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Sergio Rojas



Nuestra conciencia se dirige naturalmente hacia el mundo en la creencia de que las cosas
estan ahi, “a la mano”; es decir, existimos en la certeza de habitar en medio de la realidad
pre-dada, tenemos en todo momento noticia inmediata de su existencia y de su modo de
ser. En efecto, icomo podriamos movernos entre las cosas, saber “a qué atenernos”, si
no confidramos en los datos de la percepcion? El suelo del mundo en el que vivimos es la
percepcion. Vivimos en un mundo percibido.

Desde sus comienzos la filosofia moderna del sujeto puso en cuestion esa inmediata dona-
cion del mundo a los sentidos al reflexionar acerca de las formas de la sensibilidad. Desde
gue Descartes enunciara la figura del cogito, comienza a instalarse la idea de que no nos
representamos e interpretamos un mundo simplemente ya dado a la percepcién, sino que
habitamos en esas representaciones e interpretaciones. Entonces acusamos recibo de un
mundo en cierto sentido ya codificado de acuerdo a determinadas condiciones de per-
cepcion y de comprension. Como se sabe, Kant afirmard que no conocemos el mundo tal
como este es en si mismo, sino de acuerdo al modo en que se nos manifiesta. En todo caso,
se trata con esto de un modo de reflexionar filoséfico que altera radicalmente esa actitud
natural que sefialaba al comienzo, ese modo de la conciencia segun la cual las cosas se dan
simple e inmediatamente a la percepcion. Entonces podré decirse que el examen filoséfico,
tal como lo desarrollé la filosofia del sujeto, requeria en cada caso generar una perspectiva
de andlisis tan insolita y extravagante que no alcanzaba a comprometer el estado natural
de la conciencia, inercial y confiadamente orientada hacia las cosas ahi dispuestas. Desde
Platon hasta los monarcas a los que Descartes debia tranquilizar, el poder no queria saber
de simulacros de lo real.

Paralelamente a esa historia filoséfica del escepticismo, también las artes reflexionaban el
orden estético de las imagenes, contribuyendo de manera decisiva al devenir de una pro-
gresiva autoconciencia acerca de las condiciones de percepcion. El contraste entre figura y



fondo, la perspectiva, la “trampa de ojo”,
el claroscuro, la mancha pictérica —primero
romantica y luego impresionista-, etcétera,
ensayaban la organizacién de los datos del
mundo a partir de la sensibilidad del sujeto.
Por otro lado, el desarrollo de las ciencias
experimentales dara lugar, junto a la filoso-
fia y a las artes, a un modo de subjetividad
gue se constituye a partir de la conciencia
de su propio protagonismo en la elabora-
cion de las representaciones de la realidad.
Desde el denominado “giro copernicano”
hasta la proliferacion de metéforas (“ena-
nas rojas”, “gran explosion”, “agujero ne-
gro”, etcétera) con que las ciencias inten-
tan concebir el universo, la representacion
misma fue adquiriendo una densidad epis-
témica, politica y social cada vez mayor. La
idea de que el orden de manifestacion de
las cosas es en gran medida el producto de
la actividad de la propia subjetividad, tras-
cendid las “extravagantes” reflexiones de
filésofos, artistas y cientificos, y comenzé a
adquirir realidad social entre los hombres.
Poderosas condiciones del desarrollo mate-
rial de la existencia cotidiana, tales como la
industria y el mercado, contribuyeron a una
creciente conciencia no solo acerca de que
las cosas adquieren cuerpo en las imagenes,
sino de que las imagenes mismas estan su-
jetas a recursos tecnoldgicos en permanen-
te transformacion.

En la era de la técnica, en que los medios
ya no dejan ver el fin, las imagenes de lo
real fueron dando lugar a la realidad de la
imagen. En los inicios de la modernidad
las cosas requieren de las representaciones
—que se elaboran desde la sensibilidad—
para comparecer ante el sujeto. Ahora,
habiendo ingresado poderosamente
en la cotidianeidad los dispositivos de
registro y circulacion de las imagenes, las
cosas parecen haberse convertido en un
“pretexto” para el acaecer de una cada
vez mas sofisticada visualidad técnica,
como si ésta comportase un valor en si
misma. Un joven se encuentra a media
tarde sentado en un restaurant. Observa el
sandwich que le acaban de traer a la mesa
y, en un ademan casi mecanico, lo registra
con la cdmara de su teléfono celular. Un

minuto después su novia recibe la imagen
estando en la biblioteca de su universidad
y la comparte con sus amigos. Millones de
imdagenes sin por qué ingresan diariamente
en los circuitos de las redes sociales.

He aqui la paradoja que Daniel Cruz ha veni-
do reflexionando en su trabajo como artista.
Las aporias a las que nos enfrentan en la era
digital los fenémenos de la transmision en
directo, del circuito cerrado, de la busque-
da de informacion en la web, etcétera. En
efecto, el poder de los nuevos dispositivos
permitiria esperar una aprehensién cada vez
mas exacta de lo real. Velocidad, memoria,
resolucién, son términos que sugieren una
transparencia inédita de los medios... el
fin del sujeto? Si, esto seria justamente lo
esperable si estuviésemos ante una media-
cién tan sensible a la realidad de los objetos
gue estaria a punto de devolverle a éstos la
palabra que el cogito cartesiano y el a priori
kantiano les habfan arrebatado en favor del
sujeto. Pero lo que ocurre, y esta serfa la
paradoja fundamental, es que la seductora
“precision” que ofrecen hoy estos recursos
parece conducirnos mas bien hacia un ensi-
mismamiento de la imagen, antes que a su
“transparencia”.

Hemos ingresado en un nuevo sentido de
lo contemporaneo. No hace mucho tiempo
atras, el imperativo de hacerse contempora-
neo consistia en adecuar —o definitivamen-
te transformar- las categorias instituidas
de aprehensién del mundo, en correspon-
dencia con una realidad que cambiaba mas
rapido de lo que lo hacian nuestras ideas
y formas de percibir las cosas. En la actua-
lidad, los dispositivos tecnoldgicos parecen
desarmar ininterrumpidamente las tramas
ideoldgicas, acortando infinitamente la dis-
tancia respecto a la realidad de las cosas.
Reparemos en la aporia contenida en esta
expresion. Un acercamiento infinito de las
imagenes a las cosas es un acercamiento
gue no llegara nunca a cumplirse, porque
el prestigio de la tecnologia nos sugiere
que siempre serd posible esperar una ma-
yor “fidelidad”. Asistimos entonces a una
especie de distancia infinitesimal entre la
sefal y la realidad de la fuente; una distan-



cia que "tiende a cero”, pero infinitamen-
te. De aqui el titulo de este libro: Espacios
temporales, es decir, espacios cuya materia
es el tiempo en el que la realidad de las co-
sas, transformada en sefal, transita hacia
las pantallas de recepcién. Porque para el
individuo dispuesto frente a la pantalla (de
la computadora, de la T.V., de la cdmara o
simplemente del celular) las cosas han de-
venido en fuentes emisoras de sefales, y la
poderosa sofisticacion del dispositivo tecno-
l6gico multiplica las posibilidades del cuer-
po senalético de lo real, hasta que las cosas
comienzan a ser, en cierto modo, fagocita-
das por las senales que ellas mismas emiten.
Seducidos ahora por los recursos, nuestra
atencion tiende entonces a dirigirse, desde
las senales de realidad, hacia la realidad de
las sehales.

Lo anterior describe algunos aspectos del
contexto en el que en la actualidad se desa-
rrollan las denominadas artes mediales. Son
estas un campo privilegiado para explorar y
reflexionar la naturaleza de la sociedad con-
temporanea, alli en donde la globalizacion
del capital y la informatizacion en redes de
las relaciones humanas han dado origen a
una realidad inédita, que no deja de asom-
brarnos. El sentido reflexivo del trabajo de
las artes en relacién a estos fendmenos
consiste en trascender la mera fascinacion
instrumental o estética y establecer rela-
ciones de sintonia con otras disciplinas del
pensamiento. De hecho, las propuestas de
las artes mediales en la actualidad contri-
buyen, desde su objetualidad tecnolégica,
al desarrollo de lineas de investigacién re-
lacionadas con ambitos tales como proble-
mas de la sociedad contemporanea, ciber
cultura, sujeto y lenguaje, entre otros. Ben-
jamin sefalaba que el siglo XX “vive cémo
la velocidad de los medios de transporte,
o la capacidad de los aparatos con que se
reproduce la palabra y la escritura, sobre-
pasan las necesidades. Las energias que la
técnica desarrolla mas alld de ese umbral
son destructoras”. Benjamin no condenaba
a priori esa destructividad, mas bien estaba
sefalando la emergencia de otra realidad
en medio de un mundo cuyos patrones hu-
manistas habian comenzado a tambalearse.

Sin duda que, desde la revolucion industrial
hasta la actualidad, la técnica ha desborda-
do el umbral de las necesidades, y el espa-
cio cotidiano ha devenido tiempo de infor-
macion. La democratizaciéon en el acceso a
los nuevos dispositivos tiende a tornar ob-
soleto incluso el concepto de consumo, que
en la segunda mitad del siglo XX fue una
clave imprescindible para la comprensién de
los fendmenos sociales.

Ante una realidad como la que aqui se des-
cribe, las practicas de las artes mediales,
acogiendo la vocacion reflexiva del pensa-
miento critico, no ceden al cinismo conteni-
do en la pregunta “;Qué hacer?”, sino que
emprenden la tarea de explorar el entorno
guiados por la pregunta: ;qué estd suce-
diendo? Es decir, se trata de comprender
esta realidad emergente precisamente en lo
gue tiene de inédito. Hoy parece imponerse
al sentido comun la idea de que las redes
digitales han posibilitado la constitucion de
una sociedad mundial. Es lo que se conoce
como “mundializacién”. Sin embargo, mas
del 50 % de la poblacion mundial no esta
conectada a internet. Paraddjicamente, la
realidad posibilitada por los nuevos medios
es, a su modo, una enorme burbuja. La re-
flexiva produccion de artistas como Daniel
Cruz tiene el sentido de romper la burbuja,
o0 al menos poner en cuestion su naturaliza-
cion, insistiendo en la pregunta por el senti-
do de lo que hacemos.
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Los proyectos de Daniel Cruz se construyen des-
de la produccion, investigacion y creacion; in-
dividual y/o colectiva. Se emplazan en diversos
espacios; galerias, museos, espacio publico e in-
ternet. Estos Involucran tecnologias de registro,
reproduccion y sampleo, explorando las distan-
cias y limites existentes entre poder y arte.

Diagramar, disenar, producir y provocar espacios
de especulacion que se presentan en diversas
formas y lenguajes para construir una red que
abarca problematicas que oscilan entre simula-
cion, realidad y ficcion, llevados al terreno del
arte contemporaneo.

Las formas narrativas, modelos de produccion y
estados de comprension se entrelazan para pro-
poner un territorio borroso e intermedio que
desplaza, transforma & manipula objetos/arte-
factos cotidianos para generar un espacio tran-
sitorio del lenguaje.

En algunos momentos el rol primordial lo juegan
los espectadores, en otros la colaboracion mu-
tua permite generar redes de integracion en la
produccion, ampliando los limites e instancias de
acabado de la “obra” de arte, pensada como pro-
yecto en base a una dinamica de accion. En defi-
nitiva un “proyectil”.
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Presentacion

A unos dias de la Ultima semana de marzo de 2013, abrimos las puertas de Providencia 127,
invitando al nuevo ESPACIO FUNDACION TELEFONICA, lugar gestado con el propésito de
conjugar una serie de acciones coordinadas para la comunidad, desde lo que pensamos sera
la cultura del siglo XXI: una cultura centrada en la creatividad, la innovacién y las tecnologias
entendidas como contribucion al desarrollo social. Nuestra aspiracion, quizds ambiciosa, es
dar espacio a una forma contemporanea de ver y vivir la cultura, el arte y el conocimiento,
contribuyendo a su creacién a través de la participacion.

