiovisual y las especificidades
de proyeccion de los videos constituyen un paisaje, uno que involucra el cuerpo del artista,
sus interferencias en el ‘espacio natural’, las decisiones de sus capturas, lo que mira y lo
gue quiere que miremos. EI montaje de la instalacion define otro paisaje, uno que se levanta
desde la naturalidad y desnudez de los medios, haciendo que cables, luz, televisores, video
beams y reproductores de DVD le den forma a las imagenes sin prescindir de su

materialidad. La participacion del espectador estructura otro paisaje, al volverse cuerpo
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que, como el artista, interfiere en el ‘espacio natural’ de la obra, decide si ira mas alla del
ver para hacer del mirar, o de la contemplacion, o del escudrifio inquieto del conocedor, la

posibilidad de que emerja un nuevo paisaje.

Desmembrado

Desmembrar significa dividir, separar, apartar, asi que habiendo hablado de paisaje
como el devenir de la contemplacion, una accion que implica conjugacion, parece que nos
estamos enfrentando a un juego de contradicciones. Pensar en el nombre de la video
instalacién bajo las l6gicas de su materialidad como obra, nos permite decir, en un sentido
intermedial, que si es necesario pensar el medio (obra) como una conjuncion de medios, es
decir, lo debemos desmembrar para entenderlo, paraddjicamente, como unidad.
Desmembrar la video instalacion como paisaje deja ver que éste trata de un cuerpo que
configura paisajes y los hace presente en otro espacio a partir del uso de los medios, para
que un nuevo cuerpo se encuentre con ellos y redefina, con su participacion, nuevos
paisajes. Afirmamos entonces que, Paisaje Desmembrado (2009) propone un vinculo
espacial entre el cuerpo, el paisaje y el medio; es, en otras palabras, la interrelacion de los
fragmentos. Se trata entonces de la aparicion de un nuevo acontecimiento que se

fundamenta en los puntos de cruce emergentes por dicha interrelacion.
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El Dios en la Tierra (2011) de Alejandro Tamayo Molina

El Dios en la Tierra. Escultura reactiva que responde a las explosiones solares (2011). (Tamayo, 2012, p.30)

El Dios en la Tierra. Escultura reactiva que responde a las explosiones solares
(2011), es una obra resultante de las indagaciones que el artista e ingeniero Alejandro
Tamayo Molina (Medellin, Antioquia, Colombia), fundador y director del MedialLab
Bogota (Medialab Bogota, octubre de 2012), ha venido realizando desde el afio 2010 sobre
la actividad solar. Los diversos hallazgos y experimentaciones relacionados con la
radioastronomia y el reporte satelital de las explosiones solares ‘en tiempo real’, le han
permitido al artista, entre otros proyectos, conferencias y talleres, la realizacion de la serie
Astronomias Interiores (2012) la cual consta de un total de seis obras, a saber: Silla
mirando hacia el centro de la galaxia; Llaves caidas; Los cielos. Modelo geocéntrico del
universo, dardos y pared dorada; “.” (punto). Dos lineas de luz laser que se intersectan; El

Dios en la tierra (2012). Escultura reactiva que responde a las explosiones solares; y Sin



77

titulo (Video proyeccion) (Tamayo, 2012, pp.28 y 113-119). De igual manera, las
investigaciones y experimentaciones necesarias para formalizar la obra en mencion le han
posibilitado al artista Alejandro Tamayo realizar, el en el marco MDE11, el Taller de
construccion de objetos que responden a las explosiones solares. El evento académico y
expositivo MDE11. Ensefiar y aprender. Lugares del conocimiento en el arte, fue liderado
y realizado por el Museo de Antioquia (Medellin) en el afio 2011, cuyo eje de trabajo
consistid, entre otros aspectos, en “los diferentes modos de construccion y recreacion de
conocimiento en y desde el arte” (MDEI11, junio de 2013). Esta puntualizacion sobre el
objeto del evento nos permite insinuar que la obra El Dios en la Tierra (2011) puede
entenderse como una manera de acercarnos a los fendmenos del espacio exterior gracias a

las mediaciones dadas por los avances tecnoldgicos de la contemporaneidad.

El Dios en la Tierra. Escultura reactiva que responde a las explosiones solares
(2011) ha sido expuesta, entre otros espacios y eventos, en el marco del Seminario Tedrico
Internacional Intermedios — “Medios-Naturaleza-Cultura” realizado en los primeros dias
del mes de abril del afio 2011 en el Museo de Arquitectura Leopoldo Rother de la
Universidad Nacional de Colombia (Bogota). Sin el animo de profundizar en ello, para la
presente investigacion es importante destacar dicho seminario ya que en su planteamiento
como evento académico se identifica el interés por formular la pregunta por la
intermedialidad en el arte contemporaneo en Colombia. Dicho seminario definid, a partir
de las obra y la teoria del arte, su reflexion en torno a “las posibilidades mediaticas y
relacionales de representacion artistica entre el cuerpo, el paisaje y el medio” (Facultad de
Artes — Universidad Nacional, marzo de 2013), y justific su pertinencia de la siguiente

manera.

La confrontacién entre cultura y naturaleza ha estado en fuerte debate, dando origen
entre otros al nacimiento del concepto de ecologia y por otro lado a la idea de que la
cultura nace como parte integral de los procesos de seleccién natural; una idea
darwiniana por demés. Desde este punto se ha cuestionado la posicion del arte y su
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articulacion con el uso de la méaquina o cualquier elemento tecnolégico. En este sentido
se reconoce la necesidad de ampliar las nociones de significacion que vinculan
naturaleza, cultura y medios. (Facultad de Artes — Universidad Nacional, marzo de
2013)

Referir la justificacion desde la cual fueron articulados los diversos componentes
del evento (conferencias, conciertos, charlas, acciones e instalaciones) nos permite
vislumbrar como dicho Seminario delined su ruta conceptual partiendo de una referencia
indirecta o no intencionada del concepto Ecologia de los medios (desarrollado en el primer
capitulo del presente investigacién), para llegar, precisamente, a una nocion de
intermedialidad o, como lo destaca el titulo mismo del Seminario, a una nocién de
intermedios a través de las diferentes conferencias, talleres y exposiciones que hicieron

parte del evento.

Interrelaciones Materiales

El Dios en la Tierra. Escultura reactiva que responde a las explosiones solares
(2011) se estructura materialmente a partir de las interrelaciones dadas entre los siguientes
elementos: Un computador portatil encendido, un soporte para el computador portéatil, un
cable USB, un circuito electronico de control, un soporte metélico vertical para el circuito,
una electrovalvula, una pipeta de gas, una manguera para salida de gas, un soporte metalico
vertical para la manguera, una conexion inalambrica a internet, gas, una llamarada, el sol,
un satélite geoestacionario. Programacion realizada en Python y Arduino (Facultad de Artes

— Universidad Nacional, marzo de 2013)

La mayoria de los equipos y cableados son visibles al publico. Ubicandose el
espectador de frente a la obra podra encontrar al costado derecho un computador portatil
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encendido de color negro, levantado a 30 centimetros (aproximadamente) del suelo gracias
a un tripode metélico que lo soporta. En la pantalla del computador se visualizan cortas
lineas de informacion que cambian periédicamente. EI computador tiene a su derecha un
circuito electronico de control al cual se conecta mediante un cable USB, el circuito esta
sostenido por un soporte metélico vertical. A dicho circuito también se conecta, a través de
cables, una electrovélvula que se adapta a la manguera del gas para regular el flujo y
encendido del mismo. La pipeta de gas de 30 litros estd separada 1 metro
(aproximadamente) del soporte para la manguera, la cual facilitar4, por uno de sus
extremos, la expulsion de la llamarada que intempestivamente se enciende y se apaga,

emitiendo sonido y calor en la sala.

