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RESUMEN

Tratamos de conformar un esquema en torno a ciertas practicas pictoricas que interac-
tuen en algin momento del proceso con la interfaz y, de este modo, analizar los nuevos
condicionantes que le son propios, tales como, la conectividad, la multiplicidad o la
transitoriedad de la pintura. Asimismo, hemos querido prestar especial atencién a la
mutacién que supone el uso y la instalacién de los dispositivos electronicos en la activi-
dad del attista, la cual avanza hacia el uso de otros materiales, el manejo de otras herra-
mientas y, como hemos dejado entrever, hacia nuevos modelos colectivizados.

Palabras clave: Pintura, nuevas tecnologias

ABSTRACT

We try to define a drawing about some pictorial proposals which interact with interfaces
during its activity. In this way, we want to analyse the main new determinants in paint-
ing such as, connectivity, multiplicity or transience. Also, we have focused on the con-
sequences of mutation through the different uses and ways of systems during the artist
work, which we are convinced that it is progressing towards the use of new materials
and the management of electronic work tools and, specially, as we have outlined
through this work , towards new collective models.

Key words: Painting, new technologies



OBJETO DE ESTUDIO

En el titulo de este trabajo final de master, estd presente la intencién de analizar una
parte de la actividad pictérica actual imbuida en los nuevos modos de produccion, dis-
tribucion y recepcién del régimen electronico. El interés que precede a este estudio
parte de dos circunstancias. La primera, guarda relacién con mi formacién como pintora
y el interés por desarrollar un hacer que se atticule a los nuevos condicionantes pictori-
cos. La segunda, tiene que ver con la comprension de la teoria sobre la imagen expuesta
por J.L. Brea!, segtin la cual, los distintos avances técnicos han propiciado diferentes
modelos de produccién, distribucién y recepcién de las imagenes que el autor divide en,
imagen-materia, imagen-film y e-imagen. Si aceptamos de acuerdo con sus estudios, que
las nuevas tecnologfas han transformado radicalmente lo que entendemos por imagen,
es previsible que nos interesasemos ante el nuevo trazado que se esta perfilando desde
los nuevos haceres pictoricos a través del impacto que supone la actual malla tecnoco-
municacional. Es precisamente, desde la intencién de entender una parcela del ambito
de las practicas artisticas que se pudiesen estar generando en el contexto tecnolégico vy,
en consecuencia, en qué medida éstas pudiesen estar desarrollando actividades produc-

tivas novedosas, que podemos decir que la pintura estd transformandose.

En base a estas cuestiones de partida, comenzamos contextualizando brevemente algu-
nas de los hechos politicos y econémicos que han abierto el nuevo paradigma tecnolé-
gico. Si bien este trabajo no pretende profundizar en ellos, si que creemos destacable
reseflar ciertos acontecimientos, la caida del muro de Berlin y la apertura de internet al
publico, como desencadenantes de nuevos modelos sociales y culturales. Desde ese
comienzo, se ha intentado conformar un esquema en torno a ciertas practicas pictéricas
que interactien en algun momento del proceso con la interfaz y, de este modo, analizar
los condicionantes que le son propios, tales como, la conectividad, la multiplicidad o la
transitoriedad de la pintura en contacto con el espectador. Asimismo, hemos querido
prestar especial atencion a la mutacién que supone el uso y la instalacién de los disposi-
tivos electronicos en la actividad del artista, la cual avanza hacia el uso de otros materia-
les, el manejo de otras herramientas y, como hemos dejado entrever, hacia nuevos mo-
delos colectivizados.

1 José Luis Brea, profesor, tedrico y critico de arte. Entre sus libros destacan: Las tres eras de la imagen (2010),
Cultura RAM/ Mutaciones de la cultura en la era de su distribucion electrinica (2007) y Estudios visuales. La epistemolo-
gia de la visualidad en la era de su distribucion electronica (2007).



OBJETIVOS GENERALES Y ESPECIFICOS

En base al planteamiento descrito, el objetivo principal de este trabajo es analizar las
nuevas condiciones de una parcela de las practicas artisticas articuladas al paradigma

electrénico, para el cual, hemos dividido los objetivos en generales y especificos.

a. Objetivos generales

En este sentido, los objetivos generales tratan, en primer lugar, de definir una parte de la
actividad pictérica actual generada en los desplazamientos que ha supuesto para la tradi-
ci6én pictorica los nuevos modos de produccion, distribucion y recepcion de los avances

tecnologicos.

En el segundo objetivo general, tratamos de comprender la praxis de la pintura desliga-
da de un medio y un soporte dado y, en su lugar, aceptarla como practica artistica capaz
de generar nuevos significados en la confrontacién de los esquemas establecidos y para

los que el empleo de cualquier medio es posible.

El tercer objetivo, pretende analizar algunas propuestas pictoricas surgidas en los focos
artisticos nacionales e internacionales de los ultimos afios, como la Bienal de Venecia,
Documenta o ARCO. §i bien no es un estudio totalizador, lo abordamos como espa-
cios para la aproximacion a ciertas practicas de la pintura imbuidas en el tejido electro-

nico.

b. Obijetivos especificos

En cuanto a los objetivos especificos, centramos la atencién en ciertos condicionantes
que se han transformado en los modelos de produccion de las propuestas pictoricas que

analizamos.

En primer lugar, queremos analizar la condicién de tiempo multiple en una parte de la
pintura actual. Estudiar, por tanto, la colisiéon de tiempos que se produce en el proceso
pictorico en el encuentro con el espectador, tratar el tiempo interno de la pintura en
articulacién a los nuevos medios, asi como la produccién en tiempo real que supone la
intervencién del artista a través de dispositivos electrénicos.

En el segundo punto del trabajo, queremos abordar las nuevas condiciones de la capa-
cidad memoristica de la imagen pictérica desde el estudio de los medios de comunica-
cién. La transformacion que conlleva una memoria reticular, en la que se los cambios se
producen por el entrecruzamiento de informacién en tiempo presente, supone a las
propuestas pictoricas analizadas configurarse como espacios procesuales.



En el tercer apartado, nuestro objetivo es introducirnos en el “cuerpo” de ciertas practi-
cas pictoricas, comprender su modo de darse dentro del flujo virtual dado. En este sen-
tido, analizaremos el desplazamiento que supone para los medios de la tradicion pictéri-
ca, el contacto con los nuevas fases productivas, instalativas y distributivas de las nuevas

tecnologfas en las practicas pictoricas estudiadas.

En referencia al objetivo del cuarto texto, nos enfocaremos en abordar la actividad pic-
torica ya no desde se practica productiva, sino desde sus condicionantes materiales. En
la tendencia hacia una progresiva desmaterializaciéon de la imagen pictérica, trataremos
de defender la idea de su existencia siempre en complementariedad con el peso de los

elementos que la hacen visible.

Finalmente, el objetivo que atraviesa todos los puntos, es el de poner en relacion ciertas
propuestas pictoricas actuales dentro del ambito occidental que nos permitan analizar
los objetivos planteados. Nos interesan especialmente, aquellos que se han preocupado
por evidenciar la transformacién experiencial que supone el dominio telematico en al-
guna de las fases del proceso de pintar. Entre ellos, destacan la obra de Daniel Canogatr,
Bill Viola, Ignasi Aballi 0 Monika Anselment.
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METODOLOGIA

Tratamos de pensar ciertos modos de produccion desde una parcela de las propuestas
pictoricas recientes aplicando las hipétesis resultantes de las teorfas del arte de finales
del siglo XXy principios del XXI que consideran la extraordinaria complejidad de inter-
relaciones sociales, culturales y técnicas en las fases de produccién, distribucién y recep-
cion de la imagen pictérica.

Entre ellos, hemos prestado especial atencion a los planteamientos desarrollados en La
argueologia del saber (Foucault, 1970) Hemos utilizamos el analisis de los hechos compara-
tivos, a partir de casos concretos de propuestas pictdricas actuales, como sistema en la
generacién de nuevos entrecruzamientos, los cuales nos permitan abrir planteamientos

novedosos acerca del modelo de practica pictorica elegido.

Asimismo, queremos destacar la importancia que ha tenido durante todo el desarrollo
del trabajo, la idea de un conocimiento a través del montaje, método defendido por W.

Benjamin, en E/ autor como productor (Benjamin, 1934).

Si bien, en la metodologia elegida se deduce que no tiene un efecto unificador, sino
multiplicador, el trabajo es resultado podriamos considerarlo como una serendipia. Un
breve estudio en el entrecruzamiento de posibilidades cuyos limites y puntos de encuen-
tro no pueden preverse ni limitarse de una vez. Por ello, las conclusiones seran parcia-
les, supondran un acercamiento a la comprensién y transmisiéon de ciertas propuestas
pictéricas bajo el paradigma cultural.
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INTRODUCCION

a. Nuevo paradigma

HEstamos en 2017, vivimos en los umbrales de un cambio social dominado por el desa-
rrollo imparable de las nuevas tecnologias. Como antes lo fue la Revolucién Industrial,
el cambio de paradigma afecta a todos los dominios de la actividad humana, impreg-

nando de este modo, todos los procesos de nuestra existencia individual y colectiva.

Sin embargo, una de las diferencias sustanciales de la revolucién tecnologica, es que su
transformacion radica en la capacidad de las nuevas tecnologias en el procesamiento y
comunicacién de la informacién. M. Castells? , en su definicién de Sociedad Red, plan-
tea el nuevo paradigma como un escenario donde la informacién es la materia prima. El
uso de las nuevas tecnologias permite actuar sobre la informacién, y no como en revo-
luciones previas, en las que la informacién actuaba sobre la tecnologia. En este sentido,
el escenario electrénico posee una capacidad incomparable de velocidad de comunica-
cién, transmisién y combinacion de datos, lo que supone nuevos modelos de basados
en la interconexion, la virtualidad y la flexibilidad en la adquisiciéon de conocimiento.

El arte, como dispositivo de conocimiento que es, vive imbuido por el momento histé-
rico, lo que supone el entrecruzamiento constante con lo cultural, econémico, cientifico
y, en definitiva, con toda la construccién de lo social. Sin duda la pintura, como una de
las especificas productoras de imaginatio, absorbe los cambios propiciados por los me-
dios técnicos actuales y desplaza los limites consensuados en favor de nuevas practicas
artisticas que responden a modelos actuales de produccién, distribucion y recepcion de

imagenes.

Como planteamos al comienzo de este trabajo, conscientes de la extensién y compleji-
dad del tema, queremos centrarnos en ordenar y entender una pequefia parcela de la
produccién pictdrica imbuida por la revolucidon de los medios telematicos de las dltimas
décadas. Abordaremos el tema desde la reflexién de las nuevas condiciones en la practi-
ca de la pintura y que, por ende, afectan a la concepcidén que se tiene de la actividad
misma, de la materia asi como a la experiencia del espacio y del tiempo. Valores en la
pintura que permanecen, han desaparecido, estin mutando o acaban de integrarse y que
ésta, en su condicién autorreguladora, pone en potencia en el encuentro con el especta-
dor.

2 Manuel Castells, socidlogo, economista y profesor en la Universidad de California. Sus investigaciones se
centran en el andlisis del paradigma tecnolégico actual y el concepto de sociedad red. Entre sus trabajos,
destaca la trilogfa agrupada bajo el titulo La era de la Informacion: economia, sociedady cultura (1999).
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b. Pintar en los avances

Para abordar el tema, reseflaremos brevemente algunas de los hechos politicos y eco-
némicos que han abierto el nuevo paradigma tecnologico. Si bien, este trabajo no pre-
tende hacer un estudio profundo de ellos, si que cteemos importante contextualizar
ciertas consecuencias significativas como desencadenantes de nuevos modelos sociales y
culturales.

Desde el punto de vista politico, la transformacién sistémica que ha acontecido a Euro-
pa tras la caida del muro de Berlin en 1989, conlleva a las estrategias, hasta ese momen-
to vigentes, a articularse al desplazamiento que supone, pasar de un estadio simplificado
en bloques, hacia un panorama de disoluciones. A ello, se suma a apertura de Internet al
publico en 19953, un sistema de mediacion capaz de anular las distancias fisicas y con
una gran potencia de generacion y de distribucién de contenido. Ademas, al conformar-
se como espacio virtual de circulacién, saturado de entrecruzamientos imprevisibles, el
usuario adopta una parte activa y productiva en su configuracion.