Estamos situados en Plaza Baquedano en el interior del reconocido Edificio Telefonica, empla-
zamiento urbano privilegiado, desde donde queremos ser escenario de intercambio, generan-
do ciclos de actividades, tales como exhibiciones, conferencias y debates; jornadas educativas,
tanto a través del arte, como desde una aula con caracteristicas tecnoldgicas de futuro.

En este contexto presentamos “Velocidad de Escape” de Daniel Cruz, reconocido académi-
coy artista chileno, cuya propuesta explora el rol del usuario en las telecomunicaciones digita-
les, quien propone una serie de piezas que juegan con los clasicos tépicos artisticos del retrato
y el paisaje; para desde ahi llevar al visitante a una confrontacién con la forma actual de rela-
cionarnos con la inmediatez y el sobre consumo de imagenes. Las instalaciones interactivas,
generan una experiencia en que el visitante es invitado a sumar al proyecto del autor, siendo
parte de una estrategia constructiva-colaborativa, caracteristico de las obras multimedia.

En algun sentido, el propésito del autor conversa con el objetivo de Fundacion Telefénica, en
términos de constituirnos en un espacio de cultura que crece y evoluciona con la participacion
de todos y cada uno de quienes se suman a la experiencia artistico-cultural, en que el cruce
de arte y tecnologia impulsan la creatividad y capacidad innovadora en quienes lo viven y lo
comparten. Aspiramos a que sean muchos lo que se sientan convocados.

Claudio Munoz
Presidente Fundacion Telefénica



Velocidad de Escape es un proyecto de exhibicion
que cuestiona la identidad y el rol del usuario en
las telecomunicaciones. Para esto explora los bor-
des y definiciones sociales, culturales y politicos en
diversos niveles. Desde la insercion de| cuerpo del
visitante a conformar parte del montaje, hasta la
produccion de mecanismos de registro como medio
de interpelacion y experiencia.

Las tecnologias contemporaneas nos han expandido
el territorio de injerencia en diversos campos. So-
mos generadores y consumidores de diversos conte-
nidos, simples, banales y complejos, que van desde
la imagen al texto; sobrepoblando Twitter, Youtube,
Instagram o Facebook, donde ya existen mas de 100
millones de imagenes.

Velocidad de escape es una propuesta que esta
inmersa en la comunicacion digital desde las artes
visuales, instalando un modelo abierto de produc-
cion de arte contemporaneo a través de un proceso
vivo. El visitante a la exhibicion en el Espacio Fun-
dacion Telefonica participa, colaborando de manera
intuitiva y critica.

El artista Daniel Cruz, propone un lenguaje cons-
tructivo particular que se evidencia en la'forma de
representar el retrato y el paisaje, anulando el rea-
lismo fotografico e inmediatez de la captura, opera-
cion de transgresion visual que genera una imagen

que deshorda la eficacia y realismo del dispositivo
optico, por el corte de la accion y la utilizacion del
tiempo como metafora de un desvanecimiento de
nuestro cuerpo sumado al movimiento discontinuo
en la urbe, frente a un ojo que registra y almacena
informacion sin discriminar. Camlpo de accion que
provoca preguntarse sobre los alcances del consumo
de imagen en la sociedad contemporanea, la dis-
tancia que existe entre el hecho ~acontecimiento~
y la representacion de éste; u:jgrgsando aI_cngpo
indescifrable que contiene toda imagen dl(?lta , las
e cons-

alteraciones formales dentro del proceso _
truccion y las posibilidades estéticas del imaginario
tecnologico.



En definitiva, Velocidad de Escape es una apro-
piacion que busca proponer un posible horizonte
que nos provoque un desborde de los lugares de
mediacion, aplicando como metafora de'un estado
de transicion entre el avance tecnoldgico y las rela-
ciones, distancias y limites, existentes entre accion,
cuerpo, paisaje, juego, arte y poder.

Velocidad de Escape se conforma por cuatro mo-
mentos:

1. DeskPortrait, Serie Grafica

2. Instalacion DeskPortrait |
3. Instalacion Telematica Paisaje
4. PowerTower, Serie Grafica
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Manuel Tironi



Vista general case de captura instalacion DeskPortrait.

El tecndlogo y el artista

El tecndlogo y el Artista. (Qué se requiere
para hacer arte? Pensemos concretamen-
te. Pensemos practicamente. Literalmente.
Descrememos el asunto del arte y del artis-
ta, saquemos la maleza tedrica y retdrica.
Quedémonos con la unidad fundamental.
Tal vez, para ayudarnos, podriamos invocar
una imagen mas convencional y obvia del
artista. Invoquemos, por ejemplo, la imagen
de un humano frente a una tela de 30 cm x
50 cm en blanco. O la de otro humano fren-
te a un trozo de madera en bruto, o frente
a un computador. O frente a un montoén de
chatarra lista para ser utilizada. Da igual.
Sigamos, por ahora, con la imagen del indi-
viduo frente a una tela. Este individuo, para
hacer arte —sea lo que sea que su sociedad
entienda por arte, o por buen arte, o por
arte legitimo, por ahora nada de eso impor-
ta— necesita, por de pronto y como ya se ha
dicho, una tela. Pero también necesita de
otras cosas. Necesita de pinceles. Los que
saben de pintura se apuraran en decir que
puede necesitar pinceles, como puede que

no. Puede que requiera de espatulas. O de
brochas. O de carboncillos. Y decir pinceles,
espatulas, brochas o carboncillos es, en si,
una simplificacion, porque probablemente
el individuo necesitara de distintos tipos
de pinceles/espatulas/brochas/carboncillos:
anchos, finos, al agua, metalicos, pelo de
camello. Esto dependerd de lo que quiera
representar en la tela, y también de lo que
pretenda esparcir, distribuir, aplicar sobre
la tela con estas herramientas: 6leo, latex,
acuarela, esmalte, pegamento, salsa de to-
mates. El individuo, gracias a las clases que
cursé en algun instituto o simplemente por
el conocimiento practico que la han dado
las cientos, las miles de veces que ha hecho
lo mismo, probando, testeando, evaluando,
experimentando, sabe mejor que nadie qué
pincel se usa para qué, cual es la espatula
que logra el mejor efecto, como usar la bro-
cha delgada y con qué.

Digamos entonces que, ateniéndonos a los
hechos, para hacer arte se requiere una tela,



Instalacion DeskPortrait, 2013.

Médulo estacionario unipersonal que contiel
de registro automatico de retratos.

El visitante de la exhibicién podra particip;
lacion a través del uso de una maquina que'requiere po \
el mentdn sobre un mecanismo de registro.

Este es gatillado a través de la lectura automatica del ros-
tro, el cual genera slides temporales de imagenes cuya
secuencia podrfa configurar un autorretrato. Esto depen-
deréa del tiempo dispuesto por el usuario frente a la toma
y registro fotogréfico.




la(s) materia(s) que se le colocaran encima, los
instrumentos con los que se esparciran esta(s)
materia(s) y, obviamente, un ser humano con
conocimiento (formal o informal) para llevar
a cabo esta operacion. Pero podriamos se-
guir. Porqué detenerse ahi. Podriamos decir
que este individuo necesita atriles, aceites,
fijadores. Necesita también de un espacio
relativamente seguro y cerrado donde poder
concentrarse y tener a mano todo este arse-
nal de objetos. Y si este individuo tiene pre-
tensiones artisticas serias, entonces requerira
también de otros elementos mas socioldgicos
para hacer arte. Por ejemplo, y asumiendo
gue no vive con sus padres, requerird de cier-
tos ingresos monetarios para poder dedicarse
a esparcir 6leo, pegamento o lo que sea so-
bre una tela. Es decir, requerird de un trabajo.
Otra posibilidad es que su trabajo sea pintar.
Para eso debera contar con una beca o con
el apoyo de una institucién patrocinante, por
ejemplo de una universidad o fundacién. Para
decirlo de otra manera, este individuo nece-
sitard estar integrado a ciertos circuitos labo-
rales, académicos o institucionales. Y no sélo
eso. Debera también estar integrado a ciertos
circuitos artisticos. Deberd tener contactos,
conocer a los brokers, a los galeristas, a los
mecenas. Y este individuo, nuestro artista
frente a la tela, como un malabarista practi-
€O, como un estratega sin mas guerra que la
simple consecucién de su actividad cotidiana,
sabe que espatulas y becas, los galeristas y
las formas de esparcir el éleo, la universidad
atendida y la proximidad a los mecenas, estan
conectados. El artista se encarga de conectar-
los. De formas sutiles. De formas rutinarias,
minimas, puntuales. No es un gran plan. Es
un modo de hacer. El artista es un experto.
Hacer arte es ensamblar una gran red de ele-
mentos heterogéneos. Hacer arte es un arte:
para que una actividad —la que sea, pintar
sobre una tela, cortar sobre una madera o
teclear sobre un computador— sea arte, se
requieren un monton de elementos dispares
y que esos elementos hagan sentido y se po-
tencien (y estabilicen) unos a otros.

;Qué diferencia hay entre este individuo —el
artista— y un tecnélogo que ocupa su tiempo
ensamblando, digamos, un equipo de radio o
disefando un software o calibrando una ma-

quina? Dejemos de lado el objeto resultante.
Olvidémonos del cuadro y la radio. Sigamos
las operaciones. Las practicas. Las estrategias.
El tecnélogo también requiere de una infini-
dad de instrumentos y materiales —los alicates
de precision, los programas en C++, los am-
perimetros, los geles. También necesita de un
conocimiento, que habra adquirido en la uni-
versidad o en la practica. Asimismo, requiere
de un entorno y de unas redes: los subsidios,
las becas, los laboratorios, los contactos en el
extranjero. Y, lo mas importante, el tecnélogo
también ensambla, para que lo que hace sea,
una red de elementos diversos, y lo hace de
forma tactica, echando mano a saberes taci-
tos, conocimientos laterales, experticias infor-
males. El tecnélogo es, a sumodo, un artista.
Y si aceptamos la definicion de tecnologia
como conocimiento aplicado, el artista es, a
su vez, un tecndlogo. La tecnologia es una
arte, y el arte una tecnologia.

Resumiendo: arte y tecnologia no son cate-
gorias excluyentes. Y ya no se trata sélo de
argumentar que la tecnologia es un medium
para el arte tan valido como el éleo, la acua-
rela o la madera; se trata méas profundamente
de reconocer que el arte es una tecnologia (y
viceversa) y que lo que se pone en movimien-
to cuando se hace arte, las operaciones que
se ponen en accion, son, en la practica, idén-
ticas. Cuando Daniel Cruz instala una cdmara
en una bicicleta —con todo el trabajo minucio-
so y experto que ello significa, tan minucioso
y experto como el trabajo que realizara otro
artista frente a una tela—, ;jestamos frente a
un artista o a un tecnélogo? ;Hace arte o tec-
nologia? Mi respuesta serfa que ambas, por-
que no hay demarcacion practica entre ellas.

Topologias espaciotemporales

Pero entremos en los productos. Entremos
en lo que produce un artista y un tecnélogo.
Hay, evidentemente, diferencias. Una radio
no es una obra de arte. O mejor: si una radio
no estad expuesta en una galeria ni es tratada
expresamente de forma simbdlica y/o mate-
rial por un artista, no es una obra de arte. Una
camara, la cdmara de Daniel Cruz, no es arte,



como tampoco lo son las imagenes que la ca-
mara de Daniel Cruz puede haber capturado.
Digamos que en estado puro, una radio o una
camara o las ondas/imagenes capturadas por
éstas no son una obra de arte.