El montaje de esta obra requiere una separacion fisica prudente entre los elementos
que la integran, debido al delicado manejo que se debe tener con el fuego, el gas y los
componentes electrénicos. Los equipos se disponen en linea horizontal planteando una
escala de altura de mayor a menor, siendo la pipeta de gas, ubicada como ultimo elemento
al lado izquierdo, mucho mas alta que las patas del tripode que sostienen el computador
situado del lado contrario. Cuando la llama se enciende modifica drasticamente las
dimensiones de la obra ya que la altura alcanzada por ésta sera, en ocasiones, equivalente a
la altura de la pipeta de gas, asi que la obra podria llegar a duplicar su tamarfio. Los
intervalos en las apariciones de las llamaradas son irregulares, esto se debe a que la
expulsion y encendido del gas, gracias a las acciones de la electrovélvula, se relacionan con
los cambios ocurridos en la informacion que se visualiza a través del computador. El
espectador solo tiene la posibilidad de recorrer la obra de izquierda a derecha o viceversa.
Debe mantenerse a una distancia prudente, alejado entre 1metro y 2 metros
(aproximadamente), debido al peligro que podria correr al momento en el que se encienda
el gas.
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El nombre de la obra da pistas sobre algunas condiciones relacionadas con su
espacio, tiempo y materialidad. Es decir, al definirse desde el titulo como una “escultura
reactiva que responde a las explosiones solares”, se sugiere al espectador, en primera
medida, que sera indispensable esperar a que una explosion solar suceda, y en segundo
lugar, aparece la pregunta sobre como la obra puede informarse de tal evento. Esta
inquietud permite identificar la importancia que aqui tiene la conexion a internet, y es que
gracias a éste el circuito electrénico de control puede reaccionar a la actividad solar. El
computador con el cual se comunica via USB debe permanecer conectado a internet,
sosteniendo el enlace al sitio web oficial que recibe los reportes de las explosiones solares
enviados por un satélite geoestacionario, especificamente el GOES 15 encargado de enviar
a la NASA los reportes sobre el clima espacial (NOAA, octubre de 2012) (el sitio web
debera ser el oficial de la National Aeronautics and Space Administration (NASA)). El
computador recoge la informacion, si ésta registra que la explosion se ha efectuado se
transmitird al circuito una orden para que active la electrovalvula, la cual permite la
expulsién del gas al tiempo que lo enciende. Se espera que la llamarada atienda

precisamente a los reportes de las explosiones en ‘tiempo real’.

El ‘tiempo real’.

La distancia mas corta entre dos puntos no es ya la linea recta, tal y como era en la
época de las locomotoras y el telégrafo. En la era de los satélites y la fibra dptica, la
distancia mas corta entre dos puntos es el tiempo real. (Kac, 2005, p. 199)

De acuerdo con el artista Eduardo Kac, los avances tecnolégicos en las
telecomunicaciones permiten el envio y el recibimiento inmediato de informacién visual y
sonara sin la evidencia aparente de un mecanismo mediador. Lo anterior hace que
disminuya, en cierta medida, la relevancia del distanciamiento fisico entre cuerpos ya que

las condiciones del ‘tiempo real’ posibilitan la continuidad espacial pese a la distancia. Lo
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anterior quiere decir que las separaciones espaciales ya no solamente se expresan “en millas
o0 kilometros por hora, sino también en baudios o bytes por segundo” (Kac, 2005, p. 199),
de este modo, establecer un puente entre dos lugares se hace posible gracias a la mediacion
de las telecomunicaciones. Hemos de retomar en este punto la referencia de Mariniello
sobre el puente como aquello “que hace nacer lugar” (Mariniello, 2009, p. 83), ya que
podemos entender el proceso que permite la existencia del ‘tiempo real’ como un lugar en
si mismo. Dicho en otras palabras, para el caso de la obra que nos ocupa, el codigo evidente
en la pantalla del computador es el lugar virtual del acontecimiento sucedido a 149.597.871

km de distancia aproximada que tiene el sol respecto a la tierra.

La llamarada: el eco de una explosion.

En esta l6gica de las distancias fisicas a las cuales es posible sobreponerse gracias a
los bytes por segundo, el ‘tiempo real’ en El Dios en la Tierra se puede plantear como la
materializacion del eco de una explosién remota. La sumatoria: explosion solar + ‘tiempo
real’ carga de sentido a la escultura, un sentido que toma forma de llamarada debido al
engranaje de medios que con su presencia le confieren “la posibilidad de ser” (Marcos,
2007, p. 47), es decir, la existencia de los medios que le dan lugar a la obra como medio le
permiten definirse, a su vez, como Escultura reactiva que responde a las explosiones
solares. Vemos pues cémo aqui se retoma la indicacion de que la realidad de un medio
(escultura) es la de ser contenedor de otros medios, cualidad que sostienen, como ya lo
hemos dicho en capitulos anteriores, tanto McLuhan como Debray y el concepto

remediacion desarrollado por Bolter y Grusin.

La llamarada como eco o repeticion de las explosiones solares demarca el estado de
tension en el que permanece la obra, y es que denominar a El Dios en la Tierra como una

escultura que responde en ‘tiempo real’ a dichas eventualidades, la condiciona como obra, a
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la vez que condiciona al espectador, a permanecer en la espera de una evidencia o de una
indicacion de la existencia del fenémeno. Este es el primer momento de tension. El segundo
momento surge posterior al instante en el que el espectador experimenta, a través de la
Ilamarada, que la explosion solar esta ocurriendo, porque la finalizacion del evento sugiere
que si una explosion ha ocurrido entonces otra tendra que suceder, de modo que aqui se
sobreviene la ansiedad propia de un nuevo instante de espera. Finalmente, como tercer
momento de tension se encuentra la posibilidad de que una falla técnica no permita
evidenciar el fendbmeno, como podria ser el caso, por ejemplo, de que surjan inconsistencias
en la conexion a internet logrando con ello la nulidad de cualquier capacidad reactiva, y por
lo tanto, la nulidad de la obra como tal. Al hilar todas estas tensiones vemos como la
escultura El Dios en la Tierra se encuentra sometida, por su misma esencia, a una
condicion de ‘accién en potencia’, de ‘fenomeno latente’ o de ‘aleatoriedad de las

probabilidades’.

Materialidad Incorpdrea: El Dios en la Tierra, una Escultura para la Telepresencia

Como un aspecto general, en relacion al tiempo y el espacio de la obra, podemos
decir que El Dios en la Tierra Escultura reactiva que responde a las explosiones solares
(2011), conecta diversos espacios y tiempos: 1) el espacio y el tiempo del sol y sus
explosiones, 2) el espacio y el tiempo del satélite que registra y reporta dichas explosiones
al sitio web, 3) el espacio y tiempo de los datos en internet, 4) el espacio y el tiempo de la
traduccion de los datos a indicaciones que le permitan al circuito electrénico de control
activar la electrovalvula y encender la Ilama; 5) el espacio y el tiempo en el cual se instala

la obra, 6) el espacio y el tiempo del espectador que la presencia.