Como consecuencia, comienzan a aparecer nuevas practicas artisticas en el que, sus
formas y niveles de produccién y participacién se hallan plenamente mediados por la
interfaz. Entre ellas, cabe destacar las propuestas como las del net.art, tanto por su es-
pecificidad en el uso de este medio, como el nuevo caricter de mediacién que abre.
Instalaciones como las del colectivo Jodi?, presentadas en Documenta X durante el ve-

= 100 | Options | Directory |

2
Back |Focward| Home |  Reload |images | Open | Print | Find | Stop | mi

Location: | hitp Jodi.ong Ve hin

| EXI<o)] Docurnent; Done =r

1 - Jodi, jodi.org(1194-1997)
Instalada en Documenta X / jun-seot. 1997

3 La fecha escogida marca el inicio de la comercializacién de Internet al ser traspasado su control desde la
National Science Foundation.

4Jodi, colectivo formado por Joan Heemskerk de Holanda y Dirk Paesmans. Pioneros del net.art, sus pro-
puestas artisticas interrumpen la relacién entre el lenguaje de los sistemas tecnolégicos y sus usuatios. Se
puede visitar en http://www.jodi.otg [Consultado el 3 de julio de 2017]

12


https://es.wikipedia.org/wiki/Holanda
http://www.jodi.org/

rano de 1997, supone el desarrollo de una practica artistica de naturaleza estrictamente
neomedial, hecho que ha transformado las fases de distribucion y producciéon que hasta
el momento se contemplaban en las pricticas pictoricas. Estas propuestas artisticas,
pensadas en y para la propia red, han incluido nuevos condicionantes en la produccién
artistica tales como, la conectividad, la multiplicidad o la transitoriedad en la imagen,

todos ellos condicionantes que desarrollaremos a lo largo de este trabajo.

Ante este nuevo escenatio que se abre y, mas alld de las propuestas puramente neome-
diales, muchas de las practicas pictoricas actuales se mueven en esa disolucién. De
acuerdo con J.L. Brea, “las nuevas pricticas se disuelven en un miriada de encuentros libres con toda
la multiplicidad de pricticas de produccion de visualidad entre los que poner fronteras o especificidades
resulta cada ve, mds dificil e impropio” (Brea, 2004, p. 28).

En referencia a ello, nos interesa especialmente el desplazamiento que se da en ciertas
propuestas pictéricas contemporaneas en tanto que, aquellos parametros utilizados en la
tradicién para el analisis de las fases productivas, instalativas y distributivas, se han aco-
plado al régimen visual donde, los nuevos medios tecnolégicos, interviene como deses-
tabilizadores del sistema de equilibrio que los gobierna. Por ello, analizaremos en este
texto ciertos, casos en los que hay una retroalimentacion en las propuestas pictoricas
actuales a partir de referencias formales a imagenes pictéricas de la tradicion. En otras
palabras, proponer como punto de partida a este trabajo, la evidencia del cambio en el
hacer que ha supuesto la impregnacién de los nuevos medios en algunas practicas picté-

ricas con respecto a los modos propios de la tradicion.

En este sentido, las nuevas derivas que se estan abriendo en los modos de hacer pictéri-
cos, llevé en 1998 a Bill Viola a comenzar su proyecto Las Pasiones. Como estudiante
invitado en aquel aflo en el Instituto de Investigacion Getty, se interesd por los escritos
de los misticos cristianos de finales de la Edad Media como San Juan de la Cruz o Meis-
ter Eckhardt as{ como pudo tener un contacto directo con pinturas religiosas de los
siglos XV y XVI que alberga la coleccion, La Anunciacion de Dierick Bouts o La Adora-
cin de los magos de Andrea Mantegna.

En referencia a su interés por la tradicion pictérica, la misma Fundacion Getty le encar-
garia Emergence’ (Aparicién) en 2002, una videoinstalacién que toma como punto de
partida ciertos aspectos del fresco renacentista, L.a Piedad, de Masolino. La propuesta
pictorica de B. Viola presenta a la figura masculina saliendo del agua sostenido por dos
mujeres a ambos lados.

Si bien Bill Viola, mantiene ciertos parametros formales y técnicos, como la disposicion
de los elementos, la composicién triangular e incluso los colores propios de la tradicion
italiana. Sin embargo, todos ellos son atravesados por condicionantes tecnolégicos ac-
tuales, desarraigando, de este modo, la imagen de su tradicional contexto material y
cultural.

Si atendemos al proceso técnico, Bill Viola trabaja con un equipo de grabacién para
rodar las escenas y, posteriormente las edita digitalmente. El material visual resultante,
se instala en pantallas para ser visto. Esta es una de las principales brechas que abren los

5> Mis informacion en, https://www.youtube.com/watch?v=RTPf6mHKYDO [Consultado ¢l 3 de sep-
tiembre de 2017]
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nuevos medios y que desarrollaremos mas adelante. La accién de instalar las imagenes
supone un desplazamiento de la pintura hacia modos de hacer extendidos tanto en el
tiempo como en el espacio. Asimismo, las pantallas proyectan imagenes que son en si
mismas luz, lo que implica un cambio sustancial tanto en la corporeidad de la pintura
como en el modo de distribucion luminica.

Desde el punto de vista procesual, la actividad del pintor se ha visto igualmente trans-
formada hacia otro hacer. Si bien conserva ciertos valores formales propios de la tradi-
ci6én pictorica, su labor ahora esta mediada por la interfaz. Si bien como explicabamos al
comienzo, en la actualidad se dan diferentes formas de producir pinturas que comparten
espacio con nuevos modos de hacer, pintar en este caso supone transformar la huella
pictorica en un flujo de bits, lo que implica la adaptacion de la actividad del artista hacia

los conocimientos informaticos o el manejo de programas de edicion.

Emergence, propone una actividad pictérica digitalizada, capaz de extrapolar aspectos de
la tradicién a la produccién de propuestas contemporaneas. Tensiona ambos estadios de
la imagen para abrir nuevas vias a las condiciones pictoricas actuales tales como, la tem-
poralidad, la presencialidad, el cambio de foco o los nuevos modos instalativos. Todos
ellos, aspectos que, irremediablemente, afectan a la actividad del artista hacia el manejo
de otros materiales y de nuevos modos de gestion de la actividad que, si bien aqui perfi-
lamos como punto introductorio, lo desarrollaremos a lo largo de este trabajo.

2 - Masolino, La Piedad, 1424 3 - Bill Viola, Emergence de la obra Las Pasiones.
Instalada en la Fundacion La Caixa Madrid /
febrero-mayo 2005
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1. Tiempo multiple

La irrupcién de las nuevas tecnologias ha propiciado nuevos modos de visualizaciéon y
configuracién de la pintura lo que supone la pérdida de la hegemonia del régimen expe-
riencial de la imagen pictdrica como objeto unico en un tiempo estatizado, “ex /a intempo-
ralizacion de un ahora cortado, suspenso y desgajado del devenir” (Brea, 2004, p. 45). La pintura
actual, propone una percepcién que transcurra conjunta a la actividad pictérica. Una
experiencia expandida en el tiempo y en el espacio horizontal del escenario electrénico.
La pintura avanza en un tiempo continuo y multidireccional que afecta, ya no solo a los
elementos gramaticales con los que se pinta, sino también a las formas expositivas, dis-

tributivas e interpretativas.

Las instalaciones pictéricas se mueven, estan conformadas tanto por movimientos en el
tiempo como por movimientos en el espacio que se entrecruzan constantemente, por lo
que resulta muy dificil diferenciar estas condiciones. Como apunta M.A. HerndndezS,
“No es posible pensar el lugar como algo fijo y el tiempo como algo movil. Sino que ambos estan impli-
cados entre si, baciendo que en cierto modo el lugar sea movil y miltiple, y que en el tiempo haya frag-
mentos de localizacion y fijeza.” (Hernandez, 2010, p. 11). Ambas estan involucradas en una
transformacién continua, lo que supone una experiencia espacio-temporal de la pintura

subjetiva, multiple y cambiante.

El tiempo de la pintura transcurre entonces en un tiempo que se mueve en el interior de
ese espacio ficticio. Es un ritmo interno que implica la coexistencia de diversos tiempos
y espacios en el que confluyen entrecruzan el tiempo mediatizado, el perceptivo y el
productivo. Es, por tanto, un tiempo sujeto a otros. Si bien la idea de temporalidad
multiple es connatural al ser humano, el régimen occidental ha impuesto desde la indus-

trializacion un tiempo unico.

Como defiende G. Valencia’, la experiencia del tiempo se conforma entre un ¢ronos y un
kairds. La primera, cronos, corresponderia al ritmo de los acontecimientos, mientras que
kairds, conlleva el modo en el que cada individuo vive ese tiempo Sin embargo, desde la
Modernidad, el régimen occidental ha optado por homogeneizar la temporalidad en
favor de un tiempo tnico marcado por los ritmos de produccién industrial. El indivi-
duo se ha visto imbuido un tiempo lineal y constante que, como el propio progreso
tecnolégico, fue adquiriendo cada vez mas velocidad. Una velocidad marcada por un
ritmo constante e inalterable, el tiempo de la maquina se extiende hasta anular el tiempo
del sujeto “para él, entonces, el desplegarse del tiempo ocurre mecanicamente, como variable puesta por
la mdquina, por su dispositivo de arrastre”. (Brea, 2010, p. 46)

Sin embargo, la velocidad del recorrido temporal mecanico ya no es el que marca la
actualidad, sino que ahora es una reticula en la que todo se mueve en un flujo multidi-
reccional. Es decir, hemos pasado de un tiempo basado en el ritmo de las proyecciones
cinematograficas, a otro que opera en red, capaz de extenderse a todos los lugares y al

6 Miguel Angel Hernandez es profesor de Historia del Arte en la Universidad de Murcia, escritor y critico
de arte. Entre sus ensayos destaca, “Retorcer el tiempo: Fernando Bryce y el arte de la historia” (2016),
“Desincronizados. Tiempos de fuga e imagenes del desplazamiento” (2010).

7 Guadalupe Valencia es socidloga, profesora y actualmente directora del CEIICH de la UNAM. Sus lineas
de estudio tratan el tiempo social, los usos y discursos temporales y su relaciéon con las identidades sociales.
Entre sus publicaciones, Entre Cronos y Kairds. Las formas del tiempo sociobistirico (2007)
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mismo tiempo. De un tiempo con principio y con final, a otro sin principio y sin final.
Aun asi, el interés uniformador por parte del régimen occidental sigue estando presente,
y ahora lo hace con mas fuerza gracias al alcance de las nuevas tecnologias. Atrds que-
dan entonces los cambios de ritmo, las pausas o los intervalos propios de la experiencia
temporal humana. “os tiempos hipermodernos se caracterizan, precisamente, por suprimir todas las
distancias temporales. Una supresion de la espera, de la transicion, del intervalo, del in-between”.
(Hernandez, 2010, p. 12). La supresion del ofro tiempo, el que se esfuerzan por ocultar
pero que irremediablemente es parte del mismo, es el que nos interesa en la practica
pictérica. Recuperar esa experiencia temporal significa atender a la periferia de un tiem-
po globalizado; llevar a la misma supetficie el tiempo mediatizado y el tiempo que no es

tiempo, sino discontinuidad, interrupcién y ausencia.

1.1. Tiempo expandido hacia un tiempo externo

El tiempo, como espacio de colisién de tiempos, como conflicto nunca resuelto, es un
importante configurador de practicas pictoricas contemporaneas. Visualizar (pintar) el
conflicto temporal actual supone comprenderlo a través del uso de las nuevas tecnolo-
gias; medios que, frecuentemente, proporcionan renovadas e impensadas experiencias
en la pintura al confrontar el ritmo para el que fueron fabricados y el viaje en la lectura
que tanto el artista como el receptor hacen de ellos. Se trata, por tanto, de experimentar
el espacio pictérico desde el avance de multiples fenémenos y en el que, el espectador es
pieza indiscutible en su configuracién temporal e imaginaria.