¢ Qué es, entonces, una obra de arte? Se han
gastado litros de tinta intentando responder
a esta pregunta. Pero tratemos de resolver
el problema siguiendo con la propuesta de
Cruz. Alguien podria decir que el arte estd en
la intervencion: que las imagenes capturadas
por las cdmaras de Cruz no son arte hasta que
éste las modifica. No estoy tan seguro. Cruz
propone incorporar el error —ese elemento
tan importante para el desarrollo y el fun-
cionamiento de cualquier tecnologia— como
eje de su obra. El error se produce con o sin
el artista. Es un epifendmeno inherente a la
tecnologia: ésta funciona pero también falla.
Cruz podria haberse limitado a captar el mo-
mento de la falla, del error, de la distorsién,
sin haber intervenido en lo mas minimo las
imagenes capturadas. No creo, por tanto, que
el corazén de la obra esté en la intervencion.

Ahora bien, tampoco creo que la interven-
cién no juegue ningun rol en el ensamblaje
de una obra de arte. No serfa correcto decir,
por ejemplo, que la obra se defina simple-
mente en el ‘genio’ de Cruz para retener esos
momentos de error, sin mediaciéon alguna,
y presentarlos a una audiencia que de otro
modo no habria sido conciente de la fuerza
estética (y politica) de dichos errores. No. Hay
intervencion. Pero en el caso de Cruz, lo que
hace que la intervencion devenga arte no es
su capacidad de distorsién y/o reconfigura-
cion de la representacion estandar que nos
entregan las cdmaras. Es otra cosa: es que
nos indica una realidad que de otra forma —es
decir sin la intervencion de Cruz— no veria-
mos. O prefiero ponerlo asi: nos muestra una
caracteristica de la vida espacial y temporal
que llevamos todos los dias pero que, tal vez
por razones de seguridad ontolégica, no pro-
blematizamos.

Voy a llamar topologia espaciotemporal a
esta realidad que emerge después de la in-
tervenciéon de Cruz. ;Qué es una topologia?

Para John Law (2000, 4) “La topologia es un
juego matematico que explora las posibili-
dades y propiedades de diferentes formas
de continuidad y los diferentes espacios que
expresan o permiten estas continuidades. Y
hay, al menos en principio, un nimero indefi-
nido de maneras de definir qué cuenta como
continuidad (espacial).” O en otras palabras,
la continuidad espacial (o el espacio mismo)
no es un efecto dado, sino una construccién
dependiente de los objetos que la forman. Y
hay indefinidas formas de definir la continui-
dad espacial porque los propios objetos —la
materia con la cual la continuidad esta hecha-
son ensamblajes heterogéneos y rizomaticos
que incluyen el espacio como elemento: el
espacio esta hecho de objetos, pero los ob-
jetos también estan hechos de espacio. Esto
significa que los objetos no se mueven en el
espacio: lo crean. Y significa también que
cada vez que cambia el espacio, cambia la
composicion de los objetos implicando, itera-
tivamente, un cambio en el espacio. En con-
clusién, las topologias nos sirven para hablar
de realidades en las cuales los efectos creados
modifican las condiciones originales dando
paso a nuevas transformaciones en un loop
continuo de performaciones.

Si Telematica Paisaje habla de errores, tam-
bién lo hace del tiempo. Y del espacio como la
medida de éste. ;Y qué nos dice? Basicamen-
te que existen varias formas de experimentar
el tiempo presente. Existe el tiempo presente
#1 que es vivido aqui y ahora. Pero ademas
estad el tiempo presente #2, que también se
vive aqui y ahora (¢hay otra forma de vivir el
presente?) pero que se experimenta trayendo
al presente una situacién pasada de tiempo
presente (#1). Lo que se genera es una topo-
logia, una red espaciotemporal en la cual los
efectos de un presente (#1) son almacenados
para proyectarlos y traerlos como un pasa-
do-presente a un tiempo presente actual (#2)
que, por efecto de este traspaso, se altera,
modificando de este modo los proximos tiem-
pos presentes (#1) que se traerdn a tiempos
presentes futuros (#2). Y asf sucesivamente.

Me parece que ahf estd la obra de Cruz. En
esa intervencion. En la representacion de la



topologia. De una topologia —las complejas
relaciones causa-efecto entre pasados, pre-
sentes y futuros en sus contextos espaciales-
que vivimos a diario pero que no la vemos.
La hacemos pero no tematizamos. ;Qué es
sino una topologfa los modos con lo que ac-
tuamos en la vida cotidiana cuando actuamos
situadamente en el presente trayendo a mano
elementos del pasado -memorias, recuerdos,
imagenes, conocimientos— para hacerle fren-
te al futuro? ¢ Acaso no se transforma nuestro
espacio presente cuando movilizamos ausen-
tes que, sin embargo, por efecto de traerlos
a la practica, se vuelven presentes? Esa inter-
vencion de Cruz, esa intervenciéon que por si
sola no puede hacer la tecnologia ni el tecno-
logo, es arte. Creo.

Bibliograffa:

Law, J. 2000. “Objects, Spaces and Others”, publi-
shed by the Centre for Science Studies, Lancaster
University, at http://www.comp.lancs.ac.uk/sociolo-
gy/papers/Law-Objects-Spaces-Others.pdf



Primer test de conectividad sefial cdmara IP piso 31.
Recepcién piso 1, Espacio Fundacién Telefénica, Febrero 2013.







“Era el solitario y lucido espectador
de un mundo multiforme, instantaneo
y casi intolerablemente preciso”

J.L. Borges: Funes el memorioso

“Velocidad de Escape”, del artista visual Daniel Cruz, es una reflexion acerca de la disponi-
bilidad tecnolégica que soporta la existencia cotidiana de los individuos en la actualidad. Se
hace cada vez mas frecuente la produccion artistica que no sélo incorpora tecnologia digital
en sus obras, sino que hace de aquella un recurso fundamental de significacién. El riesgo,
sin embargo, es que dada la a veces sofisticada operacién de los gadgets tecnoldgicos, la
propuesta del artista se disponga al simple consumo del espectador, como un espectaculo de
“magia digital”; esto es: la maravillosa desproporcion entre la causa y el efecto. Se hace nece-
sario entonces que la produccién artistica —especialmente en el caso de las denominadas artes
digitales— se articule con las escenas de la discusién y la reflexion, por cuanto la dimensién
realmente trascendente de este tipo de procesos viene dada precisamente por las preguntas,
aporias y paradojas de la sociedad contemporanea.

Habitamos pre-reflexivamente en un entorno cuyos recursos tecnolégicos han desbordado
hace mucho la condiciéon de meros “medios”, llegando a adquirir un caracter performatico
gue condiciona inadvertidamente nuestros comportamientos, incluso en el nivel de los propé-
sitos. Los individuos estan hoy permanentemente en la condicion de usuarios de la tecnologia
digital de las comunicaciones, aunque no necesariamente ello implica estar interactuando en
ese momento con otra persona.



En efecto, en cualquier contexto que no sea
laboral, los aparatos sirven con frecuencia
casi exclusivamente a la finalidad de la entre-
tencion; entonces las personas se desplazan
en el Metro, en el bus, incluso caminando
por la calle, mientras completan crucigra-
mas, “suman puntos” venciendo obstaculos,
ven un video clip o resuelven problemas de
Sudoku. Por otra parte, las inéditas posibi-
lidades de enviar y recibir informacién ha
penetrado completamente la vida cotidiana.
Conversaciones, mensajes de texto, image-
nes, se producen en un espacio virtual que
parece ser tanto o mas importante que el
espacio fisico inmediato. Daniel Cruz sefala:
“existen mas de cien millones de imagenes
subidas a Facebook, ;cudl es el fin de esto?
Compartir y comunicarnos parecieran ser el
nuevo modo de relacionarnos, cuan efecti-
vo es?” Pareciera haber una desproporcion
entre el creciente poder de almacenamien-
to, velocidad y complejidad operacional de
los nuevos gadgets y los cotidianos e in-
trascendentes propositos de sus distraidos
operadores. En la imposibilidad de consumir
la realidad misma, en la puntualidad de sus
emisiones, los individuos consumen la tec-
nologfa que anuncia como inminente una
sintonia con el tiempo real, sintonia siem-
pre diferida, porque en el tiempo real en el
gue operan las maquinas no hay nada para
el hombre. Nuestras agendas y expectativas
nada saben de una realidad que acontece se-
gundo a segundo.

Uno de los recursos que mas seduce a los
usuarios es la posibilidad de la transmision
de informacion en tiempo real. La velocidad
de la transmisién se aproxima al objetivo de
hacer casi contemporaneos entre si al re-
ceptor y el emisor. Lo que éste ve o escu-
cha ante la pantalla estd sucediendo en ese
mismo instante, y la fascinacién viene por el
hecho mismo de estar asistiendo a un trozo
de realidad “sin mediacién”, lo cual es en
extremo paradojico, pues dicho efecto de
contemporaneidad sélo puede alcanzarse
mediante la aplicacién de una sofisticada
tecnologfa de punta. Esta debe, por lo tanto,
llevar a cabo la utopia de toda ideologia co-
municacional: hacer transparente el medio,
conducir hacia un grado cero el espesor del

soporte de transmision. Pues bien, ¢por qué
atribuir ese objetivo a una “ideologia comu-
nicacional”? Si tradicionalmente la ideologia
se entendié como un trabajo de manipula-
cion de las representaciones de la realidad en
la conciencia de las personas, ¢no consistiria
el fin de toda ideologia precisamente en la
contemporaneidad del receptor y la fuente
de informacion, casi identificAndose ésta con
el cuerpo mismo de los hechos transmitidos?
La cuestion asi planteada tiene dimensiones
filosoficas, pero en lo concreto de su emer-
gencia debe reformularse, porque lo que
fascina a los usuarios —mas precisamente a
los consumidores de informacién— es con
frecuencia el dispositivo mismo, los recursos
digitales, los aparatos cada vez mas accesi-
bles al usuario medio (ya se habla de la "ge-
neraciéon touch”).

En cierto sentido, el efecto de contempora-
neidad entre la realidad respecto a la cual se
informa y el tiempo del receptor es la tritu-
racion del signo, lo cual incide, de manera
fundamental, por cierto, en los nuevos sen-
tidos de la comunicacién. Todo signo implica
una operacion de referencialidad, su poder
de significacion radica precisamente en la no
contemporaneidad entre el orden del signifi-
cado y el orden del significante. El régimen
del significante nos remite hacia una ante-
rioridad, un objeto referencial cuya dosis de
realidad consiste en que preexiste al evento
de su incorporacion al signo, y por lo tanto
su ingreso en el régimen de la comunicacion
es necesariamente el producto de un traba-
jo de enfoque, selecciéon y edicion: alguien
guiere comunicar algo a otro sujeto. Enton-
ces el destinatario se enfrenta una realidad
gue ha sido organizada desde un sujeto. En
todo evento de comunicacién la informa-
cion estad siempre mediatizada, tanto en su
contenido como en su presentacion, esto es
parte del contrato implicito de la comunica-
cion. Por el contrario, cuando los artefactos
registran y transmiten simultdneamente los
datos, el espectador se enfrenta a lo que
acontece ante el "ojo” desinteresado de
una cadmara sin mirada, un dispositivo cuya
orientacion (la determinacion de su campo
visual y perspectiva) no es ella misma con-
temporénea de la transmision. Porque el ojo



no mira, tampoco el oido escucha, sino que
es un sujeto el que recepciona como “noti-
cias de lo real” los datos que le entregan los
sentidos. Cuando surge la fantasia de asistir
a lo real sin mediacion, entonces lo real ha
comenzado a ser la mediacién misma. Com-
binando los titulos de dos libros de Marshall
MacLuhan, podriamos decir que hoy el ma-
saje es el mensaje.