Todos estos espacios y tiempos existentes al unisono en la materialidad y forma de

la obra nos remiten al planteamiento de ‘el ser de la escultura’ realizado por Carmen
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Marcos en el articulo De la idea a la materia. Una propuesta de definicion de la escultura
desde el proceso de creacion (2007). Dicho ser corresponde, de acuerdo con la autora, a “la
forma de expresion y comunicacion del conocimiento que el hombre obtiene del mundo y
de si mismo a través de la conjugacion de Materia, Forma, Espacio y Tiempo” (Marcos,
2007, p. 47). Tal definicion se articula con un posible fundamento conceptual de El Dios en
la Tierra (2011), al tiempo que nos invita a estudiarla desde su condicion fisica como
objeto escultorico. Marcos apunta que desde la materialidad, toda escultura es “presencia
‘fija’” mas no “imagen inmoévil” (Marcos, 2007, p. 46), en otras palabras, un encuentro
consiente del espectador con la tridimensionalidad de la escultura, con su disposicion
espacial, con su posibilidad de ser recorrida y explorada, con su estimulacién tanto visual
como tactil le deja ver que EI Dios en la Tierra es una obra necesariamente cambiante e
inesperada, porque las otras formas y materialidades que la componen pero que no son
visibles, se convierten en el impulso (sol y satélite) que permite la manifestacion de un
reflejo (llamarada) indicador del suceso en desarrollo (explosion solar). De este modo El
Dios en la Tierra se encuentra en constante transformacion ya que, como lo expone
Carmen Marcos respecto a la materialidad de la escultura, “no es materia per se” sino que
‘habla como escultura’ (Marcos, 2007, p. 47), 0 se carga de sentido en el momento en que
la llamarada se hace presente.

Escultura para la telepresencia.

(...) la légica espacial de la practica posmodernista ya no se organiza alrededor de la
definicion de un medio dado sobre la base del material o de la percepcidn de éste, sino
gue se organiza a través del universo de términos que se consideran en oposicion
dentro de una situacion cultural. (...). Se sigue, pues, que en el interior de cualquiera
de las posiciones generadas por el espacio l6gico dado, podrian emplearse muchos
medios diferentes (...). (Krauss, 2008, p. 73)
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Rosalind Krauss, en su ensayo de 1979: La escultura en el campo expandido,
publicado en el libro La Posmodernidad (2008), nos permite introducir la idea de que El
Dios en la Tierra es una escultura para la telepresencia. Pero ‘escultura’ y ‘telepresencia’
son dos condiciones de un mismo objeto que parecen estar contrapuestas. Si estimamos que
la escultura, pese a su nomadismo por la pérdida del pedestal, es un artefacto que se define
espacial y temporalmente gracias a su forma fija, contundente y constante; las
particularidades técnicas y fisicas de la telepresencia en EI Dios en la Tierra pareciera no
estar en consonancia con su caracter escultérico. Como ya lo hemos dicho, de un lado esta
el codigo como un lugar virtual, de otro lado el sol y el satélite como materialidades no
visibles, y finalmente la Ilamarada que como eco de un evento solar hace que la escultura
sea (mas que un objeto que se transforma a cada instante por las variaciones en sus
dimensiones) un evento distante que es posible experimentar gracias a la mediacion. De
modo que ni tiempo, ni espacio, ni forma, ni materialidad son fijos en El Dios en la Tierra.
Con todo esto también podemos decir que la obra evidencia poéticamente que, como lo
dice Eduardo Kac, “nos afecta lo remoto tanto como nosotros afectamos a lo que esta visual

o fisicamente ausente (...)” (Kac, 2005, p. 260).

Al respecto de los medios, aspecto también planteado por Rosalind Krauss, la
certeza o presencia de los aparatos que configuran la obra no prescinde en ninglin momento
de las funciones para las cuales fueron disefiados. Sin su uso practico El Dios en la Tierra
no pudiera existir, de modo que la materialidad ‘desnuda’ de los elementos técnicos evoca,
de alguna manera, la naturalidad con la que el arte contemporaneo se permite dar lugar a la
obra en tanto objeto posible gracias a las interconexiones mediales, a la aplicacion de los
conocimientos técnicos y al dominio del lenguaje propio de cada medio. Ahora bien, el sol
como medio es componente fundamental de esta obra, al igual que lo es el satélite
geoestacionario GOES 15, encargado de capturar y reportar al sitio web la informacion de
las explosiones. Debe enfatizarse entonces que el sol y el satélite son los elementos
esenciales en El Dios en la Tierra. Dicha cualidad de esenciales responde a que la

Ilamarada es, efectivamente, la presencia de la actividad solar, y esta presencia solo es
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posible gracias a la mediacion del satélite. Esta Gltima afirmacion deviene telepresencia. Se
hace pertinente entonces traer a colacion a Donald Kuspit, quien en su texto Del arte
analdgico al arte digital. De la representacion de los objetos a la codificacion de las
sensaciones (2006), expresa: “El procesamiento informatico es un medio eficiente de
extraer una esencia a partir de una existencia.” (Kuspit, 2006, p. 32). Esta afirmacion se
vincula de manera directa y pertinente con la obra. Los datos son codificacion de la
actividad de un cuerpo, el sol, de forma que la ‘fuerza’ o ‘debilidad’ de su actividad
determinan la estructura de la codificacion. Ahora bien, si la existencia del codigo depende
de la actividad solar, y la activacién de la llama depende del mismo codigo, podemos

afirmar que El Dios en la Tierra es una escultura para la telepresencia.

El arte de la telepresencia nos muestra que desde un punto de vista social, politico y
filoséfico, lo que no podemos ver inmediatamente alrededor de nosotros es igualmente
relevante que lo que alcanza nuestra vista. (Kac, 2005, p. 260)

El artista brasilero Eduardo Kac, en su libro Telepresencia y Bioarte.
Interconexiones en red de humanos, robots y conejos (2005), indica que la telepresencia
significa un cambio dréstico en los modos de percepcion ya que se trata de una proyeccion
a distancia de la corporeidad, o sea, una alteracion sobre el sentido fisico o tactil de la
presencialidad (Kac, 2005, p. 260). De igual manera Kac advierte que “El arte de la
telepresencia ofrece alternativas dialdgicas al sistema monolégico del arte, y convierte los
vinculos de las telecomunicaciones en un puente fisico entre espacios remotos” (Kac, 2005,
p. 260). Eduardo Kac, en relacion al sentido de la telepresencia, permite ubicar esta obra,
respecto a los modos de percepcion, en un estado de simultaneidad entre la presencia y la
ausencia. Es decir, el sol que siempre esta presente en su espacio natural, y que por su
misma naturaleza se mantiene continuamente activo, parece que sélo fuera evidente en el
espacio fisico de la obra en el momento en que la llama se hace efectiva. Sin embargo, la
informacidn dispuesta en la pantalla del computador da cuenta de que el satélite no cesa la

emisién de datos, ratificando con ello que su conexion con el sol continGa, y que por lo
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tanto dicha estrella siempre esta presente ante el espectador aunque su realidad corporal no
pueda verse. Esto ademas evidencia, como lo dice Kac, que los medios integrales de esta
obra son los puentes materiales entre el espacio de la sala de exposiciones y el espacio que
ocupa la estrella en nuestro sistema solar.