En este sentido, la edicién de ARCO 2017 acogi6 en su stand de E/ Pafs, una de las
obras mas recientes de Daniel Canogar, Ripple (Onda)8. La instalacién, a la que se acce-
dia por uno de los dos pasillos laterales, conflufa en una sala rectangular en penumbra,
tan solo iluminada por una cascada de noticias de portales web dispuestas en una panta-
lla panoramica y ocupando todo un lateral mayor. Las capturas de pantalla, programadas
a través de un algoritmo que combinaba aleatoriamente mas de 500 videos, se iban
acumulando sin cesar, presentindose al espectador como un fluir de visualidades impo-
sible de abarcarlas todas.

La actividad pictérica que se va generando en el proceso de Ripple requiere, por tanto,
dispositivos que acojan la extensién temporal del visionado de la pintura. Y ya no solo
en el sentido de durabilidad, sino también en la capacidad de interiorizar diferentes
tiempos que, a su vez, pertenecen a condiciones imaginarias diversas. Ripple propone
entonces, un espacio de ritmos desestabilizador del tiempo tnico y singular, en su lugar,
una pintura de tiempos encontrados.

Si atendemos al tiempo de emision y recepcion de las noticias en la web, es un tiempo
virtual en el que no hay distancia espacial. Las nuevas tecnologfas han contribuido a
eliminar la espera y el espacio del mensaje y, en su lugar, proponen un acceso colectivo
e instantaneo. En el espacio electronico de Ripple ya no existen lineas de tiempo hilando

unas proyecciones con otras, ya no hay una sucesion temporal que articule el discurso

8 La instalacion se puede consultar en: https://vimeo.com/208548264 [Consultado el 10 de julio de 2017]
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como lo hacia en la imagen-film°®. Las noticias, que antes respondian a un orden crono-
logico lineal, aqui olvidan el tiempo pasado y se vuelven presente. Ahora la pintura se
conforma en una red horizontal de bits como estelas de noticiarios. Una matriz de pro-
yecciones veloces y maltiples generadas por un programa informatico, el medio pictéri-
co elegido por Daniel Canogar. La nueva pintura muestra imagenes-luz provenientes del
escenario virtual, lugar en el que todo puede suceder en todos los lugares debido a la
multiplicacién ineluctable de su imaginario. Nada se retiene ni existe voluntad de per-
manencia, “las (imdgenes) electronicas solo estan en el mundo yéndose” (Brea, 2010, p.67). Cuer-
pos-luz que transitan por los dispositivos electrénicos para poder ser vistos; luces que
pintan los contenedores pero que, en ese mismo momento, dejan de estar pintados patra

dar paso a otra pintura-luz.

4 — Daniel Canogar, Ripple de la obra Ripple
Instalada en el estand El Pais en ARCOmadrid / feb. 2017

Por otro lado, si atendemos a los modos de distribuciéon actuales, la hegemonia del
tiempo de la proyeccion en presente es indiscutible. Esta impuesto por occidente como
unico e instantaneo y, a través del cual, accedemos diariamente a la informacién. Es el
tiempo de la pantalla. Este s{ conserva su espacio, es el de la instalacién pictérica, donde
se van sucediendo visualidades sin voluntad de permanencia. El espectador accede a
Ripple mediante el formato televisivo, la informacién llega continuamente a través de
una pantalla. Sin embargo, el imaginario que toma cuerpo en la pantalla, pertenece al
primer tiempo. La diferencia con el anterior es que permite captar, aunque solo sea por

un momento, el fluir de entrecruzamientos en la pintura.

9 Imagen-film, término expuesto por J.L. Brea en referencia al régimen imaginatio desarrollado tras la irrup-
cién del cine y la fotografia. Las tres eras de la imagen (2010)
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Sin embargo, hay otro tiempo que entra en conflicto con los anteriormente citados. Un
tiempo que interrumpe el fluir de lo que estd ocurriendo para hacer suyo el tiempo de
otros. Es el tiempo de la imaginacién del espectador, capaz de confluir con las tempora-
lidades anteriormente citadas, el tiempo virtual y el tiempo proyectual. En ese espacio
mental, la imaginacion del receptor produce la agitacion de la pintura. Son movimientos
en un tiempo inesperado, un tiempo sin orden cronolégico, que choca con el tiempo
tecnolégico exterior. El espectador es capaz de configurar en una temporalidad hetero-
génea la informacién recibida y, de este modo, darle sentido a la experiencia espacio-
temporal propia de la instalacién pictérica.

En otras palabras, en la mente de cada espectador en confluencia con los tiempos inter-
nos de la instalacién, se configura la actividad pictérica. Se tensiona, por un lado, un
tiempo lineal al que hace referencia las noticias periodisticas, que nos remite irremedia-
blemente a ese tiempo archivado y acumulativo. A la vez, un tiempo en red, tecnolégi-
co, que responde al modo de distribucién actual, presencial y multiple. La circulacién de
entradas y salidas de capturas virtuales colisiona con el modo de distribucién archivistica

del contenido de las mismas. La pantalla de la secuenciacién es ahora la pantalla de la

pantalla de la pantalla.

5 — Detalle de las proyecciones. Daniel Canogar, Ripple de la obra Ripple
Instalada en el estand El Pais en ARCOmadrid / feb. 2017

El umbral entre tiempo interno y tiempo externo es la pantalla. Ah{ estan suspendidos
los tiempos medidticos de Ripple hasta que se encuentran con el pensamiento del recep-
tor. Pintar, por tanto, no es una actividad sometida al ritmo de las tecnologias, sino que
es capaz de viabilizar el movimiento de diferentes tiempos durante el proceso. Como
afirma J. Larrafaga, “En nuestros dias, la experiencia perceptiva de nna imagen no es solo la forma
fraccional y discontinua en que se presenta ante el espectador, sino que incluye la manera fantasmagorica
Y transparente gue posee en nuestra imaginacion colectiva, como aparicion efimera, flotante” (Re-
visiones, 2011).
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Desde el punto de vista técnico, el procedimiento pictérico elegido es el que posibilita el
proceso expandido en el tiempo. La pantalla, como cuerpo presente para el visionado
colectivo, se conecta a otra pantalla, a la que accede el artista de manera individual. Rios
de impulsos eléctricos generados por un algoritmo son los ttiles con los que D. Cano-
gar configura el ritmo en la pintura. El pintor no es, por tanto, quién delimita el princi-
pio y el final del procedimiento, sino que ahora se configura como punto de fuga. Pintar
es un proceso continuo, ya no responde a los modos tradicionales de linealidad tempo-
ral que culmina en la exposicién en una sala. D. Canogar presiona una tecla, envia un
cddigo, enciende un interruptor. .. abre la via para el transito libre de la pintura hacia un
espacio de ficcion. Ahi la pintura se sigue pintando, cada avance es un nuevo comienzo
que avanza, a su vez, otro comienzo, ‘en un ocurrir que transcurre” (Brea, 2004, p. 45).
Tan solo la presencia del espectador interrumpe ese ovillo de temporalidades para in-
troducir otro tiempo, subjetivo. Entonces, la pintura se mueve completa, en un tiempo
de tiempos.

6 — Encuentro del espectador con Ripple. Daniel Canogar, Ripple de la obra Ripple
Instalada en el estand El Pais en ARCOmadrid / feb. 2017

1.2. Tiempo distraido para un tiempo interno

Si bien la temporalidad de una pintura supone la coexistencia de varios tiempos, hay un
tiempo pictérico inherente a la obra que, segin el régimen epistemoldgico al que perte-
nezca su imaginario, modifica los modos de produccion, recepcion y distribucion pictéd-
rica. Paralelo a ciertos avances tecnolégicos producidos en un determinado contexto
historico, la pintura y el propio acto de pintar son atravesados por unos u otros condi-
)

cionantes. “(...) se temporaliza internamente. Gracias a ello, se potencia como dispositivo narrativo’
(Brea, 2004, p. 45). La lectura que se hace de una pintura debe, por tanto, tener en cuen-
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ta su tiempo interno. En otras palabras, no podemos enfrentarnos del mismo modo a la
temporalidad de una obra del siglo XV que como lo harfamos a una propuesta pictérica
actual. Sin embargo, lo que diferencia la comprensién de una pintura con respecto a la
otra, no es una cuestiéon de distancia historica sino que, cada una de ellas pertenece a un
régimen temporal que debe ser comprendido irremediablemente en su especificidad.

En este sentido, las instalaciones Wide glass (Amplio vidrio) con luces led de James Tu-
rrell, expuestas en 2016 en la Galerfa Pace de Palo Alto, evidencian las nuevas condicio-
nes temporales de la pintura. J. Turrell apela a una pintura devoradora de un tiempo
unico y singular al mismo tiempo que cuestiona el emplazamiento hermético de la pin-
tura. Wide glass se configura en pantallas de luces led en las que han sido programados
cambios de gradacion luminica apenas perceptibles. Frente a movimiento que acogen las
pantallas, se contrapone el formato elegido de los dispositivos, de clara reminiscencia a
las medidas adoptadas por la tradicién pictérica.

7 —James Turrell, Wide glass de la obra Wide glass
Instalada en Galeria PACE Palo Alto / abr. —ago. 2016

Wide glass encarna, por tanto, dos sistemas de distribuciéon y percepcion de la imagen
pictérica contrapuestos y los condensa en una misma instalacioén pictérica. Por un lado,
los formatos de las pantallas, de clara referencia a la pintura de retrato y de género paisa-
jistico, apelan a una pintura propia de la imagen-material’. En ella, esperamos ver una
imagen fija y estable irremediable unida a unas técnicas y un soporte expuestos en un

espacio singularizado. Por otro lado, lo que proyecta Wide glass esta en continuo movi-

10 Imagen-materia, término expuesto por J.L. Brea en referencia al régimen imaginario desarrollado en la
tradicion pictérica occidental. Las #res eras de la imagen (2010)
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miento, o mejor dicho, en proceso de cambio. El cuerpo del dispositivo se abre a un
tiempo expandido de la imagen pictérica propio del régimen electrénico actual.

En la accién del artista de constrefiir la pintura a un formato y a un espacio dominantes
durante siglos en el arte occidental, la pintura se resiste fugindose en el tiempo. El mar-
co, en su pretension por alojar perdurabilidad, colisiona con la mutabilidad de las apa-
riencias en la pantalla, un tiempo fugaz y mdltiple. Pintar supone entonces facilitar la
transformacién de imagenes virtuales que no tiene voluntad de permanecer. La pintura
ya no vive un tiempo congelado, sino un tiempo expandido, factible gracias a las nuevas

tecnologfas.

El imparable transito del imaginario virtual conlleva a experimentar una pintura siempre
en presente. J. Turrell pinta un Wide glass que es otro Wide glass a cada momento, a cada
encuentro con el espectador. Agotados por la exigencia que supone capturar las trans-
formaciones luminicas, desviamos la atencion. Al volver al encuentro, nos damos cuenta
de que no vemos un “lo mismo”, sino que la pintura transcurre para empezar de cero,
vuelve a ser otra pintura por enésima vez. “Otro tipo de percepeion, mds distraida, menos capag
de darse como sujeta a concentracion - toda vez que el retorno de la mirada sobre su objeto lo encuentra
transformado, siendo <otro> (...) en cuanto al tiempo” (Brea, 2004, p.406). Pintar es entonces
una accién en futuro.

8 - James Turrell, Wide glass de la obra Wide glass
Instalada en Galeria PACE Palo Alto / abr. —ago. 2016

1.3. Tiempo del acontecimiento

La expansién del tiempo en las propuestas artisticas supone desvirtuar el tiempo unico
en los modos de produccion y recepcion hacia un tiempo continuo en el hacer pictori-
co. En esa transformacion, la pintura se aleja del instante, hecho fuera del tiempo, para
generar experiencias, acciones que corren en el tiempo. Frente a la imposibilidad de
reaccion ante el tiempo congelado que supone la obra singular y estatica, la amplitud

temporal en la instalacién pictérica se abre a la posibilidad de infinitas alteraciones du-
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rante el proceso. El hacer del artista, por tanto, se extiende igualmente a una produccién
pictérica en directo.