Es precisamente la necesidad de reflexio-
nar estas paradojas, el motivo que anima
la propuesta de Daniel Cruz en el Espacio
Arte Fundacién Telefénica. Ningun receptor
humano puede relacionarse de igual a igual
con los érganos de percepcion de lo real,
pues el sujeto estallaria desbordado por un
exceso de informacién imposible de procesar
para un universo humano. En consecuencia,
podria decirse que en el poder de registro y
envio de datos por los dispositivos altamente
sofisticados actualmente disponibles, carece
de destinatario. No existe el sujeto-receptor
que sea capaz de ver todo lo que hay para
ver en las maquinas.

En la instalacion “Telemética Paisaje”, una
camara dispuesta en el piso 31 del edificio
Telefénica, transmite en directo hacia el es-
pacio de exhibicion, en donde un sistema de
dispositivos tecnoldgicos va construyendo
diariamente una imagen digital. Cada una
de estas imagenes condensa un dia comple-
to de transmisiones, constituyendo una es-
pecie de memoria visual que ha incorporado,
cada veinticuatro horas y en un solo cuadro,
todas las variaciones de luz y movimiento
que fueron registradas en cada instante. Es
decir, el artista ha producido un receptor di-
gital que opera en la misma escala inhuma-
na de informacion que se transmite desde el
piso 31. En sentido estricto, el receptor de
las imagenes que provienen desde aquella
camara operando a 140 metros de altura, no
es el circunstancial visitante de este Espacio
Arte, sino el dispositivo que sintetiza en una
especie de “pintura digital” veinticuatro ho-
ras de transmision ininterrumpida en directo.
La instalacion reflexiona, pues, la condicion
post-humana de la tecnologia digital. El es-
pectador asiste a una insélita relacién entre
un “emisor” y un “receptor” no humanos.

Detengdmonos un momento en este asunto
(el pensamiento opera deteniéndose, inten-
tando aprehender lo que vié pasar, nunca
opera en sintonia directa con su asunto).

Cuando el espectador contempla, en una
de las pantallas en la sala, aquello que la ca-
mara transmite en directo desde el piso 31,
dird que no puede ver nada alli en donde no
esta ocurriendo nada (se entiende: nada que
demande especialmente su atencion). Por
lo tanto, dispuesto en esta circunstancia el
espectador carece de memoria. Visualmente
sélo es posible recodar algo, no la ausencia
de acontecimientos. Pero cuando se con-
templa el resultado de veinticuatro horas de
transmision registrada (la imagen sintética
de todo un dia), el espectador dird otra vez
gue no ve nada, porque no es posible ver
algo en donde estd todo. Nuevamente ha
sido inhibida la memoria humana. Se trata,
sin duda, de un hecho paraddjico, especial-
mente si consideramos que uno de los cri-
terios que aplica todo usuario-consumidor
de nuevas tecnologias es el de la “cantidad
de memoria” (en el notebook, en la cdmara
digital, en el teléfono celular, en la cdmara
de video, etc.). Cémo opera esa “memoria”
no humana? Acaso hace posible almacenar
toda la informacion que el individuo ha con-
siderado, en mas de un sentido, como “im-
portante” para él. Pero también cabe pensar
gue, en lo concreto, el principal efecto de la
memoria digital es eximir al sujeto del ejer-
cicio de discriminar qué sea lo que se consi-
dera “importante” respecto de aquello que
seria mas bien irrelevante.

En el relato de Borges, Funes el memorioso,
el personaje central posee una memoria ab-
soluta: no olvida nada que haya estado algu-
na vez ante sus sentidos de percepcion. De
hecho, Funes demoraba un dia en recordar
un dia, asi de puntual y certera era su me-
moria. Sin embargo, semejante poder era
al mismo tiempo su invalidez, pues para él
habia estallado el mundo en sus apariciones:
“le molestaba —escribe Borges— que el perro
de las tres y catorce (visto de perfil) tuviera
el mismo nombre que el perro de las tres y
cuarto (visto de frente). Su propia cara en el
espejo, sus propias manos, lo sorprendian



cada vez”. Porque una memoria absoluta se
pone en accion necesariamente como una
capacidad de percepciéon absoluta. Por eso
es que la idea de substancia le era extrafa
a Funes, porque para éste nada permanecia
igual a si mismo; entonces su rostro y sus
manos, cada vez que las percibia, eran di-
ferentes, eran siempre como el rostro y las
manos de otro. Su implacable memoria ha-
bia inhibido completamente en Funes la ca-
pacidad de discriminar.

En cierto sentido, el Funes de Borges opera
para nosotros como una analogia de los dis-
positivos digitales dispuestos en “Velocidad
de Escape”. El proyecto DeskPortrait consis-
te en una obra colaborativa e interactiva, en
que se invita a los visitantes a participar en el
proceso de produccién digital de un (auto)
retrato. Este proceso se activa en cada caso
al apoyar el mentén sobre un mecanismo, lo
cual genera en el computador operaciones
de “lectura” del rostro (mapeo de impulsos
electromecanicos) y generacion de pixeles
via internet, las que irdn configurando un
retrato, dependiendo todo esto del tiempo
que el espectador-actor (antes que “autor”)
permanezca con su menton en contacto con
el dispositivo. En los inicios de la fotografia,
en el siglo XIX, el sujeto debia posar durante
mucho tiempo ante la cdmara, y el fotégrafo
lo instrufa respecto a que no debia sonreir,
porque la pose debia ser fija y una sonrisa no
se puede mantener por demasiado tiempo.
En DeskPortrait el rostro nunca deja de emi-
tir informacion, la que va siendo traducida
visualmente por el dispositivo. El rostro es
aqui una fuente inagotable de datos para el
retrato, porque éste siempre esta en proce-
50, no estara “terminado” mientras el sujeto
esté vivo (y con su mentodn en el lugar sefa-
lado, por cierto). Un retrato en tiempo real
es un proceso infinito que, por lo mismo, no
puede discriminar, porque carece de un pa-
trén representacional. Y el actor-usuario de
la maquina no desea en verdad obtener un
retrato de su rostro, sino ver qué es lo que
el dispositivo hara con la informacion que
“secretamente” su rostro emite. Porque en
el aparato de "“percepcién” de la maquina,
como en el "abarrotado mundo de Funes,
no habia sino detalles, casi inmediatos”. Al

visitante que interactla con el software no
le interesa la fidelidad, el espectador quiere
mas bien el desvio, la alteracion sin proposito
alguno de la representacion de su rostro con
la que se ha identificado.

Se denomina velocidad de escape a la velo-
cidad que debe tener un cuerpo a partir de
su impulso inicial para escapar a la acciéon de
fuerza de gravedad de la Tierra. Es decir, se
trata de cuerpos que no poseen propulsion
propia, y lanzados con la velocidad suficien-
te no retornaran nunca mas a la Tierra. Es,
pues, una metafora acertada la que propone
Daniel Cruz para dar cuenta de las paradojas
de la transmision digital. La informacion (vi-
sual, textual, auditiva, etc.) es enviada hacia
su destinatario pasando por un espacio de
infinitas mediaciones, en un proceso de per-
manente alteracion, pero no debida ésta a
la manipulacién ideolégica de terceros, sino
porque en “Velocidad de Escape” los dispo-
sitivos no envian representaciones, sino la
sefal misma, portando un planeta en des-
composicién digital. Es lo real mismo aquello
gue no volverd a su origen después de que la
sefal ha sido enviada, porque la realidad tal
como la (re)conocemos ha iniciado un proce-
so de descomposicién sin retorno.



Camara CCTV IP instalada piso 31 Edificio Telefénica.

/ e ,/ S ’J" \

Vista General Instalaciéon “Telemética Paisaje/Case de Proyeccion”, Espacio Fundacién Telefénica.
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Algunas preguntas que
surgen sobre el trabajo
reciente de Daniel Cruz

Enrigue Zamudio



Cada vez que nos enfrentamos a trabajos de arte que integran recursos técnicos, mate-
riales y de lenguaje derivados de las mas recientes aportaciones tecnolédgicas introducidas
al uso artistico, sobrevienen una serie de genuinas preguntas respecto del estado de
situacion del arte, el rol del artista y la correspondencia de ambos entre si con la cultura
y la sociedad. Por un lado, amparados por el asombro de descubrir nuevas ideas y proce-
dimientos aceptamos esa realidad como parte de la necesaria dindmica de desarrollo que
particulariza al arte como forma de conocimiento, en el sentido de mantener siempre una
relacién con la historia y lugar en que se produce, esto pareciera pertinente a su sentido
de ser y deseable dada la condicion movil del conocimiento y sus formas de expresion.
Pero por otro lado aparecen las legitimas preguntas respecto de que esto sea realmente
asf, es decir que si por ser nuevo deba tener o carecer de suficiencia critica, de cémo se
vincule con lo ya existente, sea por armonia o disyuncién, el compromiso local o global,
en fin, cuestiones relacionales que ubican y sitan al arte en el “continnum” de su evolu-
cion y que finalmente estdn mas relacionadas con la funcién externa y social.

Estimo que la autonomia de una obra debe contener mas responsabilidad acerca de su
estructura interior, que dé cuenta justificadamente de los recursos empleados, corres-
pondencia entre forma y contenido, analisis de problema y sintesis de objeto que haga
entender que a lo que estamos asistiendo no podria haber sido resuelto de otra manera.



A partir de estas consideraciones se pue-
den establecer al menos tres preguntas
gue aportan a definir el problema;

....Y que pasa con el objeto de arte?

Con esto creo referirme a la apariencia y
concrecién material del objeto de arte, a
eso que la academia del bien hacer, la dis-
ciplina y el oficio del arte ha sacralizado,
la permanencia e inalterabilidad, inmanen-
Cia que actta como fondo simbdlico de la
trascendencia, al menos fisica del arte. Y la
pregunta tiene que ver con eso, acerca del
interés o la importancia de que una obra
hinque un estado de cosas mas alla de la
ingenua pretension somatica y capitalista y
mas aca de la fragil condicion humana de
naturaleza dispersa y ligera.

Durante mucho tiempo la transmision de
gran parte del conocimiento artistico esta-
ba dirigido a la administracion técnica, la
manipulacion juiciosa y sensible de los ma-
teriales bajo parametros controlados del
gusto y belleza, o incluso fealdad y displa-
cer operando bajo la misma ldgica que va
y viene. Cuanto de eso nos importa hoy?
Aparte del valor comerciable y colecciona-
ble del objeto y su afan burgués se impone
el sentido transformador del arte, el efecto
alterno que socava la estimacion objetual
y lo propone como punto de torcimiento
para otras realidades posibles.

La imagen? Aquello que la representacién
pictérica disciplinadamente construyé, que
la fotografia como también el cine fijaron
con reciedumbre 6ptica y quimica, a punta
de realidad y verosimilitud, temporalidad y
multiplicacion serial, fijaron en la imagen
una condicién mas abierta y profunda a
la vez de tiempo y acutancia, contiglidad
fisica entre realidad y representacién, po-
derosa herramienta ideoldgica desprendi-
da del aparato simple y perverso llamado
“camara oscura”, que bajo su apariencia
objetiva y exacta esconde la misma sinies-
tra mirada del mundo que nos lleva hoy dia
a pensar acerca de su ecuanimidad y certe-
za para mirar al realidad, para configurarla
bajo una logica que no es del todo creible y

veraz porque la realidad supera por mucho
su representacion. Bastaria sélo analizar las
obras mas flamantes de recientes artistas y
descubrir en ellas un cambio sustancial con
el estado anterior, una visualidad de reem-
plazo y cambio constante, de un tipo de
imagen que no se ampara en la destreza
ni el genio sino en lo automatico y casual,
una imagen desalojada que peregrina en
el paisaje visual contemporaneo, errante y
sin sentido aparente y que de algiin modo
nos resulta mas pertinente por presencia e
identidad.