Un informe provisto por la NASA, sostenia que el 07 de enero de 2014 se desataria
una tormenta magnética en la tierra debido a una fuerte explosion solar. De acuerdo con los
expertos, para el 09 de enero el fendmeno alcanzaria la atmdésfera terrestre provocando una
fuerte perturbacion magnética, lo que podria significar afectacion en las comunicaciones
sistemas GPS (NASA, enero de 2014). La noticia anterior nos recuerda que no es posible
pasar por alto el tipo de Ilamado que esta obra hace al sol, denominandolo: El Dios en la
tierra. El sol, responsable de la persistencia de la vida en el planeta tierra, afecta o influye a
diario nuestra existencia sin que nosotros seamos conscientes de ello. Cada dia su condicion
de astro determina su inminente autodestruccién, es decir, la desaparicion del sistema solar
0, en otras palabras, de todo aquello cuanto conocemos y desconocemos de nuestro
‘pequefio vecindario galdctico’. La visualizacion de los datos que a través del computador
dan cuenta de su permanente actividad, acenttan en la obra su omnipresencia. La llamarada
que emerge cuando pareciera que ‘nada va a pasar’, no so6lo alienta la esperanza de volver a
ver una emision mas, sino que, como materializacién de sus explosiones en otro espacio y

en otro tiempo, la llamarada se convierte en el simbolo de la magnificencia del ‘dios sol’.
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Bacterias Argentinas (2004) de Santiago Ortiz
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Bacterias argentinas (2004) (Detalle). (Ortiz, 2004, noviembre 2012)

Bacterias Argentinas (2004) es una obra online desarrollada por el artista,
matematico e investigador Santiago Ortiz (Bogota, Cundinamarca, Colombia). Como
especialista en visualizacion de datos los trabajos de Ortiz circundan entre las posibilidades
dindmicas para la representacion de la informacidén y sus investigaciones sobre los
paradigmas de la vida artificial en relacion a los sistemas ecolégicos (El Pez Electrénico,
noviembre de 2012). Dentro de sus responsabilidades como artista e investigador, Ortiz

participa en el equipo de disefio académico de los proyectos del MedialLab Prado y es
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cofundador del colectivo empresarial Bestiario, cuyo propdsito es el desarrollo de
propuestas para la visualizacion de datos (La Diferencia, noviembre de 2012). Dentro de las
obras de Santiago Ortiz se encuentra el desarrollo de una serie de piezas para internet y
algunas instalaciones, de las cuales podemos referir a: Caligrafias Fractales (arbol fractal
construido con palabras. Obra online); Esfera de las relaciones (el zen y las telenovelas)
(espacio de creacion colectiva para establecer relaciones voluntarias entre las palabras que
se deseen insertar. Obra online); y Quiasma (instalacion realizada con Andrés Burbano,
Clemencia Echeverry y Barbara Santos, a través de la cual se busca reconstruir, tras el
estudio de interfaces, los recorridos realizados por los artistas a lo largo de la geografia
colombiana, en blsqueda de las celebraciones paganas y religiosas) (Ortiz, 2005, pp. 13,
15, 20).

Bacterias Argentinas (2004) se alberga en moebio.com, pagina oficial del artista en
la que se encuentra disponible la informacién completa sobre sus proyectos, exposiciones y
obras online. Es importante destacar que Bacterias Argentinas (2004) hizo parte de Emocao
art.ficial 4.0: Emergéncia. La Bienal Internacional de Arte y Tecnologia Emocao art.ficial,
promovida por la fundacion Itad Cultural y realizada en Sao Paulo (Brasil) desde el afio
2002. Esta se estructura como evento académico y expositivo a partir de la realizacion de
simposios y exhibiciones de arte contemporaneo en las que priman las relaciones del arte
con nuevos medios interactivos. En el afio 2008 Santiago Ortiz participé en la Bienal con la
obra Bacterias Argentinas (2004), como pieza efectivamente articulada al concepto
Emergencia, el cual determin6 los parametros para el desarrollo de la cuarta version del
evento (Emocdo art.ficial, noviembre de 2012). La emergencia, Como un suceso inesperado
que se sobreviene, es una de las caracteristicas fundamentales de la obra de Ortiz, ya que se
trata de una simulacién o sistema autorregulado el cual ofrece la posibilidad, como bien lo
expone el Doctor en Comunicaciones Arlindo Machado en su texto El imaginario numerico
(2005), de “acontecer inesperadamente, de irrumpir de improviso, tornando viable la

creacion de venir a decir algo que el creador todavia no sabe.” (Machado, 2005, p. 48).
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La Materialidad de una Obra Online
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Bacterias argentinas (2004) (Detalle). (Ortiz, 2004, noviembre 2012)

Para que el espectador pueda experimentar el encuentro con Bacterias Argentinas
(2004) requiere el uso de un computador con conexion a internet y tener actualizado en su
navegador del reproductor Adobe Flash Player, el cual permite la visualizacion de diversas
aplicaciones digitales que implican movimiento e interaccién. Al acceder a la direccion

electrénica http://moebio.com/santiago/bacterias/bacterias.html se observan una serie de

puntos o circulos de colores diversos que deambulan por la pantalla y a los cuales se
adhiere una palabra. Cada uno de ellos establece en su recorrido cierta ‘comunicacion’ con
los demas, accidn que se deduce por la aparicion de lineas color gris, unas muy finas y otras
mucho mas anchas, que provocan la fusion de los puntos logrando que surja un nuevo
circulo, una entidad completamente nueva a la que se suman los textos que estaban
adheridos a los puntos ahora inexistentes. EI primer encuentro con la obra deja entrever un

universo caobtico en el que descifrar lo que pasa, sélo desde la observacion, requiere tiempo


http://moebio.com/santiago/bacterias/bacterias.html
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para trascender la idea de que se trata de encuentros y rechazos de objetos bidimensionales

animados.

el escarabajo pelotero se comid ese
N

se comio ese

selecciona una bacteris para que habls

Bacterias argentinas (2004) (Detalle de instrucciones(Ortiz, 2004, noviembre 2012)

Como accidn intuitiva quien acceded a la obra desplaza el cursor sobre la pantalla,
lo que le permite descubrir que al momento en que éste ‘toca’ uno de los circulos, aparece,
en una columna del lado derecho de la pantalla, el texto que lo acompafia al tiempo que se
activa la voz de un hombre de ‘lee’ dicho texto. En la base de la pantalla el artista ha
decidido ubicar un instructivo donde expone a grandes rasgos de qué trata el

acontecimiento y como lograr la interaccion con la obra.

Identificacion visual de las condiciones dadas para la persecucion textual.