En los dltimos afios, ciertas instalaciones pictéricas se articulan en la dualidad de un
tiempo expandido de la pintura y una actividad performativa del artista. Si bien esta
relacién no es nueva, las propuestas neovanguardistas en el uso del video, encabezadas
por Bruce Nauman, de los afios sesenta y setenta; o el desarrollo de distintas tendencias
artisticas que se iniciaron hacia los afios 90, durante los inicios del new media art, son
referentes de la “aftrmacion del tiempo cnalguiera” (Brea, 2004, p. 47; el uso de los nuevos
sistemas informaticos y la optimizacién de la red permiten ademas, introducir otros
tiempos nuevos en el transcurso de un tiempo pictérico cualquiera. El espacio virtual al
que el artista accede a través de las pantallas, es un espacio de comunicacion, en el que
todo es susceptible de ser transformado. Por ello, es un espacio de intercambiabilidad, el
artista altera con su presencia el espacio pictérico virtual y este, a su vez, absorbe los
cambios introduciéndolos en su red de temporalidades.
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9 - Ryoichi Kurokawa durante el concierto Concierto Parallel Head
Instalada en House of World Cultures, Berlin en el Festival Transmediale / 2009

En esta linea, el artista japonés afincado en Berlin, Ryoichi Kurokawa, desarrollé un
trabajo pictérico in situ desde las pantallas electrénicas. El proyecto Parallel Head!! (Ca-
beza paralela), al que se pudo asistir durante la celebracion del festival Transmedials912,
tensiona el tiempo subjetivo y el tiempo mediatizado. Ocupando todo una sala del festi-
val, se instalaron decenas de dispositivos electrénicos conectados a los ordenadores del
artista. Paralle/ Head se desplegd en un concierto de proyecciones y sonidos en el que R.
Kurokawa, pinta estampas virtuales a la red audiovisual instalada a través de su equipo
informatico.

1 https:/ /transmediale.de/ content/ parallel-head-performance-by-and-with-ryoichi-kurokawa [Consultado
el 12 de julio de 2017]

12 Transmediale en un festival berlinés enfocado a las nuevas conexiones entre arte, cultura y nuevas tecno-
logias. Mas informacion en: https://transmediale.de [Consultado el 12 de julio de 2017]
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A partir de contenidos audiovisuales creados y de material buscado en la web, el artista
programa una densa capa de luces virtuales que cubre todo el espacio. Parallel Head ge-
nera una red de bits que introducen al espectador en una nube de imagenes-luz toman-
do cuerpos en un aqui y ahora. A un ritmo imparable, la sala se convierto en un espacio
saturado de luces que van llegando para, simultineamente, desaparecer, “en puro presente-
continuo” (Brea, 2010, p.73). R. Kurokawa es quien ha iniciado este flujo, quien ha crea-
do el espacio para que fluyan, pero el proceso de transformacioén aqui no queda relega-
do al libre albedrio de entrecruzamientos visuales. O al menos, hasta cierto punto, el
artista sigue condicionando el ritmo con sus intervenciones. El espacio se sigue pintan-
do en una red de visualidades imparables e indiscernibles. Todo se conecta con todo, el
artista también. Y en esa interconexion, prolongada por los medios informaticos, el
artista accede al interior del espacio y el tiempo pictorico para introducir su propio
tiempo.

Los encuentros imaginarios se encuentran también con la actividad del artista; no hay
lugar para fracturas, no hay tiempo para frenar el movimiento. En la colisiéon se generan
nuevos lugares, nuevos ritmos, nuevas vias para seguir pintado otra pintura. El ritmo del
artista se cruza con el ritmo (imparable) de los entrecruzamientos pictérico y, en esa

tension, el artista logra pintar en el transcurso de la pintura.

10 - Ryoichi Kurokawa, Parallel Head
Instalada en House of World Cultures, Berlin en el Festival Transmediale / 2009
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2. Espacio de la memoria

De manera inminente, miles de millones de conexiones a internet a nivel usuario multi-
plicaran por 100 su velocidad y posibilitaran una red de interconexiones simultaneas
entre equipos nunca antes vista. El alcance de las nuevas redes 5G, que se anunci6 en
junio de 2017 en el Mobile World Congress (Congreso Mundial del Mévil) de Shanghai, es
ya un hecho para muchas compaiifas sabedoras de que el mundo en el que hoy vivimos
se encuentra en los umbrales de una transformacién con un impacto equiparable a la
revolucion industrial. Una de las principales diferencias con esta ultima esta en que ya
no es un cambio material sino virtual, abriéndose a una nueva dimensién demandante

de otras formas de produccién, difusién y distribucién de conocimiento.

Asimismo, la generacién y circulacién constante de imdgenes responde a un nuevo sis-
tema en el que ya no hay una unica imagen, como tampoco hay una tnica solucién al
entrecruzamiento de éstas, sino que se ha conformado una nube de ramificaciones acti-
vadas y desactivadas por los usuarios en cualquier momento. Joan Fontcubertal? definié
este escenario como ‘un mundo saturado de imdgenes: vivimos en la imagen, y la imagen nos vive y
nos hace vivir.” (La Vanguardia, 2011) La dosis visual es tan abrumadora que resulta im-
posible, por un lado, atender a toda esa informacion, y por otro, catalogar y guardar
esos documentos. Sin embargo, no es la incapacidad de abarcarlo lo que impide su ar-
chivo, sino que la condicién de la propia imagen es la de no ser archivo, es decir, la de
ser “contramenorias, memorias de olvido” (Brea, 2010, p. 79). Dicho de otra manera, su inte-
rés no radica en traer al presente su pasado sino mas bien en avanzar siempre hacia el
futuro. Imagenes fugaces con la misma memoria fugaz. Sin consistencia, no cesan de
moverse y de desplegarse, de vivir siempre en un proceso de cambio.

Hsta transformacion ineluctable no queda oculta por la acumulacién del paso del tiem-
po, los cambios no se superponen, sino que suceden y se desvanecen en el momento-
ahora. Ello supone a la condicién de la memoria dejar de ser un recipiente de recuerdos
para situarse en la misma superficie que el cuerpo de luz de las imagenes. Ambas las
vemos llegar e irse al mismo tiempo, las captamos en un proceso de transformacion
continuo, es decir, la memoria actia extendida sobre la superficie donde se producen
los cambios, es “pura memoria de trabajo, toda RAM” (Brea, 2010, p. 87).

Pintar se vuelve, por tanto, una actividad en proceso continuo al no ceflirse a una franja
de tiempo ni limitarse a la sola ejecucién del pintor. Es un proceso que va desarrollan-
dose de manera imprevisible, y no por desconocimiento de quien se la encuentra, sino
porque las combinaciones son siempre aleatorias y se escapan a cualquier trazo marca-
do. Pintar va miés alla de la intencionalidad del pintor porque, aunque éste haya progra-
mado ciertas pautas previamente, los efectos de la accién no se pueden controlar. El
pintor, aqui alejado de la superficie pictorica, se ve en la necesidad de sustituir los uten-
silios tradicionales para pintar imagenes con luz y sin memoria. Es decir, pintar y pintor
se abren a nuevas relaciones extendidas a un tiempo y a un espacio presente.

13 Joan Fontcuberta es artista plastico espafiol, docente, ensayista, critico y promotor de arte especializado
en fotograffa. Entre sus publicaciones destacan: La furia de las imdgenes (2016), La cimara de pandora (2010) y
E/ beso de Judas: Fotografia y verdad (1997).
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En este sentido, Vicente Verdu'* planteo los derroteros que estarfa llevando la actividad
pictorica en uno de sus articulos, ‘gLa mano del artista? El artista de gran éxito hace tiempo
qgue no mueve un dedo.” (E1 Pais, 2010). Pero quizas el hecho de “no mover un dedo” tenga
mas que ver con las practicas artisticas apropiacionistas del siglo pasado que con las
propuestas pictéricas mas recientes. Aun asi, la actividad corporal del pintor nunca ha
dejado de existir sino que, ésta se adaptarfa al uso que hacemos de las tecnologias. En la
era de la electronica, lo novedoso radica en que el pintor mueve solamente un dedo.
Hacer clic con el ratén, pulsar una tecla o tocar el cristal de una tableta son acciones que
se cruzan en algin momento de cualquier proceso pictorico. El pintor utiliza exclusiva-
mente el dedo indice en todos esos actos ya que, a través de una pantalla, es capaz de
agitar toda la pintura. El artista es activador de la pintura, con solo un movimiento, se
desencadena todo un flujo de actividades.

La pintura opera en presente y, tras el arranque del pintor, avanza sin mirar atras. La
huella pictérica desaparece, ya no queda siquiera el recuerdo del clic, quizas un eco le-
jano de qué activo la pintura. Ahora programamos a los dispositivos electrénicos conec-
tados a la red para que, dentro de su interfaz, continden pintando el proceso. En ese
viaje, la distancia entre ellos, unidos a través del software, permite libertad absoluta de
circulacién entre imagenes. Los nuevos circuitos distributivos se alejan de la produccion
lineal de contenido y, en su lugar, se produce un torrente de emisiones entrecruzadas.
En ese circuito abierto que se ha generado, la capacidad transformadora responde al
albedrio de las imagenes electrénicas y no a la decisién anticipada del pintor. Las image-
nes se ramifican escapandose al control de quien ha incentivado el proceso. La pintura,
como decifamos al comienzo, estd siempre en movimiento, no tiene limite sobre donde
parar o donde comenzar sino que se mueve a un ritmo cambiante durante la actividad.

2.1. Obsolescencia del archivo tecnolégico

En la actualidad, y bajo las nuevas condiciones, pintar supone abrir nuevos significados
(pintar después del pintor, pintura que esta siempre siendo pintada, pintar sin principio
y sin final...). Estos son resultado de las transformaciones de un tiempo que ya no es
limitado ni lineal, sino que olvidan la impronta de lo que fueron para seguir avanzando
en su viaje. Esta resistencia de la pintura a ser contenedora de sus recuerdos es una de

las constantes en la obra de Daniel Canogat.

En marzo de 2017, en el Museo Universidad de Navarra, presentd Sikka ingentinm. Ins-
talados en una de las paredes de la sala principal, cientos de DVDs rotan del mismo
modo en que lo harfan en un lector. Sobre ellos, un flujo continuo de luces llega a pro-
yectarse para, inmediatamente después, rebotar en la pared opuesta. La paradoja se pro-
duce al ver que, siendo soportes creados para almacenar y reproducir contenido, en
ningin momento muestran lo guardado. Parecen querer decirnos que ya a nadie le in-
teresa lo que recuerdan. Y es asi, no necesitamos anclarnos a una secuenciacioén limitada
porque la actividad en la red esta viva, ofreciendo infinitas posibilidades combinatorias,

14 Vicente Verdu es escritor y periodista espafiol. Escribe regularmente en el E/ Pais y entre sus articulos
cabe destacar: “Pintar sin pintura” (2010), “La postcultura” (2017) y “Ojos con cataratas” (2016).
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“la extrema longitud del circuito intensivo no deja nada dormido, latente: todo estd en linea, en todo
momento, siendo esta linea infinita, sin limite, sinapsis permanente y pura” (Brea, 2010, p. 87).

En Sikka ingentinm, los DVDs evidencian su obsolescencia como medios portadores de
imagenes al convertirse en reflectores, actian como focos a disposicion de las luces que
van llegando. Pintan imdgenes con movimientos de luz conformando nuevos mapas
hasta chocar en el muro enfrentado y asi continuar su camino. En el tejido de este ima-
ginatio estarfa la memoria, horizontal y distribuida por todas las supetficies, “wemoria es
tension y experiencia de red y organicidad, codigo de intercambiabilidad — vy sincronicidad” (Brea,
2007, p. 7). Su cometido ahora es el de conectar puntos deslocalizados, abrirse a nuevas
posibilidades y tender puentes hacia lo que serd. Es una memoria descubridora de ima-

genes potenciales, de nuevas experiencias en la pintura.

11 - Daniel Canogar, Sikka Ingentium de la obra Sikka
Instalada en la sala principal del MUN (Museo Universidad de Navarra) / marz. 2017 - sept. 2017

“Timaginemos el mundo como una topologia de ecos” (Brea, 2010, p. 69), imaginemos entonces
Sikka ingentinm como ese espacio de ecos. La misma proyeccion es capaz de viajar en
infinidad de direcciones y tomar todo tipo de cuerpos al mismo tiempo. Se multiplican
sin que nadie pueda controlarlo. Sobre la superficie del DVD llegan imagenes electréni-
cas que, paralelamente, encontramos en el proyector que las emite, en la pared opuesta
de la sala o sobre la piel de algin espectador. El soporte pierde entonces su privilegio
como llave de acceso al contenido, no es ya quien dicta los tiempos de las emisiones,
sino que forma parte de un complejo engranaje de emisores y receptores.