....¢O es que finalmente estamos hablando
de procesos?, cursos constructivos de ac-
cion y reaccién, reemplazos y relevos cons-
tantes, con pérdida y ganancia, parcial y
total, una vuelta al principio mas genuino
de la creacion artistica como acto humano
y original. La intencién del arte de hoy no
es la intension de ayer; colaboracién, con-
tribucion, sentido colectivo y pérdida de
autoria son rasgos que hablan por si solos,
hablan de un cambio de paradigmas en el
que el artista es parte de una comunidad
y de su rol para propiciar, trasladar y par-
ticipar en procesos instaurativos de otros
escenarios potenciales, de identidad y al-
teridad, invencién y verdad superpuestas,
gue puedan dar cuenta de manera mas
completa, aunque siempre inalcanzable,
de un paisaje inacabado del mundo. Nues-
tro estado actual ya no resiste mas a esa
figura mesianica del artista preclaro capaz
de condensar en su gesto de ego sublima-
do la representacion del mundo. Siempre
he recordado la respuesta del pintor Piet
Mondrian a la pregunta del porqué pinta
de esa manera, a lo que respondié dicien-
do “yo solo pinto la naturaleza, por lo tan-
to la pregunta debiera hacérsela a la natu-
raleza de porqué la veo de esta manera”.
No deja de ser paradojal todo esto, pero
nuestro acalambrado tiempo histoérico im-
prime un nuevo sesgo para el rol del arte y
del artista, una funcién integradora de los
flujos del conocimiento humano y el com-
portamiento social, un interés y compro-
miso por aquello que hace parte del todo y
por todo lo que se hace parte de aquello,
una vuelta clasica y renacentista a procesos



vinculantes de pensar y hacer arte oportu-
no de tiempo y lugar.

Estas son preguntas aun abiertas que un
artista legitimamente se puede hacer al
momento de plantear su trabajo como creo
que D.C. y muchos otros en este momento
y en distintos lugares lo hacen, lo hago en
este cefido estilo de redaccion que con-
densa las inquietudes y pensamiento del
arte, son preguntas implicitas en el proce-
so de construccién de los discursos artisti-
COos y que apuntan a la pertinencia y vigen-
cia del trabajo. Ya lejos del valor material y
auratico del objeto, depuesto el privilegio
del saber hacer, sobrepasada la distincion
ficcion -real- virtual, las promesas de la tec-
nologia empiezan a ser realidad.

La situacion del arte y los artistas en esta
nueva cultura de imagenes ya no es la mis-
ma, serfa arrogante e insuficiente pensar
que todo sigue pasando por ahi, este mun-
do descontrolado y ubicuo de las imagenes
nos ha sumergido en la voragine donde
no se distingue quien es quién, un gran
avance para el arte y sus saberes porque
vuelven, en una profecia auto-cumplida, a
ser parte espontanea y consustancial a la
condicién humana en la reconfiguracion
simbolica del mundo y la subjetividad.






Vista General “DeskPortrait, Serie Grafica”.
es Digitales sobre sintra3mm. 90x90cm. Enmarcacion Negro Lacado. Dimensiones 190cmx10mt.






Instalacion “DeskPortrait”. Modulo estacionario uniper-
sonal que contiene un sistema de registro automatico de
retratos.

El visitante de la exhibicién participa en esta instalacion
a través del uso de una maquina que requiere posar el
mentén sobre un mecanismo de registro. Este es gatillado
a través de la lectura automaética del rostro, el cual gene-
ra slides temporales de imagenes cuya secuencia podria
configurar un autorretrato. Esto dependerd del tiempo
dispuesto por el usuario frente a la toma y registro fo-
tografico.
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Interfaz software "“DeskPortrait”
Desarrollo de programacion en Max6
Descarga online http://www.masivo.cl

La aplicacion, opera desde la deteccion del rostro y permite que la actividad ejecutada en el ordenador, clics, teclas &
mouse, gatillen un pixel por cada impulso. De esta manera se mapea el gesto mecanico para traducirlo en un pulso
electrénico el cual permitird sumar pixeles que avanzaran en un lienzo de manera descendente para configurar una
imagen de 300x300 pixeles.



Durante el proceso de los dos meses de exhibicion, los visitantes a la muestra podian asistir a
ser retratados a través de la instalacion DeskPortrait. El dispositivo invitaba al visitante a posar
el mentén y asf activar el mecanismo de registro. Participar en esta accion involucra una espera,
cerrrando el circuito performético de construccién visual por un minimo de dos minutos.

Cada uno de los retratos fueron almacenados de manera automatica generando un archivo di-
gital de 1704 retratos. En algunos casos los retratos corresponden a la pose de una persona, en
otros, se complementan, generando un retrato colectivo.

Estos archivos han sido organizados en un video, donde cada retrato tiene una duracién de 1/15
de segundo. Para visualizar el video se requiere activar Smartphone con un lector de cédigo QR
dirigido a la grafica de pagina 53.
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Autorretrato #12 “DeskPortrait, Serie Gréafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.
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Autorretrato #1 “DeskPortrait, Serie Grafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.
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Autorretrato #17 “DeskPortrait, Serie Grafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.
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Autorretrato #8 “DeskPortrait, Serie Grafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.
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Autorretrato #5 “DeskPortrait, Serie Grafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.
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Autorretrato #18 “DeskPortrait, Serie Grafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.
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Autorretrato #23 “DeskPortrait, Serie Grafica”
Software DeskPortrait, Computadora + Webcam, Usuario
300x300 pixeles / 90.000 impulsos para registro facial y generacién de lienzo final, 2013.















Vista General Instalacion “DeskPortrait” & “DeskPortrait, Serie Grafica”, 2013.
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Vista General Montaje Velocidad de Escape, Espacio Fundacion Telefonica, 2013.



Luis Mont
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Los trabajos de Daniel Cruz que componen la presente exposicién hacen ineludible poner
como punto de partida a este escrito una reflexién acerca del significado e implicancia del
término tecnologia, y creo que para ese propdsito serfa fructifero hacer referencia a Félix
Duque quien establece la definicién de dicho concepto en virtud de una suerte de contras-
te respecto de la técnica. Nos dice Duque que la tecnologia “no se preocupa tanto por la
produccion de objetos mediante utensilios o maquinas cuanto por la creacion, siempre mas
refinada, de procesos inventivos y de cddigos™. Es el logos de la técnica el motor que se halla
en el centro del quehacer en el mundo contemporaneo. Y desde ahi cabria preguntarse por
el verdadero objetivo de la operacion que emprende Cruz en la produccion de las maquinas
gue originan sus obras DeskPortrait y Telematica Paisaje.



En un primer momento el manejo experto
de hardware y software lo sitta en el lado
de la técnica, de quien sabe operar el arte-
facto. Sin embargo esa manipulacion no se
ejerce sobre el mero funcionamiento me-
canico, sino que trabaja desde la razon que
es el impulso central de la preponderancia
tecnolégica en el mundo contemporaneo.
De esta forma el producto de dicha ma-
quinaria manipulada por el autor —aquello
resultante que deviene en obra de arte-
termina por instalarlo definitivamente en
el lado de lo Duque define por tecnologia,
ya que son dichos retratos (de sujetos, del
paisaje) cddigos que establecen una dis-
tincién respecto de la pura manipulacion
experta puesto que producen y reproducen
un saber, responden una pregunta que se
genera desde un cuestionamiento respecto
de esa razén central —ese logos que impul-
sa a la técnica— y que determinara la situa-
cion del sujeto, como intentaremos revisar
someramente.

Como resultado de estos procedimientos
de programacién, manipulacion y produc-
cion emerge una imagen del sujeto con-
temporaneo. Una imagen en un mar de
imagenes, podra decirse. Pero, ;cudl seria
esa imagen que persigue el trabajo de Da-
niel Cruz? Si seguimos el relato del mismo
Duque, donde la tecnhé se puede definir
como el incesante proceso de transforma-
cion de los cuerpos en circunstancias, pro-
longaciones y extensiones del cuerpo y sus
oérganos?, una imagen representativa del
sujeto contemporaneo no podria ser otra
que la de uno determinado por el apara-
taje tecnoldgico propio de su paisaje, alli
donde prima la razén de la técnica, una
imagen captada en ese medio ambiente
natural del hombre contemporaneo que es
el de los media® pues su contexto es el de
la interdependencia informacional electro-
nica. Asi, la identidad del sujeto contempo-
raneo se hallard determinada por la forma
en que establece vinculos sociales, espacio
donde el papel de la tecnologia aparece
como categorico. Pero, como resultado de
este proceso, se estima hoy que la concep-
cién de un “yo” unitario se ha disgregado

en una variedad de maneras que depen-
den exclusivamente de las circunstancias
temporales. Afirma Gergen que “alli don-
de la concepcion romantica modernista del
yo identificable comienza a desgastarse, el
resultado, en vez de ser vacio, la ausencia
del ser, puede ser el ingreso en una nueva
era que caracterice al yo. Entonces, ya no
se le define como una esencia en si, sino
como producto de las relaciones™.De esta
forma la ruptura de la concepcién unitaria
del yo seria consecuencia de la multipli-
cidad de vinculos sociales incoherentes y
desconectados, “los que nos impulsan en
mil direcciones distintas, incitandonos a
desempehar una variedad tal de roles que
el concepto de yo mismo, dotado de carac-
teristicas reconocibles, se esfuma”.

Y coémo podria ser de otra forma, si las re-
laciones sociales —y con ello la imagen mis-
ma del sujeto contemporaneo- se hallan
irremediablemente mediadas e interferidas
por tecnologias que establecen, funda-
mentalmente, distancias. Al respecto, nos
dice McLuhan: “El mensaje de la infor-
macion eléctrica no tiene que ver con lo
que uno dice. El modelo esta alli de todas
maneras. Cuando uno habla por teléfono,
0 hace una transmisién radial, uno esta
descarnado. Ese es el mensaje de la infor-
macion eléctrica. Es instantanea, y no po-
see cuerpo. Se es como un angel, una in-
teligencia descorporizada”®. Dicho de otra
forma, el verdadero mensaje de las tecno-
logias contempordneas —esa citada razén
gue otorga vigor a la técnica en el mun-
do contemporaneo— es la superaciéon del
cuerpo, situacion manifiesta a la hora de
establecer relaciones con otros donde se
valora, por sobre la presencia fisica real de
los interlocutores, la transmision de infor-
macion mediante impulsos eléctricos aun
por sobre vastas dimensiones territoriales.
Ubicuidad, velocidad, instantaneidad.

En consecuencia, el ejercicio de Daniel
Cruz —particularmente en DeskPortrait— es
la configuracién de un retrato contempo-
raneo que de alguna manera se inscribe en
la genealogia del retrato tradicional, pero



donde a diferencia de este Ultimo en el
resultado final no hay sujeto reconocible,
no hay imagen identificable, no hay con-
torno ni hay cuerpo (no podria haberlo,
porque como afirmara Piedad Solans, ya
no hay cuerpo, son simulacros’). Los dis-
positivos de registro (hardware y software)
son producidos para establecer una mirada
sobre el sujeto -mirada mediada, distan-
ciada- que se fija a medio camino entre la
operacién voluntaria del usuario y las posi-
bilidades que le otorga el propio programa
como expresion de la voluntad del artista.