Desde el sentido técnico, la contemplacion e interaccion con la obra nos sugiere que
la simulacién pudo haber sido disefiada en Adobe Flash, Java Script u otro lenguaje de
programacion orientado a objetos. Es decir, la interaccion entre las bacterias (entre los
objetos) ha de corresponder a los atributos dados por el programador, al comportamiento
que éste le indique como respuesta a determinada orden, y a las cualidades que la
identifican como objeto individual, o lo que es lo mismo, que la diferencian de las demas

bacterias. La interfaz grafica de Bacterias Argentinas (2004) evidencia una serie de puntos
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que se mueven en linea recta conectandose a los puntos cercanos (las palabras). La
trayectoria de los puntos ha de darse por las condiciones de la curva bézier que las conecta,
es decir, el programador ha definido una regla para enlazar los puntos, asi como una

‘intensidad’ y una ‘fuerza’ para modificar la trayectoria cada vez que se requiera.

El Texto como alimento.
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Bacterias argentinas (2004) (Detalle de la construccion gramatical). (Ortiz, 2004, noviembre 2012)

De acuerdo con las instrucciones y el nombre de la obra, es posible comprender que
nos encontramos ante la simulacion de un ambiente de organismos vivos para los cuales la
supervivencia depende de la posibilidad de alimentarse. Cada bacteria cuenta con dos tipos
de colores, el del centro significa qué clase de alimento busca, mientras que el color que la
rodea, o la piel, aclara qué tipo de alimento es. El texto que acompafia a cada bacteria se
sujeta a su piel gracias a una linea gris. Si el color de la piel define a la bacteria como un
tipo de alimento y si el texto se adhiere precisamente a la piel, el momento en que una

bacteria se come a otra logrando que los textos se combinen en la emergencia de una nueva
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bacteria, nos dice que el texto, ademas de alimento, es informacion genética porque gracias
a €l se reestructura otro ‘ser’ diferente de los demas. Su ADN comenzara con la palabra que
identificaba al depredador, siendo la palabra siguiente la informacion genética que
correspondio a la que en su momento fue la presa. Cuando se ubica el cursor sobre una de
las bacterias para tratar de seguir su trayectoria, puede leerse y escucharse que la
construccion gramatical va sucediendo de manera correcta, aunque carezca de coherencia y

cohesion.

pasaria o perdid |l dignidad

Don Emilianc se comid cadsa instante vivido y escibia que la realidad

cambiaris.

enlogqueceris Un almsa perdids cantd y cortd un ezquizofrénico. El caballero mstd un
maps.
El colibri enloguecid o se esfumd y pensd en mi telescopio

Bacterias argentinas (2004) (Detalle de la construccidn gramatical). (Ortiz, 2004, noviembre 2012)

En la imagen anterior se expone el momento en que una bacteria estad a punto de
colapsar o desaparecer al tener mas posibilidades de ser alimento (el area de piel el muy
amplia) que de alimentarse (el area del circulo interno es muy pequefia). La grafica sugiere
que la finalizacién del texto que la define como bacteria no parece tener mayores opciones
de continuidad, mientras que la palabra con la cual inicia su informacién genética puede
sumarse, facilmente, a la construccion gramatical de otra bacteria para darle continuidad. El
punto aqui esta en que aquella que la deprede, terminara con muy pocas opciones de poder

continuar alimentandose.
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Si la aplicacion se deja corriendo durante tiempo prolongado el sistema no colapsa,
simplemente cuando ya no hay alimento todo vuelve a comenzar ya que la muerte de una
bacteria significa su division en la cantidad de fragmentos de texto que le dieron origen.
Respecto a la nacionalidad de las bacterias, podemos decir que desde la naturaleza de la
obra sélo se puede identificar por el acento de quien lee los textos, el cuentero argentino
Edgardo Franzetti (Palabras Digitales, 2011, noviembre de 2012).

La Simulacion de una Cadena Trofica

En una obra de animacidn, el animador decide por su propia cuenta el comportamiento
de sus personajes y los disefia de modo de hacerlos realizar exactamente los
movimientos que proyectd, en el orden y en el tiempo estipulados. (...). En la
simulacién todo pasa diferente. El equipo encargado de un proyecto de simulacion, la
verdad, crea un universo artificial y un modelo de comportamiento, con sus reglas
generales de funcionamiento. Una vez puesto en accion ese modelo, una vez
establecido el proceso de simulacion, los personajes y objetos del universo artificial
actian como si tuviesen una inteligencia propia y parecen decidir ellos mismos lo que
van a hacer. (Machado, 2005, p.48)

De acuerdo con Machado, en relacién a las simulaciones de comportamientos
animales, ha de ser la maquina la que toma las decisiones respecto a los detalles del
movimiento dependiendo de las instrucciones que el programador, encargado de componer
el ambiente, ha insertado en el modelo como definiciones bésicas de una conducta que le
permitird a cada ‘animal’ alcanzar un objetivo. (Machado, 2005, p.48) El estudio de
Bacterias Argentinas (2004) nos permite referirla como una red o cadena tréfica (cadena
alimentaria), es decir, como un proceso natural de traspaso de nutrientes entre seres vivos a
través de la alimentacion. En esta cadena simulada explicitamente sucede que un ser vivo
(presa) pasa sus nutrientes a otro (depredador) siempre y cuando se convierta en su

alimento, sin olvidar que el ahora depredador tarde o temprano se convertira en presa.



94

Halcon
/v Sapo . :
sicbia seetidos).  Undinionjs pintd L
Conejo - )
Ratén > ntis .

noble billete

Arana
Saltamontes i
Pastot
Acercamiento a un esquema de cadena tréfica Bacterias argentinas (2004) (Detalle de la cadena
natural. tréfica). (Ortiz, 2004, noviembre 2012)

La ciencia moderna de la computacion define modelo como un sistema matematico que
procura poner en operacion propiedades de un sistema representado. EI modelo es, por
tanto, una abstraccion formal —y como tal, posible de ser manipulado, transformado y
recompuesto en combinaciones infinitas — que busca funcionar como la réplica
computacional de la escritura, del comportamiento o de las propiedades de un
fendmeno real o imaginario. La simulacidn, por su cuenta, consiste basicamente en una
“experimentacion simbdlica” del modelo. (Machado, 2005, p.50)

Lo anterior, como bien lo expone Machado, nos indica que a través de la
computadora nos es posible visualizar o experimentar de qué manera se han reconstruido
fendmenos naturales haciendo que sea posible la existencia, modelada, de un estado
predictivo de los comportamientos de la naturaleza cuando se encuentra en determinadas
circunstancias (Machado, 2005, p. 50). Si se ilustra un esquema de la cadena trofica y se
ubica en paralelo con los trayectos realizados por las bacterias, queda claro que, como lo
dice Machado en los términos de la simulacion, “la ‘percepcion’ del animal imaginario es
dada por el sistema de coordenadas cartesianas” (ubicacion en el espacio virtual, altura,

distancias entre un elemento y otro, trayectoria). De este modo en los modelos ocurren dos
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cosas, en primera instancia “los sentidos del animal real pueden ser convertidos en un
sistema numérico” haciendo “visible su manipulacioén en el computador”, lo que implica, y
esto seria la segunda instancia, que el animal simulado, al ser informacién computada,
“tiene acceso directo al banco de datos donde constan las posiciones exactas, orientaciones
y velocidades de todos los otros animales, como los obstidculos del ambiente.” En esta
medida el modelo debe ser reorientado a una condicion més creible respecto a los términos
perceptivos naturales que debera definir al animal “sintético”, porque ha de simularse la
vision limitada del animal real, y por lo tanto, su percepcion condicionada del entorno.
(Machado, 2005, p. 49)