Sikka ingentinm ha transformado la densa capa horizontal de DVDs en un espacio de
circulacién multidireccional. Su actividad es ahora viaria, se centra en captar algo de lo

que llega, en enviar algo de lo que esta llegando. Rozando la superficie de policarbonato,
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la pintura-luz circula en todas direcciones, “un espacio concebido como transitividad” (Brea,
2004. P.43). Pero en ese espacio, limitado, no cesan de llegar y desplegarse luces elec-
tréonicas por lo que Sikka ingentinm se convierte en una superficie tan saturada que se
hace irrespirable. Solamente las interconexiones imaginarias que se estan dando tienen la
potencia expandir el transito hacia otro espacio y tiempo. Se generan aberturas que ha-
blan de un futuro en la pintura.

Los nuevos lanzamientos avanzan en su viaje sobre cualquier cuerpo que se cruce y son,
por tanto, capaces de llenar la extension que dista de una a otra superficie. Los bloques,
las fronteras, se diluyen para crear un espacio sin limite en el que las emisiones se distri-
buyen sin control. Asistimos entonces a un ovillo de direcciones proyectadas (de ecos)

en el que las imagenes electrénicas, infinitamente desplegadas, llegan para irse.

12 — Detalle de las proyecciones sobre la superficie de los DVD's.
Daniel Canogar, Sikka Ingentium de la obra Sikka

13 - Detalle de los asistentes a Sikka Ingetium. Daniel Canogar, Sikka Ingentium de la obra Sikka
Instalada en la sala principal del MUN (Museo Universidad de Navarra) / marz. 2017 - sept. 2017
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En referencia al proceso pictérico, D. Canogar introduce al publico en una pintura satu-
rada y cadtica en la que la actividad del pintor es atravesada por las nuevas condiciones
digitales. No se trata, por el contrario, de una sustitucién en sus competencias o en sus
herramientas sino mas bien que, el hacer pictérico, como los otros haceres, oficios y
dedicaciones, se ha imbuido en nuevas formas de produccién, de socializaciéon y de

comunicacién propios de la era tecnoldgica.

En este sentido, R. Krauss!> defendié la practica artistica en relacién a un régimen cultu-
ral especifico, “la prictica no se define en relacion con un medio dado (...) sino ms bien en relacion
con las operaciones ligicas en una serie de términos culturales, para los cuales cnalgquier medio (...)
pueden utilizarse” (Krauss, 1979, p.72). Lo que supone que cualquier procedimiento es
susceptible de ser un medio pictérico y que opera como via para crear nuevos significa-
dos en la pintura.

Por ello, el pintor sigue pintando pero lo hace atravesado por un régimen cultural y
social especifico. D. Canogar, consciente de sus propios limites corporales para hacer
frente a una red que no cesa de generar visualidades, extiende sus capacidades a la labor
de las interfaces, asi como al uso que se hace de estos por parte de profesionales infor-
maticos. El soporte electrénico elegido como medio pictérico es el generador de las
aberturas de significados en ese espacio. Y, es en esos encuentros fortuitos entre el es-
pectador y la pintura de Sikka ingentium , donde surgen multitud de oposiciones de sen-
tido como las que hemos planteado en este texto, memoria de archivo/memoria de
proceso, distribucién lineal/distribuciéon en red en la instalacién. Nuevos significados

que en cualquier momento pueden ser captadas por la imaginacion del espectador.

14 - Daniel Canogar, Sikka Ingentium de la obra Sikka.
Proceso de la instalacion en el MUN (Museo Universidad de Navarra) / marz. 2017 - sept. 2017

15 Rosalind Krauss critica de arte , profesora y teérica estadounidense. Fue impulsora de la revista October y
entre sus publicaciones destaca, “La escultura en el campo expandido” (1979) o E/ inconsciente dptico (1993).
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2.2.Memoria en la informacioén periodistica

Del mismo modo, frente a la voragine de informacién de los medios de comunicacion,
los procedimientos pictéricos tratan de encontrar un sistema adecuado a una memotia
ya sin capacidad de archivo. Un proceso mediante el cual se eleve al mismo plano la
informacién que cada dia nos hacen llegar dado que, la acumulaciéon de fotografias ex-
ceden, desde hace afios, los limites de nuestra capacidad de atencién. En referencia a
esta nueva modulacién en los regimenes de lectura del imaginario, Aurora Fernandez!
advierte, “Nunca como ahora se ha tenido esta inquietante sensacion de ver como la imagen se multi-
Pplica basta el infinito. Inquietante en tanto siniestra (...) por lo que esta inflacion pueda tener de efecto
anestesiante y pérdida de experiencia” (Fernandez, 2010, p. 20). El pretender encajar el conte-
nido reticular actual a un molde archivistico es, ademas de incoherente, totalmente in-
eficaz puesto que impide la comprensién de la informacién. Por ello, para evitar el efec-
to sedante globalizado al que apuntaba la profesora A. Fernandez, el viraje hacia un
espacio en red en los modos de emisién debe acordarse a unos modos de distribucion
capaces de gestionar sus efectos.

En este sentido, Ignasi Aballi!?, evoca a un conocimiento por el montaje (método de-
tendido por G. Didi-Huberman'8 leyendo a W. Benjamin'®, en E/ autor como productor®),
proponiendo en su obra Mapamundi 2010 llevar a la misma superficie cientos de datos
recopilados cada dia en los periédicos. Con motivo de la exposicion sin principio/ sin final
instalada en el MNCARS en 2016, el artista construye un nuevo mapa politico compues-
to por recortes de titulares de los pafses que acaparan cada dia las secciones nacionales e
internacionales. Como un amante de la filatelia, cada extracto habla de un lugar y pasa a
ser una pieza més con la que ampliar la coleccién. Pero ese encanto se rompe cuando,
pese a haber clasificado tal retahila de titulos, la cartografia no refleja la realidad guber-
namental en la que vivimos. Como si las palabras impresas estuviesen tan desgastadas
que ya a nadie parece escandalizarles aunque sean leidas diez, veinte o cien veces. O
quizas, conocedoras del efecto de incredulidad que suscitan, prefieren dejatle el relevo a
las fotografias que las acompafian. En cualquier caso, Mapamundi 2010 lucha contra el
efecto archivistico de los noticiarios creando un espacio de interaccién. Titulos que se
contagian unos a otros en un escenatio que ha perdido toda légica del paso del tiempo.
Son fragmentos de tinta impresa, como arrancados del terreno de la sintaxis, silenciando

lo que decian pero dispuestos a iniciar una conversaciéon con sus (ahora) coetineos.

Ignasi Aballi, por tanto, aporta en un principio registros pero que, una vez instalados,
dejan de setlo. Mapamundi 2010 pone en encuentro elementos en una red de temporali-

16 Aurora Fdez. Polanco es profesora de la UCM y editora de la revista de investigacion Re-visiones, infor-
macién en: www.re-visiones.net [Consultado el 3 de agosto de 2017]. Entre sus libros destacan La Distancia
y la Huella: para nuna antropologia de la mirada, (2001),Y Sobre algunas metdforas psicoanaliticas en la estética contempo-
ranea (2002).

17 Ignasi Aballi, artista plastico espafiol, su obra propone una reflexiéon conceptual sobre la representacion y
la percepcion de medios como la pintura, el objeto, la fotografia, la ficcién, el cine o el video.

18 Georges Didi-Huberman, filésofo e historiador del arte francés, su obra bucea en el poder de las image-
nes. Entre sus publicaciones estan: Cruando las imdgenes toman posicion (2008) y La pintura encarnada (2007).

19 Walter Benjamin (1892-1940), fil6sofo y ctitico aleman. Su obra mds tardfa analiza la relacién de la tecno-
logia con el arte y la sociedad. Destacan, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (1936) y E/ autor
como productor (1934).

20\. Benjamin publicé E/ antor como productor (1934), anuncia el desplazamiento del arte como ritual al arte
como medio de revolucién politica, asi como el papel del artista como genio al artista como productor.
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dad presente que olvida el tiempo pasado de cada uno. La instalacion los transforma en
contenidos amnésicos pero avidos de comunicacién. Es, en la tensiéon generada, por un
lado, por la reproductibilidad de los periddicos en papel, la cual remite a las propuestas
de la modernidad frente a la avalancha de imagenes impresas y, por el otro, al caricter
fractal de la informacién que nos asola en la era de las nuevas tecnologfas. Es, a partir
de ese espacio, donde la pintura configura un escenario de posibilidades significativas
entre la obra y el espectador. “Un envio que (...) todavia espera a su destinatario y el trabajo
activo de la lectura que €l realice —sin el cual, lo enviado perteneceria todavia al dominio de la rala
materialidad in-sensata, al registro de lo que es signo mudo, gesto o trazgo puro antes que significante o
portacion del sentido-.” (Brea, 2010, p. 86). La pintura promueve entonces un entrecruza-
miento de mensajes e interpretaciones con el que se conforman otras acotaciones mas
alla de los marcos de la instalacién pictorica. Los elementos desmemoriados adquieren
la condicién de elementos procesuales y es la pintura en toda su extension la que actda
como gestora publica de esos acontecimientos.

- Ignasi Aballi, Mapamundi 2010, 2011 de la obra Mapamundis
Instalada en Edificio Sabatini, planta 3 del MNCARS / oct. 2015 — marz. 2016

Si atendemos a los procedimientos técnicos, Ignasi Aballi pinta escogiendo recortes de
papel impregnado de tintas industriales. Si bien el medio pictérico elegido para Mapa-
mundi 2010 son objetos al alcance de cualquiera y que ademas tienen una fecha de cadu-
cidad temprana, la instalacién les otorga una légica diferente al tratamiento tradicional
de pigmento y aglutinante. Y aunque tampoco se puede obviar la reminiscencia a la
modernidad en los procedimientos pictéricos al usar hojas de prensa como soporte y
collage, en Mapamundi 2010 el periédico no se ancla a la materialidad de los fragmentos,
sino a las ideas que estos llegan a confrontar. Los recortes tensionan unos titulares pro-
ducidos en masa frente a la actividad del pintor la cual, artesanalmente, va eligiendo
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cada fragmento para mas tarde pegar y configurar cada uno de los paneles. Es decir, la
accion del artista al recopilar, elegir y colocar de una determinada forma los elementos,
interrumpe la historia de esos objetos permitiendo la generacién de otros significados.

En este sentido, R. Hernandez?' define la actividad del artista como el medio interrup-
tor, capaz de apagar y encender la pintura, “De algin modo, su presencia, su mancha corporal,
interrumpe el flujo de significados, como un corte temporal que llega desde otro tiempo —el nuestro— para
romper la ilusion de transparencia del discurso heredado.” (Hernandez, 2016, p. 606). Instalar
titulares supone que dejen de ser objetos perecederos para convertirse en eternamente
actuales. Porque es la instalacién, el nuevo espacio que habitan, la que permite a los
recortes de prensa mantener su forma y, a la vez, modificar sus contenidos, su historia.
Es, en la especificidad de ese espacio, donde se produce el choque entre forma (lo que
identificamos que estd) y contenido (lo que esperamos que sea porque siempre lo ha
sido, pero ahora tiene la posibilidad de ser otro). R. Krauss? ya defini este hecho sobre
las practicas artisticas contemporaneas, “La /ldgica espacial de la prdctica postmodernista ya no
se organiza alrededor de la definicion de un medio dado (. ..) se organiza a través del universo de térmi-
105 que se consideran en oposicion dentro de una situacion cultural” (Krauss, 1979, p. 73). Aballi
extrapola el marco geopolitico mundial y propone confrontaciones sobre lo que enten-
demos por la construccién de la historia. Entre ellos, los tratados en este texto, archivo-
proceso, recordar-avanzar o memoria-desmemoria. Pintar es entonces agitar significan-
tes en contacto con el espectador. Mapamundi 2010 trata, por tanto, de generar significa-
dos siempre en presente, en el momento en el que la potencialidad de la instalacién y la
imaginacién del interceptor se encuentran.
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16 — Detalle. Ignasi Aballi, Mapamundi 2010, 2011 de la obra Mapamundis
Instalada en Edificio Sabatini, planta 3 del MNCARS / oct. 2015 — marz. 2016

21 Ibidem
22 Ibidem
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2.3.Memoria en la informacion audiovisual

Si atendemos a los recursos audiovisuales utilizados por los medios de comunicacién,
las imagenes emitidas dan cuenta de una manera todavia mas acuciante de su aspecto
plural e uniformador. Como apunta J.E. Mateo?, “Raramente vemos las imdagenes solas, siem-
pre estin acompaniadas, ampliadas, exteriorizadas y puestas en comiin, y no solo desde una vision
externa (...) sino también desde un punto de vista interno, donde los procesos constructivos que las

conforman son siempre colectivos” (Re-visiones, 2015).