La pregunta es portadora de su propia res-
puesta. La anticipa. Y esto porque no ha-
bria otra imagen posible donde el espejo
es el verdadero productor de la imagen. Un
espejo programado, una maquina interve-
nida para la seduccién y el engafio pues
no aparecerd otra imagen que no sea la
gue esta preparada para alcanzar y donde
la presencia del modelo no asegura esca-
par de la representacion de una figura in-
tangible cuyo perfil (término que adquiere
mayor connotacion en este contexto) se
intenta colar entre cada manipulacion del
teclado, artefacto desde donde la maquina
intenta reconocer la presencia del cuerpo
en los clickeos o mediante la camara por
los contornos del rostro. Y por ahi es don-
de Daniel Cruz permite filtrar el cuerpo: la
imagen resultante del ejercicio de retrato
no seria otra que la expresién visual de una
accion corporal del sujeto/modelo (el clic-
keo sobre el teclado o la fijaciéon del rostro
en el soporte) determinada por su volun-
taria extension temporal (la duracion de la
accién) mientras las fantasmales siluetas
que terminan impresas son el resultado
exclusivo de aquella imagen expandida en
el tiempo traducida en bits y recogida via
electrénica por el artista. Asi, las maqui-
nas son adoctrinadas/programadas para
reconocer cuerpos y cuyo resultado, en ese
intento de representacion, es fijarlos en su
pura fragilidad.

Si en DeskPortrait el centro es la imagen
del sujeto, en Telemadtica Paisaje y Power
Tower el modelo es el paisaje. En este caso,

me parece importante poner el acento en
la siguiente cuestion. Estos trabajos coinci-
den con DeskPortrait (no puede ser de otra
forma) en poner de relieve el predominio
del sentido de la visiéon en nuestro tiempo,
donde dicho dominio “parece en nuestra
época llamado a reemplazar cada vez mas
decisivamente al de los relatos en su princi-
palidad en cuanto a la generacion de efec-
tos investidores de identidad, de socializa-
cion y de individuacion”®, anticipando lo
gue Brea Illama un nuevo ciclo civilizatorio
(esto lo retomaremos mas tarde).

La visualidad, como sentido de la razén y
la distancia, es el sentido privilegiado de
nuestro tiempo, y como afirma Garcia Cor-
tés, “la experiencia sensorial del hombre
de la ciudad se resume esencialmente a la
vista. La mirada, el sentido de la distancia,
de la representacion, de la vigilancia, es el
vector esencial de apropiacion del medio
ambiente para el hombre™. El ser humano,
por naturaleza, teme a lo que no conoce
y en una ciudad aquello que se descono-
ce son los otros, todos aquellos individuos
cuya su identidad personal se ignora, por
lo que la visualidad asegura (o alimenta la
ilusion) de habitar una pequefa porcion de
espacio del cual el peligro ha sido exiliado,
alli donde el otro no existe.

Por lo anterior, y desde Foucault, no habria
posibilidad de control sin eficiencia de la
vision: toda individualizacion, clasificacion
o jerarquizacién necesita de visibilidad, por
lo que la administracion del territorio como
la construccién de los espacios dentro de
éste obedecen a la premisa tanto del con-
trol fisico como de la disciplina simbdlica.
La arquitectura protege, pero también ob-
serva, espia, vigila. Y, ademas, simboliza. Y
esas grandes torres de Santiago retratadas
en Telematica Paisaje y Power Tower se de-
velan como enormes torres de vigilancia,
lugares desde donde es posible un ejercicio
de control. Y aunque podria existir un de-
bate acerca de la real eficiencia de un sis-
tema de observacién instalado en estas to-
rres que pretenda individualizar o escrutar
toda accion acometida a ras de suelo, lo



gue trasunta es que estas construcciones
representan /la posibilidad de ver. O dicho
de otro modo, materializan una voluntad
de control porque su uso permite la domi-
nacion visual de la ciudad, la que queda
minimizada ante una vista que puede abar-
carla por completo.

El rascacielos es, a decir de Garcia Cortés,
una ereccion que representa el poder, un
instrumento simbolico del poder politico,
un signo propio de una voluntad ideolégi-
ca: "El eje vertical corresponde al estado de
derecho del hombre, proyectado el mismo
hacia el mundo observado y que se hace
ver en el espacio sin forma”'°. Los grandes
edificios de Santiago —aquellos que desdi-
bujan la silueta de la ciudad y se yerguen
con arrogancia pretendiendo competir con
el paisaje del valle-devienen en monumen-
tos representantes de una voluntad y un
momento histérico. Son construcciones
que, en su dimensidbn metamonumental
(donde la relacion de escala ya no estable-
ce respecto del cuerpo del transetinte sino
que se yergue monumental respecto de la
ciudad misma) termina por asentar su visi-
bilizacién perpetua pues no hay lugar de
la ciudad desde donde no pueda ser visto,
son presencias inmanentes desde las cua-
les emana un mensaje adoctrinador y que
refiere a una sensacién de aparente orgullo
respecto de este momento econémico, po-
litico y social: es el conjunto de pretendi-
das estabilidades alcanzadas el que permi-
te que en este pais, de naturaleza teldrica,
se construya el edificio mas alto de Amé-
rica Latina. Porque, al parecer, el discurso
instalado es que trabajando somos capaces
de vencer toda limitacion. De esta forma la
arquitectura termina por constituirse como
una representacion inmanente de las as-
piraciones y valores de la sociedad que la
produce.

Ahora bien; la accién que acomete Cruz
es eminentemente politica. En primer lu-
gar, porque en el case de proyeccién de
Telemdtica Paisaje el dispositivo ha sido
enfocado desde una torre hacia otra y, por
ende, se desplaza su objetivo. La cdmara

ya no observa desde las alturas escrutan-
do el suelo transitado por el habitante de
la ciudad sino que la instala en una suerte
de bucle —un circuito— en el que un punto
de vigilancia vigila a otro punto de vigi-
lancia. Y en cierta forma esa accion des-
tituye su papel y lo desplaza para intentar
constituir un retrato de ciudad utilizando
el mismo software que se programara para
la realizacién de los retratos de personas
gue componen DeskPortrait. Una torre se
constituye como dispositivo, la otra, pai-
saje. Sin embargo no hay retrato porque
no hay sujeto, aunque el procedimiento
determinado por el software sea siempre
el mismo. Seguimos sin saber quien habita
esa enorme construccion (como no sabe-
mos quien circula por las calles de la ciu-
dad), por lo que podemos preguntarnos
entonces, ;para quién se construye esa to-
rre cuya enorme estructura se levanta para
soportar el lugar de privilegio que supone
el ultimo piso? iquién es el verdadero be-
neficiario de esa posicién, aquel que posee
visualmente la ciudad completa?.

Y ahi se encuentra una segunda clave, la
que emerge contrastando Power Tower y
Telemdtica Paisaje. Mientras en la prime-
ra la perspectiva que capta la imagen del
edificio se produce desde la vision del tran-
selnte, en la segunda obra el artista dispo-
ne de una camara ubicada en lo mas alto
de la torre para permitir la visién hacia el
paisaje pero desde la altura. En Telemaética
se nos ubica al interior de un espacio de
exclusion (un lugar soélo para algunos) y de
desvinculacion (donde no hay un préximo,
no hay presencia de otros). En consecuen-
cia, la accion de utilizar una de esas ca-
maras termina por permitir al transelnte
experimentar la vision desde la maxima al-
tura, ya que el case de proyeccién equivale
a ese lugar, ese espacio excluyente que es
la cima de la torre y que en este ejercicio
se democratiza. Daniel Cruz lo desplaza
virtualmente al primer piso del edificio
utilizando herramientas tecnoldgicas que
al mismo tiempo terminan por expandir
el cuerpo del sujeto/publico hasta la parte
mas alta de la torre.



Para concluir; vivimos en un contexto his-
térico que nos determina y donde la tec-
nologfa cumple un papel determinante
al afectar cuestiones tan fundamentales
como nuestra concepcion de cuerpo y con
ello alcanzar incluso la forma en que esta-
blecemos vinculos con otros. Las obras que
componen Velocidad de escape estan tefi-
das de inmediatez y ubicuidad, conceptos
que se han convertido en valor en un mun-
do que se ha cimentado en las herramien-
tas tecnoldgicas comprimen el espacio real
y destituyen toda duracion. Son obras son
contemporaneas no solo por habitar este
mismo tiempo histérico, sino porque el ser
contemporaneo de algo significa estar en
el mismo tiempo que algo que ocurre en
el otro extremo del mundo'', alli donde
desaparece el cuerpo, cambia la escala, se
fulminan las distancias y se multiplican las
referencias. Y el trabajo de Daniel Cruz se
sirve de dichas herramientas para indagar
en relacion a la identidad y el poder.

En un mundo donde reinan estrategias de
produccion basadas en la transmisién de
informacién cuyos productos son eminen-
temente visuales, es posible pensar que el
arte pueda apropiarse y manipular dichas
herramientas. En ese sentido, José Luis Brea
afirmaba que el mundo, como proyecto de
subjetividad que tiene al individuo como
centro, se halla en completa decadencia,
por lo que seria necesario enfocar los es-
fuerzos en producir un nuevo sujeto, esta
vez colectivo, indiferenciado y multitudina-
rio, a partir de la produccién de visualidad
que permita el establecimiento de nuevas
relaciones identitarias. De esta manera,
el sentido de las préacticas culturales en la
sociedad del conocimiento (del "escasisi-
mo” conocimiento, diria Brea) seria inducir
identidad, y los artistas, proporcionar al
ciudadano “dispositivos agenciadores de
efectos de subjetivacion y socializacion en
un contexto postidentitario”'?, puesto que
la maxima necesidad del sujeto contempo-
raneo es tener una vida propia, vale decir,
su necesidad mas imperiosa es su propia
individuacion, recuperar ese extraviado
“yo" del que habldramos en un comienzo.

Asi, las practicas culturales deben asumir el
papel de proporcionar los mecanismos que
permitan la produccion de sujeto, todo
esto en un nuevo contexto determinado
por un nuevo espacio social, el electréni-
co. Brea advierte de la urgencia en la toma
de posesion de la creacion de las maquinas
de produccion simbdlica puesto que ahi
radica una de las mas importantes indus-
trias que se avecinan, cuestion que viene a
confirmar el valor que alcanzan los nuevos
sistemas de comunicacién que operan po-
niendo el acento en la visualidad.

El trabajo de Daniel Cruz camina en esa
direccién, con un diagndéstico equivalente.
Opera con las herramientas tecnoldgicas
que se hallan a su disposicion y se apropia
de ellas —las reprograma y las manipula—
produciendo obras que se asumen como
un acercamiento a la situacién identitaria
del sujeto contempordneo. Sin embargo,
conscientemente redirige esas herramien-
tas en la direccion opuesta a la funcion
que les da origen, y como se dijera ante-
riormente, exhibe a ese sujeto en su mas
desolada condicion: aislado en su inercia
polar', atrapado en redes y dispositivos
donde su imagen no logra nunca definir su
contorno, su rostro y su paisaje se mues-
tran disgregados por el efecto de la inter-
ferencia electrénica.