Esta idea de acercar Bacterias Argentinas (2004) un poco mas al campo ldgico de la
relacion natural dada entre las baterias reales hace, precisamente, que el sistema no colapse.
Como ya lo habiamos dicho, el nivel de alimentacion llega a un punto tan alto o tan bajo
para algunas bacterias ‘mueren’, y su ‘muerte’ o ‘desaparicion’ hace que emerjan otras. El
morir en este caso es relativo porque lo que sucede es una subdivision del animal sintético,
asi que cada palabra, que en algin momento dio forma a un texto gramaticalmente correcto,
con la ‘muerte’ de la bacteria vuelve a ser independiente. Si bien, “la simulacion no es —
nunca es- completa o exacta” (Machado, 2005, p. 49), el que se genere tal subdivision en la
propuesta de Ortiz hace que sea posible la generacion de nuevas conexiones, es decir, la
posibilidad de alimentarse de una bacteria u otra es tan amplia como la cantidad de enlaces
que puedan darse entre palabras, de este modo, siempre seré posible la aparicién de nuevas
especies, de nuevas cadenas de ADN, de nuevas composiciones gramaticales.

Bacterias Argentinas (2004): Una Obra de Net.art

El Net.art, el arte en la red, constituye una de las areas menos convencionales en el
campo del arte digital. Agrupa a todas aquellas obras de arte que se encuentran
exclusivamente en Internet o que fueron concebidas y creadas para ello. (...) Soélo
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puede decirse que forman parte del Net.art aquellas obras que han sido creadas
especialmente para este medio y que utilizan sus posibilidades mas caracteristicas, es
decir, una répida transferencia de archivos e iméagenes, trabajo conjunto a nivel
planetario e interaccion en tiempo real. También debe ocuparse de las estructuras y los
simbolos propios de la World Wide Web. (Lieser, 2010, p.110)

Aunque Bacterias Argentinas (2004) no es una obra de construccion conjunta o
colaborativa (una caracteristica recurrente del arte en la red, y en general del arte
contemporaneo que involucra nuevos medios digitales (Tribe y Jana, 2006, p. 12)),
debemos destacar que se trata de una obra vinculada a las posibilidades del Net.art
mencionadas por Wolf Lieser. En primer lugar “la rdpida transferencia de archivos” la
podemos encontrar en el acceso inmediato al modelo. El acontecimiento se encuentra en
estado de ‘eterno presente’, es decir, asi como en ningiin momento cesan las acciones de las
bacterias (el modelo puede estar abierto por horas, e incluso dias y no colapsa), el modelo
siempre esta latente en la web y puede ser visualizado a cualquier hora desde cualquier

lugar del mundo.

Todo aquel que establezca conexion con Bacterias Argentinas (2004) tendra la
posibilidad de experimentar una interaccién unilateral en la cual los mensajes emitidos por
el modelo no podrén, en ningun caso, ser modificados por el espectador, aunque, como ya
se ha trabajo en parrafos anteriores, éste si sufre variaciones en tiempo real por su
condicion de simulacion. Esto nos dice, en coherencia con los planteamientos de Lévy
sobre los tipos de interactividad, que quien visualice la simulacién no podra tener con ella
una experiencia inmersiva (Lévy, 2007, p. 69), aunque el desplazamiento del cursos sobre
las bacterias signifique el surgimiento de un nuevo evento, a saber, la narracion de los

textos.

Redes, texto y cadigo.
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Si retomamos la trascendencia del texto en Bacterias Argentinas (2004), es decir, su
condicion de nutriente y de informacion genética, podemos decir que la obra expone la
importancia de ‘consumir conocimiento’ o fortalecer las redes humanas que nos permiten
ampliar nuestro nivel de conciencia respecto a los datos que hacen posible la configuracién
de una idea del mundo, o que nos permiten darle forma a nuestra propia construccion de
mundo, la cual dependerd, en todo caso, de con quiénes y en qué momento establezcamos
relaciones y vinculos. Ahora bien, si enlazamos esta idea con la realidad del internet hemos
de prestar atencién al planteamiento que hace Neéstor Garcia Canclini en su libro Lectores,
espectadores e internautas (2007), donde: “Las redes virtuales cambian los modos de ver y
leer, las formas de reunirse, de hablar y escribir, de amar y saberse amados a distancia
(...).” (Garcia, 2007, p. 78), es decir, internet define una nueva manera de encontrarse no
solamente con el conocimiento, sino con el otro como sujeto conocedor. De esta manera el
sentido de las experiencias interpersonales se modifica, entre otras cosas, porque la red de
redes es tanto ‘atemporal’ como ‘infinita’, es decir, desdibuja las fronteras del tiempo y del

espacio fisicos porque existe en todos los lugares al mismo tiempo.

El ciberespacio no comprende solamente materiales, informaciones y seres humanos,
esta también construido y poblado por seres extrafios, medio textos, medio maquinas,
medio actores, medio argumentos: los programas. Un programa, es una lista de
instrucciones bien codificadas que pretenden hacer cumplir una tarea particular a uno o
varios procesadores. (...)

Los programas son redactados con ayuda de lenguajes de programacion, codigos
especializados en escritura de instrucciones para procesadores informaticos. (Lévy,
2007, p. 27)

Pierre Lévy nos permite considerar otro aspecto importante de la condicion del texto
no visible en Bacterias Argentinas (2004): el codigo (lenguaje de programacion), o mas
especificamente el programa o software que dicho cdodigo define. En términos generales,

cuando hacemaos referencia a un codigo lo podemos denominar como la secuencia ordenada
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de acciones que atienden a un sistema de signos y operaciones preestablecidas, desde las
cuales es posible la configuracion, emision y comprension de un mensaje. Ahora bien, ésta
I6gica se relaciona con el lenguaje de programacion pero hemos de especificar, como lo
expresa el investigador Umberto Roncoroni en su texto Filosofia y software. La cultura
digital detras de la pantalla (2012) que cuando nos referimos al codigo de un programa de
computadora, es decir, al software, estamos hablando de “una especie de texto” (Roncoroni,
2012, p. 147). La escritura de este texto, de acuerdo con Roncoroni, es compleja ya que

plantea dos hechos importantes:

El primero, que las simulaciones, la inteligencia artificial y las tecnologias generativas
producen un estado del conocimiento en evolucidn, adaptativo, paralelo, organico, en
permanente desarrollo (lo que es diferente de las dinamicas rigidas y estables de la
escritura); el segundo, que el modelo cognitivo y epistemoldgico de la acumulacion del
saber que caracteriza a las sociedad contemporanea se puede manejar sélo con la ayuda
de la informacién o del “supercerebro colectivo” de internet, esto es, tecnologias de la
palabra similares a la escritura. (Roncoroni, 2012, p. 148)

Se sugiere entonces que el cddigo de programacién es signo, o sea, un fendmeno
que tiene la capacidad de representar otro del cual depende naturalmente o es analogia. El
software, como manifestacion sensible de las ideas o del intelecto del programador, puede
‘crear mundos maleables’, situaciones o instancias sensitivas que alteran o estimulan de
maneras diferentes el campo perceptivo del espectador, provocandole afectaciones que lo
invitan a reordenar, en cierta medida, sus preceptos respecto al como deben ser o sucederse
las cosas en el campo de lo sensible. Es decir, el software como modelo y modelador de
entornos virtuales ‘independientes’, ‘auto-regulativos’ o dinamicos, le plantea al espectador

la necesidad de adaptarse a lo que él, como universo, le presenta.