En este sentido, la obra de Monika Anselment, Wir lieben das Leben, wo wir nur kinnen
(Nosotros amamos la vida, cuando hallamos un camino hacia ella...), reflexiona acerca
de la representacién tipoldgica de diversos conflictos en los mass media desde 2011
hasta la actualidad.

La instalacién, exhibida en CentroCentro de Madrid hasta mayo de 2017, tuvo lugar
durante la exposicion Tiempos de alegria. Tiempos de desamparo, cinco afios después de su
homoénima Tiempos de alegria en la galeria Facares de Almagro y organizada por el mismo
grupo de artistas. Ambas se yuxtaponen en un mismo escenario que pretende dar res-
puesta a la grave situacién actual, desde las esperanzas surgidas en la primavera arabe

hasta los conflictos que han tenido lugar como consecuencia al estallido.
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17 - Monika Anselment, Wir lieben das Leben, wo wir nur kénnen (2011-2017)
Instalada en la planta 4 de CentroCentro (Madrid) / feb. - may. 2017

23 José Entrique Mateo Leon, artista plastico y profesor en la UCM. Entre sus ensayos destacan: “Un beso
en mitad de los disturbios: comunidad, impacto, persistencia” (2015).



Ante la cascada de noticias sobre conflictos bélicos recibidas diariamente, la imposibili-
dad de asimilar tantas atrocidades nos lleva a adoptar una actitud en muchos casos im-
pasible. Pero no es la falta de empatia, sino que la recepcion de los mensajes se convier-
te en una neblina de informacién que no hace sino difuminar el alcance virulento de lo
que ocurre. En referencia a este ejercicio de deglutir diariamente tales barbaridades, J.
Larrafiaga®t escribe acerca del efecto que producen, “Tantos amasijos de palabras han forma-
8 que p > 4
do una pesada bruma irvespirable, tan densa, tan pegajosa y pestilente, que interrumpe nuestras mentes,
Lajosay g
que no las deja andar.” (Larrafiaga, 2007, p. 45). Y es por ello por lo que la lectura del ima-
ginario actual se propone ir en otra direccion, capaz de atisbar algo de sentido en medio

de la voragine visual.

Siguiendo la estela de violencia y horror que dejan las televisiones cada dfa, M. Ansel-
ment captura escenas emitidas por canales nacionales e internacional en el que, lejos de
brindar protagonismo a los efectos devastadores, los afectados sontien o muestran una
actitud valiente y vivaz ante la situacién. La exposicion lo resumié como ‘generar un
discurso alternativo al ofrecido por los mass media, apropiandose en este caso de las imdgenes que éstos
utilizan”?. La posiciéon por tanto de la artista es la de irrumpir en medio de ese flujo
televisivo para, a partir de ese mismo contenido, crear un discurso que ofrezca una vi-

sién esperanzadora a lo que esta sucediendo.

Desde el punto de vista procesual, la actividad de la artista consistié en instalar fotogra-
fias de escenas emitidas en los medios de comunicacién sobre los conflictos acaecidos.
El choque se produce al ver que, siendo un contenido audiovisual facilmente localizable,
ya no solamente en los canales de emision sino también en multitud de portales web,
ademas de existir la posibilidad de grabarlo y editarlo sin apenas dificultad por progra-
mas informaticos; M. Anselment decide fotografiar las pantallas en las que se estan pro-

yectando las noticias.

Este cambio de condicién en los modos de produccién y recepcién del discurso visual,
supone tensionar diferentes tiempos de narracién en la informacién. Por un lado, la
informacién de los telediarios estan inmersa en un tiempo lineal, marcado por el arran-
que y el final de una serie de secuencias tipificadas y configuradas cronoldgica y estéti-
camente por los propios canales; por otro lado, M. Anselment interrumpe el flujo de lo
que esta viendo pasar, extrayendo fragmentos a través del clic de su camara. Una vez
mas, la accién pictdrica de la artista se reduce al movimiento de un solo dedo, pulsa para

hacer la captura y pulsa para imprimirlas.

St atendemos al punto de vista técnico, la instalacion de la artista alemana es la respuesta
a un tiempo que no nos deja ver. Mediante una fotogratia, materializa la transformacion
catodica. Ante la voragine discursiva programada, las impresiones digitales actian como
interruptor modificando las condiciones distributivas, instalativas y materiales de la

imagen.

24 Josu Larrafiaga es artista plastico y profesor de la UCM. Entre sus ensayos destacan, “Notas para un
hacer de pintura” (2007) y “Disensos visuales. Nuevas formas de implicacién imaginaria en el arte” (2010).
25 Texto extraido de uno de los textos explicativos de la exposicion Tiempos de alegria. Tiempos de desamparo en
CentroCentro de Madrid.



En este sentido, el trabajo de la misma artista, T wars (Guerras de televisiéon)?, utiliza
el mismo procedimiento artistico al analizar la estética narrativo-visual de los conflictos
bélicos acaecidos en los ultimos afios. Sin embargo, aqui las instantineas se centran en

los paisajes que emiten los telediarios y, en este caso, utiliza una camara analégica.

Desde el punto de vista técnico, las estampas, sin apenas datos que permitan identificar
el momento, el lugar o el acontecimiento, Anselment introduce la falta de nitidez y de
calidad en sus fotograffas. La artista pinta mediante fotograffas de registros a baja reso-
lucién dispuestas en una superficie lisa. El aspecto granulado y desenfocado en todas
ellas, genera un espacio de confusién entre, lo que estamos viendo en ese momento y lo

que esas mismas imdgenes contaban articuladas en el soporte televisivo.

A través del medio fotografico, configura un discurso post-televisiéon?’. El procedimien-
to elegido permite extrapolar un instante de flujo visual para reconfigurar sus significa-
dos. En ellas vemos lugares sin identificar, paisajes tipificados... Si bien las imagenes
emitidas hablaban de barbaries acaecidas en ese momento, una vez desacopladas de su
anterior régimen comunicativo, las condiciones materiales fotograficas les hacen perder
el sentido catastréfico para, ahora, transformarse en representaciones abiertas a otras
lecturas.

Finalmente, el espacio expositivo generado, la artista coloca en la misma superficie las
fotografias, se configura como una abertura al flujo de la pantalla continua, un espacio
en el que las fotografias se fugan para construir otros discursos. A través del medio
fotografico, Anselment sefiala otro tiempo, un tiempo que no viene ya del pasado sino
que circula en el presente.

18 — Monika Anselment, TV WARS de la obra TV WARS

26 Mas informacion en: http:/ /www.monika-anselment.net/ tv-wars-en.html [Consultado el 19 de agosto de
2017]

27 Post-television, término explicado por Juan Martin Prada en el articulo “Sobre el arte post-internet”
(2017)
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3. Cuerpo-luz

En ciertas imagenes pictéricas contemporaneas, el desplazamiento se da en tanto que,
aquellos parametros utilizados en la tradicién para el analisis de las fases productivas,
instalativas y distributivas, se han acoplado al régimen visual donde la tecnologia, capaz
de convertir cualquier objeto en una matriz numérica, interviene como desestabilizado-

ra de la ecuacién de equilibrio que los gobierna.

En el primer punto, hablamos del tiempo de estas imagenes, entendido tanto, desde una
nueva forma de experimentar la temporalidad de la pintura por parte del artista y del
espectador, como desde la expansion del tiempo interno de la pintura. En el segundo,
tratamos la propiedad memoristica, entendida como nuevas formas narrativas desplega-
das a través de la imagen tecnolégica. Ahora, nos introduciremos en el “cuerpo” de

cllas, en la forma de darse en las estrategias, de conformarse dentro del flujo virtual

dado.

El nuevo paradigma al que nos referimos, abre un modelo de interaccién social al que
M. Castells?® denomina Sociedad Red?. Este constituye una serie de rasgos comunes al
ambito social y tecnolégico que afectan irremediablemente al Ambito de la produccién
artistica, y mas concretamente, al de la produccién pictorica. Por ello, nos parece opor-
tuno, recoger aqui ciertos patrones fundamentales del comportamiento de los sistemas
red que ayuden a comprender la configuracién interna de algunas de las propuestas
pictoricas actuales.

La primera caracteristica del nuevo paradigma se corresponde con su propia materiali-
dad, con la constatacién de que la propia informacién es la materia prima. Ello supone
en pintura un proceso de desmaterializacién, tanto del objeto como del propio hacer,

desplazandose hacia un trabajo fundamentado en el conocimiento.

El segundo rasgo hace referencia a la capacidad de penetracién de los efectos de estas
nuevas tecnologias. Puesto que la informacién es una parte integral de toda la actividad
humana, todos los procesos, destacamos el hacer pictérico, estin atravesados por el
nuevo medio.

La ultima caracteristica que queremos destacar, alude a la légica de la interconexién de
todo sistema o conjunto de acciones que utilizan los nuevos medios. La morfologia en
red se desarrolla imprevisiblemente, en la complejidad de interaccién de un sistema

surgido por una alta potencia creativa.

Esta breve contextualizacién de los patrones mas destacables de los sistemas red, nos
resulta de utilidad a la hora de entender el modo de configurarse y extenderse el propio
interior de la pintura como lugar de tensién entre, los procedimientos, formatos y acti-
vidades pictoricas tradicionales y las nuevas condiciones en las que el “cuerpo” de la
pintura esta persuadido.

28 Tbidem
29 Sociedad Red, analiza las transformaciones acaecidas en sociedades de todo el mundo en funciéon del
papel decisivo de las redes de comunicacion electrénicas.



3.1.Luz en la superficie

En la actualidad y bajo los condicionantes tecnoldgicos que hemos descrito, la pintura
se ha visto transformada en gran medida por el cambio de luz o, mas ciertamente, en
coémo esta incide en la superficie y, del mismo modo, en cémo los impulsos de luz se
articulan en los modos de produccion, distribucién y exposicion de las propuestas pic-
toricas.

En este sentido, la exposicion Jeff Wall. El sendero sinnoso, del Centro Gallego de Arte
Contemporaneo (CGAC) durante el invierno de 2012, propone cajas de luz en las que
instala impresiones fotograficas de clara referencia a la tradicion pictérica. Propone de
este modo, repensar la corporeidad de la pintura que, desde una materialidad atravesada
por el régimen de la imagen electrénica, no pierde los condicionantes pictéricos tradi-
cionales.

Desde el punto de vista formal, el interés de Jeff Wall por ciertos aspectos del arte pic-
torico occidental, se hace evidente en estas imagenes al mantener los formatos, los es-
quemas compositivos, la disposicién como objeto-cuadro e incluso los tonos propios de
la tradicién pictérica. Sin embargo, estas referencias al hacer pictérico tradicional se
acoplan a una configuracion de la pintura transformada en nuevos modos de distribu-
ci6én y produccidn propios del régimen tecnolégico actual.

Si atendemos al proceso técnico, Jeff Wall trabaja con una cimara de placas de gran
formato para capturar las escenas y, posteriormente las edita digitalmente y las imprime
a gran formato sobre un soporte traslicido. Las impresiones resultantes, se instalan en
cajas de luz por lo que la fuente luminica emerge del propio cuerpo de la pintura atrave-
sando el cuerpo de la fotografia. Se produce entonces, una colisién entre las formas del
objeto pictérico y el modo de instalar las imagenes, como si fueran cuerpos de luz. Sin
embargo, las Jghtboxes (cajas de luz) no son imagenes hechas de luz, sino que conservan

el cuerpo fisico.