Sus obras aparecen como un espejo atrac-
tivo en el cual los participantes han elegi-
do voluntariamente participar y retratarse.
Quizas seducidos por la novedad del artilu-
gio tecnolégico, quizds movidos por la po-
sibilidad de verse a si mismos expuestos en
una nueva plataforma (a la manera de una
obra de arte). De cualquier forma su parti-
cipacion responde fielmente al diagnéstico
de Brea, pues son sujetos avidos de indi-
viduacion, deseosos de poseer la imagen
de un yo (aun cuando sélo sea su imagen,
una ilusién). Sin embargo, la produccién
de estas imagenes no van en la direccion
que el mismo Brea propone, cual es inves-
tir identidad. Ya sabemos que las image-
nes resultantes no otorgaran las respuestas
que buscan los participantes porque éstas
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no son producto de su pura voluntad (esa
que los motiva a conformar su propia iden-
tidad), sino méas bien son resultado de una
mirada autoral y critica que configura un
software que opera como un revelador de
una crisis identitaria, y por lo tanto, dichos
retratos no les pertenecen. Porque ahi de-
trds no hay sujeto, no hay cuerpo. Son sélo
simulacros.
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Memo-
ria
Digital:
parado-
jas de la
“1imagen
contem-

poranea”

Sergio Rojas






“El exceso de memoria, que sin dudas
caracteriza a la situacion contemporanea,
tiene un nombre propio: recuerdo del
presente”

Paolo Virno: El recuerdo del presente

Hace ya varios afios atrds conocimos en Santiago el caso de un individuo que se las arre-
glaba para literalmente aparecer en la pantalla de televisién de los hogares chilenos, ha-
ciéndose lugar en los reportajes de los noticieros de los canales de TV nacionales. No era
extraio ver a este individuo ubicado atras o junto al reportero que hacia la nota. Incluso
en una oportunidad este curioso performer identificd el punto exacto de una esquina que
alcanzaba a aparecer durante la transmision del noticiero de uno de los canales. Se paraba
entonces todas las tardes en esa esquina, con el Unico objetivo de “salir en pantalla”. ; Qué
sentido de la trascendencia es el que se da en esa subjetividad “enferma” por aparecer?
¢ A qué deseo corresponde el afan por tomar cuerpo en la imagen de una pantalla? ;Qué
tipo de “realidad” es la que registra-produce un terminal de transmisién?

En “la época de la imagen del mundo” la subjetividad se encuentra extasiada en una
realidad que pareciera ya no tener secretos, al haberse hecho enteramente soluble en la
informacién. Ante las pantallas, el sujeto se encuentra maximamente informado, casi al
dia, arrojado sobre las apariciones de las cosas, entregado a una curiosa pulsiéon por el
acontecimiento que se satisface en la distancia telematica de la imagen en pantalla. Este
es precisamente el asunto que Daniel Cruz reflexiona en “Telematica Paisaje”. Se trata de
retardar el "instante” de la imagen, abrir su transparencia hacia el proceso mismo de cap-
tura de lo real, en un tiempo sin relato.

La época en la que vivimos se caracterizaria por el tipo de experiencia inédita del tiempo
que en ella tiene lugar bajo el rotulo de “lo contemporaneo”. Una caracteristica de la
modernidad consistia en una especie de inquietud que con el nombre de “lo actual” se
alojaba en el nucleo del presente: la actualidad nombraba el instante del puro suceder, una
unidad de espacio/tiempo vertiginoso en el que la realidad estaba permanentemente como
deshilachandose. Ahora, en cambio, pareciera que ese nucleo ha “estallado” y que tiende
a identificarse simplemente con la totalidad de nuestra experiencia del tiempo, como si



la diferencia entre “pasado” y “presente”
(esa diferencia de la que surge nuestra ex-
periencia moderna de la temporalidad en
curso, del tiempo como “paso” del tiempo,
como cambio de un presente a otro) se hu-
biese volatilizado.

Christine Buci-Gluksmann propone el con-
cepto de lo efimero para intentar pensar
las paradojas de ese tiempo extrafo que
parece consistir en pura intanstaneidad. Y
sefiala que éste seria precisamente el objeto
del arte: “este tiempo suspendido entre el
‘hay’ y el 'no hay’ seria el de los mundos
efimeros de los que el arte intenta apropiar-
se al precio de una paradoja inicial (...).”
En efecto, el arte intentaba paraddjicamen-
te captar —o mas bien capturar- lo efimero
en la representacion, para poder detenerse
en ello. En esto queda comprendida una
diferencia fundamental entre la experiencia
moderna del tiempo (narrativa) y la percep-
cion posmoderna de la contingencia (eva-
nescente).

Pero esto implicaba la busqueda de una
experiencia del tiempo moderno (lineal e
irreversible), y en este sentido aquella repre-
sentacién de lo efimero —por ejemplo en las
pinturas de vanitas- comportaba una espe-
cie de poética de la ruina. El cuadro nos pre-
sentaba precisamente lo que absurdamente
permanecia cuando ya todo habifa pasado:
adornos, libros, instrumentos musicales,
bustos, espejos, calaveras. Asistimos alli a la
naturaleza arruinada, es decir, la naturaleza
ingresando en el tiempo lineal e irreversi-
ble de la decrepitud humana; se trataba,
pues, de una estética de la muerte, una
re-presentacion de esa fatalidad siempre en
curso, en que las cosas del presente estan
siendo insistentemente asediadas por una
fuerza que no es del tiempo, que tiende a
volver todo a cero. El motivo era la vanidad
del sujeto, y entonces asistiamos en el final
sélo al absurdo “desenlace” de lo que co-
menzé sin por qué. Aqui, en la decrepitud
barroca, el final no es del tiempo. Aniquila-
da la temporalidad narrativa (por el devenir
vano), los objetos se acumulan en el espa-
cio de un presente vaciado de subjetividad.
Eso era el cuadro del tiempo. Se trata de

un sujeto que ante todo no quiere perder
[olvidar] su pasado, pero reconoce que su
presente ya no esta en relacion a ese pasa-
do. Efimero es su propio presente, que se
encuentra “entre” lo que hay (lo que hubo)
y lo que no hay (lo que aln no es); ese “en-
tre” es, pues, siempre, el lugar melancélico
del individuo moderno. En la modernidad,
el ingreso de la temporalidad en el ser de
lo real tiene que ver con el hecho de que
lo que ha llegado a existir goza -y padece-
la gravedad del pasado. Tan pronto algo ha
llegado a ser, como ingresa en el proceso
de su devenir comenzando a “dejar de ser”.
En este sentido, la lucidez de la subjetividad
moderna barroca -consciente del devenir-
estd cruzada por el pathos del duelo.

Sin embargo, hoy la subjetividad neobarro-
ca genera otra relacién con la temporalidad
y, en eso, con lo efimero: “la comprension
del tiempo es el correlato de un tiempo
ultrarrapido y flexible y de una conciencia
efimera y fragil de la relaciéon con el mun-
do, en una sociedad aparentemente sin
duelo (la muerte abstracta en el hospital)
y sin proteccion, en la que se celebra por
doquier el presente y las apariencias para
hacer desaparecer las realidades.”“ Lo que
se ha denominado la “falta de duelo” en la
existencia contemporanea se relaciona con
el hecho de que ya no asistimos a la desa-
paricién de las cosas, no acontece en nues-
tra acelerada escala de acontecimientos el
proceso de arruinamiento, en que quedan
las cosas cuando el horizonte de sentido
gue las vio nacer ya no existe o se ha retira-
do. Entregados al vértigo de la actualidad,
lo efimero melancdlico ha sido desplazado
por un efimero de signo positivo, es decir,
lo que era dejando de ser (la naturaleza en
la vanitas) cede progresivamente su lugar
a lo que es llegando a ser, permaneciendo
en ese proceso de paradojico ingreso en la
contingencia pura. Redefinicién, pues, del
“entre” que es propio de lo efimero. Ya
no se trata —como en el efimero melancéli-
co- de aquello que escapa al presente pero
gue nunca fue del presente (el ser que sélo
emerge perdido, en la ruina), sino mas bien
de aquello que hallandose en el presente
escapa a los patrones de gravedad confor-



me a los cuales el sujeto capta o percibe la
realidad, porque no puede ser aprehendido
en una representacion. Las imagenes de la
realidad ya no cumplen la funcién de ilus-
trar, sino de informar, son ellas el material
bruto de la facticidad. El mayor poder de
las imagenes en la actualidad no consiste en
orientar, de alli la expectativa que genera el
aviso: “imagenes sin editar”.

Si la urgente necesidad de informacion (la
empresa de producir el arraigo informatico
del pensamiento) ha llegado a ser una de-
manda obsesiva, es que estar “al dia” ha
llegado a ser algo imposible de realizar. No
se trata sélo, como suele enfatizarse, de la
cantidad de informacién, tampoco simple-
mente de la maxima eficacia de los disposi-
tivos de resolucion, captura y proyecciéon de
imagenes digitales. El poder hoy de la repre-
sentacion no depende de la agudeza del ojo
o de la sofisticacion de las técnicas, sino de
un imaginario dominante, conforme al cual
la subjetividad experimenta y comprende
lo trascendente ya no como aquello que se
resta a la representacion, sino, al contrario,
como una fuente inagotable de imagenes.
En esta direccion, nuestra experiencia de la
realidad depende de la velocidad con que
los acontecimientos comparecen en la pan-
talla. "jEsto estd sucediendo!”, dice el suje-
to extasiado en la transmision en vivo. Pero
la confianza en las imagenes es, como sefa-
la Baudrillard, la confianza en la velocidad
de la luz: ésta nos asegura que las imagenes
son contemporaneas de las cosas y situacio-
nes que en ellas vemos. Pero, ¢ qué ocurriria
si las imagenes retardaran el tiempo de su
poder?.

En “Telematica Paisaje” el espectador asis-
te no solo en “tiempo real” al objeto de la
imagen, sino que se encuentra con el teji-
do mismo de la imagen que opera de esa
manera como una pantalla que refiere su
objeto pero inter-poniendo su propio traba-
jo. En el barroco se trataba de represen-
tarse (mediante alegorias) lo que escapaba
a la presencia, pero en el supuesto de que
solo es real lo que por su propia naturaleza
nunca fue del tiempo; ahora, en cambio, se
trata de poner en obra aquella realidad que

nunca deja de ser del tiempo y por lo tanto
gue nunca deja de ser presente: la pura ac-
tualidad. Pero se trata de la actualidad de la
imagen. “Telematica Paisaje” opera un re-
tardo en la constitucion de la imagen para
gue el espectador asista al tiempo diferido
contenido y disimulado en una especie de
hiperrealidad de la imagen, en que la repre-
sentacion no ocultaba nada, ni siquiera su
propio cuerpo mediatico. Este es precisa-
mente el seductor imaginario que ha venido
a instalarse con el proceso de globalizacion
y los flujos de redes que son su “soporte”
material y virtual. “El desarrollo mundial de
todas la culturas de los flujos, los de la in-
formacion, los medios, las nuevas tecnolo-
gias y lo virtual, ha dado lugar a un tiempo
cada vez mas estallado, no lineal y no unifi-
cado, incluso no direccional.”3 Lo que cam-
bia radicalmente hoy es nuestra experiencia
del tiempo, pues ahora nada alcanzaria a
grabarse en el presente llegando a ingresar,
como antafio, en ese devenir lineal que lo
enviaba hacia el pasado, hacia la memoria,
hacia la historia escrita y el consecuente
olvido. Hoy la presencia es el efecto de la
simulacion de realidad, cuando la imagen
acontece como informacion, suprimiendo
el trabajo subjetivo de la recepcién, porque
respecto a la velocidad de los dispositivos
de captura, la interpretacion siempre “lle-
ga tarde”. Careceria de sentido entonces
preguntarse por un “principio de realidad”,
gue vuelva conmensurable a las represen-
taciones con las cosas mismas. Ante el si-
mulacro de la inmediatez de las imagenes
no es posible decir “jPero si eso es mera
informacién!”. Lo que ha desvalorizado el
trabajo —incluso ideolégico- de la interpre-
tacion no es la imagen misma, sino el mito
de su velocidad. Pero el efecto que se sigue
de esto es la disolucion del acontecimiento
en el evento telemediatico de la comuni-
cacion misma. Si, como senald Ted Turner
en los comienzos de la CNN, “la realidad
es mas entretenida que la ciencia ficcién”,
entonces el verdadero objeto de consumo
no es el hecho mismo, sino el “esto esta su-
cediendo”. De aquf entonces la seduccion y
desazon que suelen producir las cosas en la
pantalla telematica, en que las cosas se han
desplazado desde el sentido reservado en



una presencia que se retarda y rehdsa hacia
el sinsentido de una apariencia pura.