Podemos decir que el software es un medio, y en palabras de Umberto Roncoroni,

un artefacto cuya naturaleza “pasa desapercibida porque, a primera vista, es el software el
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que sirve para hacer artefactos” (Roncoroni, 2012, p. 153). En la 16gica de esta cita, darse al
encuentro con una obra como Bacterias Argentinas (2004), por ejemplo, evidencia la
importancia del software “como ¢l nucleo o factor determinante de cualquier artefacto
artistico hecho con computadoras” (Roncoroni, 2012, p. 228), porque al haber sido
estructurada bajo los pardmetros de la programacidn orientada a objetos, a través de la cual
fue posible definirla como simulacion, sumando a esto su condicién online y el que se trate
de Net.art, vemos cémo mas alla de los fendmenos analogos de lo que puede ser visto y
escuchado en la obra, se encuentra su estructura inteligible, dindmica y flexible: el lenguaje

o el cddigo.

En relacion con los adjetivos que se han empleado para su calificacion, podemos
entender al cddigo o lenguaje de programacion como ‘performativo’ ya que mucho mas alla
de ser informacidn, el codigo es un ejecutante, es decir, tiene la capacidad de darse lugar en
el campo de los sentidos valiendose de formas analogas como las imagenes y los sonidos,
formas que estimulan y provocan cambios mentales en el espectador por el s6lo hecho de
ser percibidas. Bacterias Argentinas (2004) como obra, plantea una narracion de lo que
puede ser posible en un mundo virtual a partir de una lectura no lineal de la experiencia, ya
que su condicion generativa y emergente deja de lado la idea de que una obra codificada es

previsible y controlada.
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EL CODIGO COMO MATERIALIDAD EMERGENTE DE LA OBRA

A través de la presentacion de las teorias de: Debray (2001), McLuhan (1990, 1996),
Scolari (2010, 2013), Mumford (1945, 2010), Bolter y Grusin (2011), Higgins (2007) y
Elleston (2010), fue posible definir el concepto medio e identificar que éste no solamente
trata de una manifestacion sensible de las ideas, pensamientos o experiencias del hombre,
sino que ademas, en tanto exteriorizacion o materializacion del intelecto (como bien ha sido
dicho por McLuhan, (1990, p.105)), reconfigura las relaciones que los seres humanos
tenemos con el mundo o el entorno. Lo anterior significa que el medio es tanto
exteriorizacion de las ideas como motivador o impulsador de nuevas ideas, es decir, de
nuevas relaciones con el entorno. Dicho en otras palabras, cada nueva experiencia o
acontecimiento dado entre sujeto-objeto-entorno deviene transformaciones en cada uno de
los tres agentes. A modo de ejemplo podemos decir que toda relacion sostenida entre los
sujetos y los objetos provoca modificaciones sustanciales tanto en el objeto, como en el
entorno y en los sujetos. Lo anterior se debe a que cada nuevo encuentro incita pequefias
alteraciones en las caracteristicas de las relaciones, siendo la reunién de las mudanzas lo
que finalmente desata novedades, es decir, nuevos objetos, nuevas relaciones, nuevos
entornos. En suma, nos es posible decir que cada nuevo encuentro deviene una nueva

realidad.

De otro lado, las teorias estudiadas también nos permiten afirmar que la determinacion de
nuevas realidades no trata solamente de las relaciones presentes entre sujeto-objeto-
entorno, sino que también responden a los vinculos establecidos entre objetos, 0 mas
precisamente, entre medios. En este sentido, hemos de recordar que las interconexiones que
por accion humana se ejecutan entre medios de naturaleza similar o diferente, ya sea por
necesidad o experimentacion, posibilitan el surgimiento de los que podrian Ilamarse
‘nuevos medios’. Estos son en si mismos una nueva realidad que tiene como particularidad

el haber sido construida a partir de la existencia de realidades previas, 0 méas precisamente,
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de ‘viejos medios’. Se trata pues de un conglomerado de medios que (como bien lo
desarrolla la remediacion al decir que todo medio es contenedor de otros medios), con su
fundacion como ‘nuevo medio’, abre la pregunta por las caracteristicas de las
interconexiones que tuvieron que darse entre los medios que lo conforman. Es decir, hablar
de ‘nuevo medio’, asi como hablar de ‘nuevo lenguaje en el arte’, es indagar sobre los
cruces que entre medios y lenguajes preexistentes debieron darse para que pudiera surgir lo

que en determinada época o contexto podemos entender como ‘nuevo’ en el arte.

Hablar de las interconexiones establecidas entre los medios puntualiza la
identificacion de los conceptos intermedia y la intermedialidad como los fundamentales
para adentrarse en la posible interpretacion de una obra de arte contemporanea que, desde
su relacion arte-tecnologia digital, percibida como determinante en muchas de las obras,
despierta, en el intérprete, inquietudes asociadas con las apropiaciones que el arte se
permite hacer de los medios y los lenguajes, tanto existentes como emergentes. Dichas
apropiaciones pueden asociarse a un ‘tejido’ en el que ‘los puntos de cruce’ dados entre
medios y lenguajes dan forma a la obra. La comprension del concepto intermedia, como
planteamientos de Dick Higgins (2007) aplicado a la obra de arte, nos permitié estructurar
un primer marco para el andlisis de la misma, ya que nos invitd a entenderla como
hibridacion de lenguajes y disciplinas artisticas, mas no como aglomerado de divisiones o
categorizaciones de los diversos componentes de la forma. En esta ruta definida por
Higgins, la obra intermedia no es constructo, o en otras palabras, no se define desde la
bipolaridad o union de las diferencia; mas bien se fija como nueva realidad a partir de los

cruces conceptuales dados entre las artes.

Ahora bien, ya se ha dejado claro que para el caso del arte intermedia el
planteamiento de nuevos lenguajes y formas se logra desde la supresion de las fronteras que
distinguen una forma y un lenguaje artistico de otro, destacando que la identificacion de

dicha nueva forma y lenguaje viene dada solo si se hace efectivo el encuentro del
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espectador con la obra. Enfatizando en ello, especificamos que tal forma y lenguaje es
resultado de la estimulacion sensorial que desde la materialidad se desata en el espectador,
es decir, la presencia de la obra como elemento sensible define los encuentros que han de
tenerse con ella y, en definitiva, define también las interpretaciones que sobre ésta puedan
darse. En tal medida, para el intérprete ha de ser indispensable aceptar que la materialidad
del objeto artistico juega un papel preponderante en el ejercicio interpretativo, y que por
tanto entender la obra desde su dimension material se convierte en el primer paso para

referirse posteriormente a ella desde su dimension simbolica y desde su dimension politica.