La propuesta pictérica no se conforma en imdigenes virtuales, éstas no se presentan
tomando el cuerpo de una pantalla sino que la pintura, aun conservando ciertos haceres
tradicionales, es irremediablemente atravesada por la condicién virtual de la imagen
electrénica, la de ser cuerpo-luz. No son, por tanto, imagenes pictoricas dispuestas en
una pantalla de luz, sino imagenes instaladas con el deseo de ser imagenes-luz; cuerpos
materiales con un interior de luz.

Por su parte, el artista, capaz de mantener las cualidades tonales y compositivas clasicas
en las imagenes, ha dejado de pintar con los utiles tradicionales para aprender a manejar
programas de edicion de fotografias, a instalar circuitos electronicos y a montar cajas
retro-iluminadas. O, al menos, si no ha intervenido él personalmente, su trabajo ha con-
sistido en la gestién de las actividades, en la busqueda de profesionales de un campo
técnico especifico para llevar a cabo toda la labor de montaje.

Lo cierto, es que su hacer pictérico ha mudado hacia el manejo de las herramientas y
actividades que permitan adaptar las capacidades del artista a las nuevas condiciones de
la imagen con reminiscencias en la tradicion de la pintura. Ello implica, por tanto, un
trabajo pictérico desde el armazon tradicional pero en el que, sus procedimientos se han

visto desplazados en favor de la introduccién de un tejido tecnolégico.



19 - Jeff Wall. Limpieza de la mafiana, Fundacion Mies van der Rohe, Barcelona, 1999,
de la exposicién Jeff Wall. El sendero sinuoso.
Instalada en CGAC (Centro Gallego de Arte Contemporaneo) / nov. 2011 - feb. 2012

20 — Sala de la exposicion, Jeff Wall, de la exposicion Jeff Wall. El sendero sinuoso.
Instalada en CGAC (Centro Gallego de Arte Contemporaneo) / nov. 2011 - feb. 2012

3.2.Luz en el espacio

El cambio en el modo de distribucién de la luz, supone a la pintura interiorizar un foco
capaz de atravesar la superficie. Contrariamente a lo que sucedia en la tradicién pictori-
ca, donde la luz del espacio incide en la pintura, ahora es el espacio el que estd bafiado
por la propia luz de la pintura. La pintura, por tanto, sale del cuerpo en el que se ha
instalado y se expande en el espacio. La luz actia entonces como introductora del es-
pectador en el espesor de la propia pintura.

En referencia a esta espacializacién del cuerpo de la pintura, la instalacién Shadow play
(Juego de sombras) del artista Hans Peter Feldmann invita a pensar la imagen pictérica
situando al espectador en el espesor del cuerpo de la pintura. En el marco de Una exposi-
cion de Arte, expuesta en el afo 2010 en el MNCARS, la instalacién consistia en una fila
de mesas en las que se colocaron varios objetos sobre una superficie mecanica girando
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en movimientos rotatorios. A su vez, estos mecanismos estaban iluminados por focos
direccionados hacia una pared, proyectando de este modo infinitas sombras en continuo

movimiento.

En vez de mostrar la proyeccién desde fuera, el artista introduce al espectador en el
envés de la escena, espacio de engranajes desde donde el foco de luz permite la repre-
sentacion. Las imagenes proyectadas colisionan en el muro, pero éste ya no retiene na-
da, sino que las sombras transitan por la superficie. El espacio es el que les da cuerpo, lo

hace en el momento en que la corriente visual roza alguna de las superficies.

La pintura, por tanto, se desacopla de la superficie y pasa a formar parte del entramado
de elementos y de visualidades proyectadas. Un espacio ahora plagado de luces que
aparecen y desaparecen en cualquier momento y en cualquier lugar. Imagenes-luz que
transitan por todo el espacio, el trabajo incesante de los envios que llegan desde los
focos las hace amontonarse en la pared por un momento, luego contindan en la bus-

queda de otros cuerpos en los que presentarse.

En referencia al proceso pictérico, el artista ha dejado de limitar la pintura a la superficie
del objeto-cuadro para abrir un flujo pictdrico que se extiende a todo el espacio de la
instalacién. Las sombras proyectadas por las lamparas no interrumpen su salida, como
tampoco ninguna superficie es capaz de retenerlas. El artista, consigue dar cuerpo a la
pintura mediante las pantallas opacas, espacio donde se instala el torrente de luz.

Igualmente, ha suprimido la huella que deja los procedimientos pictéricos tradicionales
para delegar en otros profesionales una serie de actividades, como instalar los objetos
méviles, proveerse del material o programar los tiempos de funcionamiento de los apa-
ratos. Es decir, la actividad que ocupa el artista se ha desplazado hacia la produccién de
la experiencia y no hacia la materializacién del objeto, el hacer pictérico crea, por tanto,
espacios de ficcién que permitan capturar en algin momento algo de la nueva condicién

de la imagen pictérica.

21 - Hans Peter Feldmann, Shadow play en la exposicion Una exposicion de Arte
Instalada en el edificio Sabatini del MNCARS / sept. 2010 - feb. 2011
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Asimismo, los objetos instalados contindan moviéndose durante el desarrollo de la pin-
tura, lo que supone que el trabajo de pintar se vuelve un proceso continuo en el tiempo
y en el espacio. El hacer del artista, entonces, es el de ser punto de fuga como los focos
de luz; él permite hacer visible el cuerpo de la pintura en un cierto momento, luego lo

que sucede en el interior de ésta, continta su viaje de manera autonoma.

3.3.Pantallas luz

Hasta el momento, en este capitulo hemos analizado propuestas concretas en las que,
aun manteniendo ciertos haceres pictéricos tradicionales, avanzaban hacia la progresiva
desmaterializacién del cuerpo de la pintura. Todas ellas, pese a no haber utilizado dispo-
sitivos de ultima generacién, se han visto condicionadas durante el proceso por los nue-
vos medios en su interiorizacion del foco de luz como medio para construir las image-

nes pictoricas.

Ahora, abordaremos propuestas pictéricas que si utilizan directamente medios telemati-
cos en la forma de darse en las estrategias actuales y que, como es logico, evidencian la
transformacion radical del cuerpo de la pintura.

Durante el verano de 2016, la sala C del Museo del Prado acogid Jardin infinito, instala-
cién realizada por el artista visual Alvaro Perdices en colaboracién con el cineasta An-
drés Sanz y los musicos Javier Adan y Alvaro Rapallo. Formando parte del recorrido de
la muestra E/ Bosco. La exposicion del 1 centenario, la propuesta consistié en una multipro-
yeccién mural de algunos fragmentos ampliados de la obra E/ jardin de las delicias distri-

buida en 18 canales de video y 16 pistas de sonido.

Al analizar esta propuesta pictérica, podtia ser atendida desde factores internos y exter-
nos. Los internos, tienen que ver con el contenido de las proyecciones. El interés de A.
Perdices por ciertos aspectos de la tradicion pictérica europea, se hace evidente al haber
utilizado fragmentos escaneados de la obra del pintor holandés. En trabajo conjunto el
cineasta A. Sanz, las proyecciones han transformado E/ jardin de las delicias en una matriz
numérica que, por supuesto, guarda una fidelidad absoluta con el triptico. Sin embargo,
ahora que se han convertido en imdgenes digitalizadas y, por lo tanto, mantienen los
esquemas compositivos y la gama de colores propios de la pintura flamenca, A. Perdices
ha suprimido otros elementos en su interés por configurar imagenes como cuerpos-luz.

En referencia a los factores externos, las imagenes pictéricas se hacen visibles a través
de una compleja red de dispositivos mediales en los que intervienen cafiones de proyec-
cién, pantallas de ordenador, camaras de video, altavoces... Si bien, las medidas de la
obra flamenca superan los dos metros de altura, los fragmentos elegidos por A. Perdices
son detalles diminutos dentro de ésta, los cuales han sido ampliados hasta ocupar toda
la pantalla. Las digitalizaciones conforman un flujo imaginario que ya no conserva las
caracteristicas materiales ni se adectan a la escala originaria, desacoplandose de este
modo del cuerpo pictérico tradicional, y de sus procedimientos, para conformarse en

nuevos modos de instalacién, produccién y recepcién de la imagen pictorica.

El cuerpo de la pintura en Jardin infinito es ahora enteramente virtual, imagenes en si
mismas luz desplegadas en un espacio saturado de pantallas. Para darse como cuerpo en
alguno de los dispositivos electronicos, es necesatio el uso que hace el artista de las
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interfaces, las cuales permiten al contenido visual continuar su viaje de una pantalla a
otra. La sala se llena entonces de cuerpos de luz que van apareciendo en las pantallas;
cada uno de ellos habita autbnomo hasta, quizas, encontrarse en algin momento. Y ahi,
a través del hardware, la imagen pictérica se darfa como cuerpo visible. “(...) un operador
de recepcion (una pantalla y la maquina que la opera) que podria estar ahi interceptando su viaje, su
trdnsito, para interesarse por lo que ella porta, cuenta, para escuchar el testimonio que ella o ellas,
infinitas (en niimero y en su viaje), tiene o tienen que decir.”(Brea, 2010, p.69)

22 - Alvaro Perdices, Jardin infinito en la Exposicion El Bosco. La exposicion del V centenario
Instalada en la Sala C del Museo del Prado / julio - oct. 2017

Desde el punto de vista procesual, si bien en la actualidad se dan diferentes formas de
producir pinturas que comparten espacio con nuevos modos de hacer, la actividad del
pintor bajo las circunstancias descritas, se ha visto transformada hacia un movimiento
digital. Su labor ahora consiste en programar envios eléctricos desde la pantalla de su
ordenador. Siguiendo estos pardmetros, pintar supone transformar la huella pictérica en
un flujo de bits, lo que implica la adaptacién de la actividad del artista hacia los conoci-
mientos informaticos o el manejo de programas de ediciéon. Actividades todas ellas que
no tiene por qué dominar exclusivamente ¢él, sino que su labor ahora implica modos
productivos colectivizados. A. Perdices trabaja conjuntamente con cineastas y musicos
en Jardin infinito por lo que desarrolla su actividad pictérica basada en una modelo de
participacién. Y este caricter participativo, no es solo por el nimero de profesionales
que intervienen, sino también por el esquema horizontal que atraviesa la actividad. Pin-
tar, en este caso, se entrecruza con dominios fuera del ambito estrictamente pictorico.

Sobre este dltimo punto, queremos acabar dejando entrever el campo que se abre a la
colectivizacion de la actividad pictorica a través de los nuevos medios, lo cual implica ya
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no solo una extensioén en las competencias propias del artista, sino también una partici-
pacion intelectual en el proceso de configuracion de las mismas. La particion de la acti-
vidad, como en el caso del cineasta A. Sanz, son colaboraciones desde un esquema ca-
paz de expandir la practica artistica hacia campos muy diversos pero complementarios

en el complejo procesual.

23 - Alvaro Perdices, Jardin infinito en la Exposicién El Bosco. La exposicion del V centenario
Instalada en la Sala C del Museo del Prado / julio - oct. 2017
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4. Levedad

HEste dltimo punto, lo plantearemos como un espacio de reflexion acerca de algunos
aspectos de los condicionantes materiales que, creemos, podrian ayudarnos a compren-
der mejor las practicas pictéricas propuestas a lo largo de este trabajo. En la tendencia
hacia una progresiva desmaterializacion de la imagen pictérica, trataremos de pensar su
existencia siempre y cuando se complemente con el peso de los elementos que permiten

hacerla visible; cémo la actividad pictérica se conforma en la confluencia de ambas.

En el texto anterior exponfamos que, actualmente, el régimen tecnolégico se caracteriza
por el uso de la informacién como materia. Aunque el bardware siga existiendo y de-
muestre en todo momento su pesadez como maquina, las nuevas tecnologifas parecen
querer demostrarnos que el mundo se apoya en entidades sutilisimas. Como si solo
recibiésemos un manto de matrices numéricas, como si el peso de los datos no fuese
otro que su conexién y visibilidad en las pantallas.

Ciertas propuestas pictoricas actuales, evidencian esa sensaciéon de flotabilidad en su
configuracion. Sin embargo, pensamos que la levedad en todas ellas es solo posible
cuando la actividad pictérica se conforma como un espacio de colisién de fuerzas con
sus antéonimos. Trataremos, por ello, de analizar en este texto algunos casos en el que
exista un equilibro suspendido, una tensioén que haga oscilar la corporeidad de la pintura
entre condiciones espaciales, temporales o materiales opuestas.

4.1.Levedad en el tiempo

En referencia al tiempo de la imagen pictorica, punto que hemos desarrollado anterior-
mente en este trabajo, la experiencia temporal de ciertas propuestas pictéricas actuales
se desarrolla en el transcurrir de diferentes tiempos. Aqui, lo abordaremos en su articu-
lacién con el cuerpo de la pintura, es decir, como las cualidades del espacio instalativo
permiten generar un tiempo que, a su vez, esas mismas condiciones de la instalacién
seran las que lo interrumpan.

En este sentido, la retrospectiva de 2017 dedicada a Bill Viola en el Museo Guggenheim
de Bilbao, present6 una de sus primeras instalaciones, The reflecting pool (El estanque
reflejante) de 1979. El video recoge en 7 minutos la escena de un hombre caminando
hasta el borde de un estanque donde se detiene para, inmediatamente después, saltar al
agua. Durante la ejecucién, el tiempo transcurre con normalidad hasta que, una vez
efectuado el salto, la proyeccion impide ver las consecuencias del salto.

Desde el punto de vista técnico, The reflecting pool se presenta como un video instalado en
una pantalla. Si bien las cualidades del formato elegido permiten a la imagen pictorica
extenderse en el transcurso del tiempo, la misma continuidad del proceso se ve inte-
rrumpida en el mismo espacio que ocupa en el dispositivo electrénico. El cuerpo del
hombre saltando se queda entonces suspendido, lo que supone una tensién entre el
peso, como la consecuencia inmediata del salto a la piscina, y la ingravidez de la figura,

sin Hegat nunca a caer al agua.
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Aunque el salto no llegue nunca a completarse, la imagen pictérica no aparece congela-
da sino que, la estampa del hombre saltando se va diluyendo. Como si las proyecciones,
en su condicién transitoria, se resistiesen a permanecer. Y aunque la pantalla, como
superficie por la que transitan las imagenes, quisiese atrapar ese momento, éstas trans-
forman su curso para seguir avanzando en otra direccion. Es decir, la propia tecnologia
tensiona las condiciones de la imagen pictérica, permite el avance de la pintura pero, a la
vez, se lo quita o, al menos, trata de impedir que siga su trascurso.

24 - Bill Viola, The reflecting pool (1977/1979)
Instalada en el Museo Guggenheim de Bilbao / 30 jun. — 9 nov. 2017

4.2.Levedad en la materia

Bajo los condicionantes tecnolégicos, ciertas propuestas pictdricas han mudado la mate-
rialidad de sus procedimientos hacia una progresiva virtualizaciéon en sus modos de
produccién. Sin embargo, como exponfamos al comienzo del capitulo, esta desmateria-
lizacién del cuerpo fisico en pintura es siempre parcial, puesto que implica un soporte
indiscutiblemente fisico capaz de hacer visible la pintura.

Si bien este apartado podria haber estado incluido en el anterior Cuerpo-iug, puesto que,
las condiciones matero-virtuales de las que hablamos tienen una relacién muy estrecha
con el foco de luz, justificamos su inclusion en este apartado porque la levedad de la
imagen se contrapone de manera muy clara a la materialidad de la instalacion.

Hablamos de la propuesta I/uminazgione de la artista suiza Pipilotti Rist, durante la 54°
Bienal de Venecia. En la sala donde estaba la instalacién, conformada a partir de réplicas
de cuadros de la tradicion italiana, se proyectaban sobre la superficie un flujo de image-

30 Informacion en: https://www.youtube.com/watch?v=DGPI9XqVeRk [Consultado el 3 de septiembre
de 2017] y en: http:/ /attycok.tv/8082/venice-bienali [Consultado el 7 de septiembre de 2017]
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nes virtuales. En contraposicién a la oscuridad del espacio, la luz la daban las propias
instalaciones pictoricas.

Lluminazione, contrapone de este modo dos regimenes de la imagen en un mismo espa-
cio. En ambos casos ambas imagenes necesitan un soporte en el que darse, aunque su
modo de interactuar difiere notablemente. Por un lado, la superficie del cuadro sirve a la
pintura tradicional (mejor dicho, con ciertos aspectos tradicionales) como cuerpo indi-
soluble, por su parte, la imagen-luz aparece rozando la superficie.

La materialidad de ambas no radica en sus materiales, ya que la primera, aunque guarda
ciertos aspectos de la tradicion, estd hecha con tintas de impresion; y la segunda, como
hemos dicho, se proyecta como cuerpo de luz. Sin embargo, si existe una matetialidad
en su necesidad de relacionarse con el soporte para presentarse. En este sentido, cobra
especial atencion el espacio acotado de la instalacién, como conjunto de elementos que
posibilitan su enmarcado visual. Es decir, el marco permite visibilizar la pintura, el me-
dio elegido por Pipilotti Rist actdia como espacio delimitador de ambas imagenes; para la
imagen materia, se integra como objeto- cuadro, para la imagen virtual se presenta como
el limite de la pantalla. La materialidad del soporte recoge ambos estadios de la imagen
y, al mismo tiempo, abre un espacio de interaccién y diferencia ese espacio, ahora un

espacio de ficcién, del otro espacio, el que estd permanece afuera.

25 - Pipilotti Rist, Antimateria de la obra ILLUMInazione.
Instalda en Pabellon Central de la 542 Bienal de Venecia / 4 jun.-27 nov. 2011

Si bien la actividad de la artista no contempla pintar con medios tradicionales la superfi-
cie del cuadro, su labor aqui se desplaza hacia la gestion de la instalacién. Tanto los
hacer tradicionales, en este caso la construccion del marco, como las referentes a las
nuevas tecnologias, hablamos de la labor de edicién de las impresiones y la programa-
ci6n de los dispositivos para configurar las proyecciones, son actividades pictoricas en

las que la artista ha desempefiado un papel de mediadora de otros profesionales. Es
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decir, los dominios de la instalacion Iluminazione se extienden hacia actividades fuera del

ambito estrictamente pictorico.

Por ello, esta propuesta pictérica, se abre a nuevas fases productivas basadas en mode-
los colectivizados, los cuales implican la participacién tanto de otros profesionales para
llevar a cabo la instalacion, como de dispositivos especificos para “materializarla”. La
instalacién del marco que decide P. Rist es el que produce el espacio pictorico, peto
nada modifica el hecho de que sea ella la que haya intervenido directamente en su hacer.
Su prictica es la de haber generado un lugar donde confluyen diferentes estadios de la
imagen a través de la instalacién enmarcada, haber configurado un espacio pictérico de

colisiones.

26 - Pipilotti Rist, Antimateria de la obra ILLUMInazione.
Instalda en Pabellon Central de la 542 Bienal de Venecia / 4 jun.-27 nov. 2011
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CONCLUSIONES

Durante la redacciéon de los elementos analizados, han ido apareciendo, en forma de
conclusiones, algunos aspectos que, como avanzabamos al comienzo de este trabajo,
parten del interés por comprender los nuevos condicionantes de una parte de las practi-
cas artisticas contemporaneas que estin atravesadas desde su produccién por el contex-
to tecnologico.

En base a estas cuestiones de partida, hemos querido prestar especial atencién a la mu-
tacién que supone en la actividad del artista, el manejo y la instalacién de los dispositi-
vos electrénicos. Ahora, nos limitaremos a incidir en las mas significativas que conside-
ramos de este trabajo, los cuales avanzan hacia el uso de nuevos materiales, el manejo
de herramientas informaticas y, como hemos dejado entrever, una actividad hacia mo-

delos colectivizados.

En el desarrollo del trabajo, en primer lugar, nos hemos centrado en la condicién de
tiempo multiple en una parte de la pintura actual. A partir de casos concretos, hemos
analizado la colisién de tiempos que se produce en el proceso pictérico en el encuentro
con el espectador, hemos tratado el tiempo interno de la pintura en articulacién a los
nuevos medios, asf como la produccién en tiempo real que supone la intervencion del
artista a través de dispositivos electronicos. Esta propension a desplegar la pintura en el
transcurso del tiempo, nos lleva a la primera conclusién, la configuracién de nuevos
modelos basados en la presencialidad de la actividad pictérica desde diferentes factores.
El primero, el trabajo activo de los medios electrénico durante el proceso de la instala-
cién artistica, el segundo se refiere al desarrollo continuo de la pintura en el espacio, lo
que implica una experiencia del tiempo por parte del espectador; la dltima tiene que ver
con la posibilidad de intervencién en directo del autor, lo que conlleva una transforma-
ci6én temporal de la pintura desde su instalacion.

En el segundo apartado, abordamos las nuevas condiciones de la capacidad memoristica
de la imagen pictorica desde la plataforma de los medios de comunicaciéon. La conclu-
sién a la que hemos llegado, entiende una transformacién de la memoria, desde su con-
figuracién archivistica a una memoria reticular, en la que se los cambios se producen
por el entrecruzamiento creativo de informacion en tiempo presente. Supone también,
la transformaciéon productiva de las propuestas pictoricas analizadas, al configurarse
como espacios procesuales y, en las cuales, la actividad del artista se abre a nuevos mo-
dos de activacion del contenido visual. En este sentido, los nuevos modos de produc-
cién avanzan la configuracién de un espacio como via de circulaciéon del contenido
pictorico. Asistimos, entonces, a una memotia que opera en presente que se sostiene
gracias a las habilidades desarrolladas por el artista a través de la interfaz. Una actividad

procesual que nos ha llevado a entender la memoria desde la conectividad y la multipli-

cidad.

En el tercer apartado, nos hemos introducido en el “cuerpo”de ciertas practicas pictori-
cas en nuestro interés por comprender su modo de darse dentro del flujo virtual dado.
En este sentido, hemos querido analizar el desplazamiento que supone para los medios
de la tradicién pictorica, el contacto con los nuevas fases productivas, instalativas y dis-
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tributivas de las nuevas tecnologias en las practicas pictoricas estudiadas. El razona-
miento al que hemos llegado en este punto implica que, aun en la conservacion de cier-
tas técnicas, formatos o procedimiento tradicionales, la imagen pictérica tiende a una
espacializacion luminica la cual desborda muchos de los limites tradicionales. Asimismo,
la actividad del artista ha mudado hacia la extrapolacion de su hacer en la actividad de
los dispositivos electronicos y el trabajo de profesionales de otros en ambitos en el pro-
ceso de configuracion de las propuestas pictoricas, el cual nos lleva a perfilar, nuevos
modos de produccion, distribucion e instalacion.

En referencia al dltimo punto, planteado como espacio de reflexion, nos enfocamos en
la actividad pictérica ya no desde su practica productiva, sino desde sus condicionantes
materiales. Hemos analizado algunos casos en el que exista un equilibro suspendido, una
tension que haga oscilar la corporeidad de la pintura entre condiciones espaciales, tem-
porales o materiales opuestas. A ello hemos concluido que, en la tendencia hacia una
progresiva desmaterializacién de la imagen pictérica como cuerpo de matrices numéri-
cas, defendemos la idea de su existencia siempre y cuando haya una complementariedad
con el peso de los elementos que la hacen visible.

Finalmente, si repasamos las nuevas condiciones estudiadas para la produccién pictérica
en cuanto a sus formas de interaccién, de espacializacién y de configuracion a través de
los nuevos medios tecnolégicos, observamos un desplazamiento de la practica pictorica
en sus fases tradicionales hacia que nuevos modelos materiales, espaciales y temporal
basados en la mediacién, conectividad y multiplicidad. Y, lo mas importante, y que
creemos, abre una nueva via hacia futuras investigaciones doctorales, las practicas picto-
ricas estudiadas conforman nuevos modos productivos basados en modelos colectiviza-
dos que implican la participacién, ya no solo en nimero de profesionales, sino también

en una extensioén hacia dominios fuera del ambito estrictamente pictérico.
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