Teniendo claro que la percepcién material del objeto artistico es determinante para
su interpretacion, se ha destacado en el marco de la presente investigacion, la necesidad de
plantear el estudio de la intermedialidad desde las especificidades propuestas por Ellestrom
(2010), ya que ha sido precisamente él quien a partir de las modalidades y los modos de la
intermedialidad, posibilitd desarrollar el ejercicio interpretativo de las tres obras de arte
contemporaneas colombianas que comportan el objeto de estudio de la esta investigacion.
La intermedialidad nos permite decir que las interconexiones dadas entre los diversos
medios, a partir de los cuales la obra se da lugar, han de ser estudiados cuando el interés de
quien interpreta se fundamenta en la comprension de la nueva realidad que configura la
obra de arte. Es decir, si bien Higgins nos expone desde la intermedia que el arte si
estructura nuevos lenguajes, siendo éstos el resultado de la hibridacion entre varios
lenguajes artisticos, Ellestrom nos da la posibilidad de reforzar tal afirmacion al aportar las
modalidades y los modos de la intermedialidad como pardmetros para el analisis de la obra.
Dichos parametros proponen una manera de adentrarnos en la busqueda y encuentro de los
puntos de cruce establecidos entre medios, donde ademas de nuevos lenguajes podemos
hablar, como ya lo hemos dicho, de la obra como un ‘nuevo medio’ contenedor de otros

medios.

La interpretacion de las obras.
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Respecto al orden propuesto para exponer las interpretaciones de las obras, debe
destacarse que éste fue planteado como la posibilidad de evidenciar como el cddigo de
programacion ha comenzado a definirse, en el marco del arte contemporaneo, como el
medio y el lenguaje a través del cual pueden abordarse, de otras maneras, diversas
instancias de la obra como es el caso de: el tiempo, el espacio, la forma, y la interactividad.
En este sentido Paisaje Desmembrado (2009) de Nelson Vergara fundamenta, desde la
imagen audiovisual, las variadas percepciones y reconstrucciones del paisaje a partir de tres
condicionamientos: la mirada del artista; los medios técnicos a través de los cuales el artista
captura y divulga su mirada; y la mirada del espectador que ha de plantearse su
construccion personal de paisaje a partir de las ‘fragmentaciones’ que el artista ha
dispuesto, de sus propias miradas, en expreso dialogo espacio temporal a lo largo y ancho
del montaje. Los espacios y tiempos de Paisaje Desmembrado ya han sido dados durante el
proceso de creacion de la obra, pero se disponen como un nuevo estado o, por qué no

decirlo, como un nuevo proceso de configuracién que ahora serd ‘empresa’ del espectador.

En relacion a la preponderancia del cédigo, la obra de Vergara, en el marco de la
presente investigaciéon, abre paso a la pregunta por la interactividad en el arte
contemporaneo ya que la obra, ademas de ser didlogo entre medios y entre éstos y el
espectador, redefine la presencia de quien asiste como interactor en tanto éste cuenta con la
potestad de decidir como interactuar, al tiempo que se dispone a la generacion y
recibimiento de las modificaciones que se ejercen en la obra debido a su intervencion.
Siendo asi, el interactor transforma y reconfigura la obra de arte convirtiéndose en parte
integral de la misma, de modo que la obra se completa con el accionar manifiesto de quien
la percibe. Para explicitar lo anterior puede mencionarse que en la obra que lleva el mismo
nombre de la video instalacion interactiva, a saber, Paisaje Desmembrado, es la presencia
del codigo de programacion el cual permite enfatizar en las modificaciones espacio
temporales de la imagen audiovisual que se construye y reconstruye sélo a partir de la

interaccion.
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El Dios en la Tierra (2011) de Alejandro Tamayo da otro sentido a la importancia
del cdédigo. Aungue esta obra no invita a la intervencién manifiesta del espectador para
definirse como totalidad, sera sélo desde su presencia y acto perceptivo que la obra puede
darse lugar como telepresencia. En este caso el cddigo, como medio y lenguaje, posibilita la
experiencia de evidenciar en nuestro espacio y en nuestro tiempo aquello que acontece
unicamente en otro espacio y en otro tiempo. El Dios en la Tierra no trata de un: tal vez si o
qué pasaria si, ya que esta obra es, es vivencia, es acontecimiento. El caracter vivencial o el
ser acontecimiento es uno de los aspectos mas importantes de la obra contemporanea. Esta
se precisa como experiencia a partir de la esencia de su materialidad (considerando el
codigo como otra materialidad) disponiendo al espectador a un nuevo estado, ahora no
pasivo contemplativo sino como actor, provocador y testigo de algo que, si bien es

suscitado por la obra, s6lo se ocasiona si el espectador esta presente.

Bacterias Argentinas (2004) de Santiago Ortiz explicita de otra manera el
acontecimiento. En esta obra el codigo es fundamento absoluto de la forma, el espacio, el
tiempo y la interactividad, es decir, la materialidad de Bacterias Argentinas es el codigo en
si mismo, que como medio y lenguaje, 0 méas especificamente, como obra, rompe los
paradigmas tradiciones del encuentro con el espectador. Siendo Net.art la obra de Ortiz ya
no se instala en un tiempo y un espacio especifico, es omnipresencia mediada por un equipo
de computo y una conexidn a internet, pero independientemente de que se cuente 0 no con
dichos recursos técnicos, la obra no pierde su ubicuidad. De modo que con Bacterias
Argentinas el espectador goza de la autonomia absoluta para decidir cuando, como y donde
confluira con ella. En este caso la interaccion también podria ser vista en el marco de la
libertad para el encuentro, trascendiendo en este sentido el hecho de poder o0 no acceder a
otros contenidos de la obra a partir de la intervencion del cursor sobre los elementos que

puedan visualizarse en la pantalla.
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Lo que ha sido dicho en esta investigacion permite afirmar que la obra
contemporanea, desde su apropiacion del cédigo de programacién, se convierte en
agenciadora de nuevas concepciones del espacio, del tiempo, de la forma y de la percepcion
0 participacion del espectador. En esta medida, el abordaje de los proyectos aqui estudiados
a la luz de la intermedialidad ha permitido sobreponerse a la idea de que toda relacion dada
entre el arte y las tecnologias digitales significard, necesariamente, la catalogacion de
dichas obras como arte digital. No ha sido este el interés de la investigacion, mas bien fue
permitirle a la obra en tanto obra, que desde su materialidad, o caracter sensible, invitara a
su interpretacion dejando de lado los supuestos o preconceptos de lo que una obra
contemporanea que vincula, entre otros medios, la tecnologia digital, es o ha de ser.

En esta l6gica del codigo como materialidad, la presente investigacion deja abiertas
una serie de preguntas que bien pueden ser resueltas en investigaciones posteriores.
Algunas de estas inquietudes se orientan a la idea del artista interdisciplinar (programador,
ingeniero, matematico), o a la importancia de un equipo de trabajo que orientado hacia
procesos de la investigacidn-creacion posibilita la configuracion de nuevas propuestas
artisticas. Como también podria considerarse cual es la trascendencia del espectador en
éstas nuevas experiencias o formas del arte y qué implica, en términos de la materialidad de

la obra y en términos de estimulacion perceptiva, entenderlo como interactor.
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