La condicion permanente de “circulacion”
en dicho espacio es precisamente la reflexi-
vidad operativa, pues el usuario debe ser
conciente de que el soporte de la comuni-
cacién consiste en determinados codigos
gue deben ser utilizados correctamente, y
que la cantidad y calidad de esa comuni-
caciéon depende del conocimiento y destre-
za que él tenga de esos codigos. En este
sentido, el sistema de redes parece ser un
instrumento al servicio de propésitos y fun-
ciones pre-existentes. Es lo que nos sugiere
el hecho de que sigamos nombrando todo
esto bajo el titulo de “comunicacion”. Pero
lo que nos interesa pensar aqui no es sim-
plemente aquellos aspectos o funciones
que la hiperconectividad viene a potenciar o
a perfeccionar, sino las “funciones” y senti-
dos inéditos que los sistemas traen consigo.

Nicolads Bourriaud sefiala que “La imagen
contempordnea se caracteriza justamen-
te por su poder generador: ya no es una
huella (retroactiva), sino un programa (acti-
vo).”™ Es decir, la realidad ya no cristaliza
en un objeto-imagen, sino que permanece
como proceso generador de “realidades”
gue nunca suspende su relacién con el pro-
ceso que la genera, lo cual implica que es
lo que se encuentra permanentemente en
proceso de advenir. Puestos ante una pan-
talla, lo que nos mantiene ante ella, aun
cuando nada suceda, es el presentimiento
de que nunca hemos visto suficiente. El arte
mas interesante hoy (esto es, arte no cini-
co), aquel que reflexiona la tecnologia de
la informacién sin ceder al nihilismo ludico
de un “Giro sin tornillos”, no se propone
simplemente hacer emerger el proceso res-
pecto de su resultado representacional, sino
que entra en relacién material con las redes,
pone en escena los dispositivos sin animo



de triturar el sentido. Transforma en lengua-
Jje los objetos, sus mecanismos y cédigos de
funcionamiento.

Pero la tarea de un arte reflexivo es hoy
cada vez mas dificil. Especialmente cuando
lo que todavia podria denominarse como la
alienacién en la tecnologia se confunde con
la méxima lucidez. Pareciera que el mundo
ya no puede ser una representacion, en el
sentido de que ya no es posible su estabi-
lizacion como soporte de la existencia hu-
mana y, consecuentemente, como espacio
pre-dado (incluso en su version ideoldgica)
de los encuentros y relaciones entre los in-
dividuos. En suma, no existe un espacio de
la comunicacién, sino que la comunicacién
misma es el “espacio”. Al menos, esa es la
tendencia que percibimos. Se podria de-
cir que el lenguaje se ha retrotraido al so-
porte: el recurso mismo es el “contenido”
de las imagenes (cuestién que anunciaba

Macluhan con expresiones hoy candnicas:
“el medio es el mensaje” y “el medio es el
masaje”). El sujeto desea ser seducido por
la pantalla, extasiarse en las apariencias vy,
en eso, descansar del trabajo de ser suje-
to, entregado a una hiperrealidad por cuyo
substrato fundamental ya no cabe pregun-
tar(se).

Bourriaud sintoniza en parte con el teori-
co canadiense, cuando afirma que, contra
el espejismo de una libertad sin limites, el
espacio de las redes estd maximamente re-
gulado, al punto de que las formas y condi-
ciones de la comunicacién serian en ultimo
término el verdadero contenido de las re-
laciones. La vision no deja de ser en cier-
to modo "apocaliptica”: “La ‘separacion’
suprema —escribe Bourriaud-, aquella que
afecta los canales relacionales, constituye el
ultimo estadio de la mutacién hacia la ‘so-
ciedad del espectaculo’ (...). Una sociedad



en la cual las relaciones humanas ya no son
‘vividas directamente’ sino que se distan-
cian en su representacion ‘espectacular’.”

La imagen consume la realidad, pero ahora
es ella misma la que emerge, exhibiendo su
cuerpo y su performance como dispositivo

tecnoldgico.

El arte aun reflexivo no recurre simplemen-
te a la tecnologia para optimizar su poder
de representacion, sino que en ese recurso
impide el consumo del Real, porque retarda
su representacion, impide el consumo de
la imagen. Es lo que constatamos en este
trabajo de Daniel Cruz. El procedimiento de
VideoScan no sélo permite al artista exhibir
el proceso de construccién de la imagen di-
gital, también considerar el cuerpo mismo
de la imagen como memoria, esto es, como
re-presentacion. Lo fundamental del arte di-
gital que nos interesa, hemos de insistir en
ello, no se reduce al espectaculo que des-
pliega en el lugar de la obra, sino los pro-
blemas y preguntas que moviliza.

El arte que ingresa en las relaciones de red
corre el riego de dejarse determinar por una
l6gica heterogénea, seducido incluso por
el cinismo de las nuevas tecnologias de la
imagen, que dicen: “esto no es la realidad,
esto es imagen, esto es tecnologia”. El arte
contemporaneo que opera con estas tecno-
logias ensaya una reflexién de esa seduc-
cion, para lo cual debe reponer a la subje-
tividad, en sus expectativas y desconciertos.
En esto consiste precisamente “Telematica
Paisaje”. Se ha dicho que la reflexion critica
era portadora de un poderoso coeficiente
de desilusion, recuperando el trabajo del
sujeto frente a los simulacros naturalizados
de la realidad. En este trabajo de Daniel
Cruz, los dispositivos realizan literalmente
la des-ilusion, enfrentando al espectador a
sus propias expectativas. “Telematica Paisa-
je" logra distinguir de manera eficaz entre
ironfa y cinismo, apostando el artista por el
potencial reflexivo de la primera.

Notas:

1. Christine Buci-Gluksmann: Estética de lo efi-
mero, Arena Libros, Madrid, 2006, p. 12.

2. lbid., p. 48.

3. Ibid., p. 47.

4. Nicolas Bourriaud: Estética relacional, Adriana
Hidalgo, Buenos Aires, 2006, p. 85.

5. lbid., p. 8.



Pag. 106, 107 y 108, vista general y detalles “Telemética Paisaje”, Fotografias UMWELT 2011




Secuencia de siete imagenes digitales obtenidas por medio del prototipo “VideoScan, Case
de Proyeccion”, instalado al interior de Galeria Bech durante enero del 2011. Este prototipo
corresponde a un moédulo de visionaje construido en madera de 3x2x2mtrs., el cual contiene
un sistema tecnolégico de captura de imagenes compuesto por una cdmara, computador, pro-
yector digital y software VideoScan.

El registro se genero a través de un CCTV durante todo el periodo de la exhibicion hacia la vista
de un paradero de la locomocion colectiva de TranSantiago, proximo a la entrada de la galeria.

Esta serie se compone por una secuencia de siete imagenes que sintetizan la captura en un
lienzo digital, el cual por medio de un barrido horizontal descendente construye una imagen
que condensa el tiempo de un dia al exterior de la galeria. El pixel corresponde a una fracciéon
temporal, milésimas de segundo, que en sumatoria a otros configuran una imagen digital.

Trans #1
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galerfa Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan
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Trans #2
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galerfa Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan
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Trans #3
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galerfa Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan



1

lih

’ﬁl;

|

r——
 ——

O a—r.




116

Trans #4
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galeria Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan
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Trans #5
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galerfa Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan
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Trans #6
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galerfa Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan
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Trans #7
Vista paradero transantiago desde el portal de ingreso Galeria Bech, Enero 2011
24 horas de registro continuo por medio de Software VideoScan
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| Appa-

Museo Nacional de Bellas Artes

Sala de Arte Mall Plaza Trébol, Museo sin Muros
Agosto/Septiembre 2013

Concepcién, Chile.






ReTrato:
entre

el dispo-
sitivo
de
identi-
ficacion

y el
Apparatus

Andrea Josch/DanielCruz



Esta exposicion habla del retrato desde un
nuevo trato, en la perspectiva de quién mira
y quién nos observa. Lejos del registro fo-
togréafico convencional, la propuesta se es-
tructura en un pensar al individuo en medio
de las multiples capas que nos constituyen,
en una sociedad donde la imagen de uno
se construye bajo estereotipos, contextos
locales y relaciones tecnolégicas.

Por otro lado el Apparatus trabaja en la
frontera o acantilado del cuerpo retratado y
su sistema de catalogacion. Somos en cuan-
to estamos ingresados en una compleja red
de estadisticas. La individualidad consiste
en ser reconocido como parte de un en-
granaje de fichaje y data: somos en cuanto
tengamos un retrato websiado. Un cierto
tipo de anonimato publico, una instancia
contradictoria -pero coexistente- entre el
individuo y el ser social.

Soy, mientras exista en un estado de perma-
nencia efimera por la red. Soy, mientras me
cataloguen como un posible estereotipado.
Soy, mientras exista en la traduccion de da-
tos. Soy numero traducido a imagen. Soy
identificado como imagen. Soy imagen.

La supuesta mediacion, entre toma y resul-
tado, da cuenta de la utilizacién como pro-
ducto de consumo. Somos mientras seamos
transables y transferibles: un boleto que
se deteriora rapidamente, para no causar
sospecha, ni ser documento de memoria y
archivo. El retrato como una posibilidad de
desecho, de inmaterialidad, de traduccion
material simbolica, fetichizada, el retrato
como numero de identidad.

Nos situamos en un espacio hiperreal, en un
lugar de codificacion, en un simulacro, en
una imagen estandar y en la forma de su
construccion. Somos lo que la imagen nues-
tra es capaz de codificar.

Es decir, la exhibicion no conlleva solo un
montaje, sino una significancia a nivel de

interpelacion, por medio de sistemas de
autogeneracion de respuestas. El lugar de
la fotografia no es incorrecto, sino inhabi-
table. Es una cocineria, pues la fotografia
en si es fragil, captura luz. Es ahf donde lo
social esta fragilizado en imagen. La expe-
riencia corpérea o la fragilidad de la vida es
una lectura que a través del acto fotografi-
co y su funcién perfomativa puede discutir
y relevarnos cotidianidad.

Es por eso esencial escuchar al propio ar-
tista, por medio de una entrevista realiza-
da via mail y posteriormente editada, que
pretende dialogar con la fuente directa. En
esta conversacion podemos comprender no
solo la diversidad de formas de aproxima-
cion al objeto de estudio, sino que relevar
sus intenciones, provocaciones y/o posturas
ideoldgicas.

Andrea Josch : ;Por qué te interesa tra-
bajar en torno al retrato?

Daniel Cruz : El retrato es un motivo tra-
dicional de la fotografia. La primera usur-
pacion visual a la pintura que encontré lo
fotogréfico - por sus condiciones de verosi-
militud y multiplicacion - y que junto a otros
campos se presentaron como escenarios de
extension y complementariedad, tales como
el cientifico, militar o politico.

La expansion fotogréfica se ha construido
en base a una secuencia de eventos, que
han proyectado su comprensién desde el
campo de lo real a la ficcion, formulando
un territorio de oscilacion indicial entre es-
tos polos. La poética del retrato ha ido con-
ciliandose con diversos aspectos dentro de
este camino, que han provocado un relevo
de lecturas segun las necesidades contem-
poraneas, instaldandonos hoy en una espe-
cie de Ultima frontera de colonizacién del
cuerpo en tanto identidad. Frontera de au-
tonomia del cuerpo frente a las tipologias
implementadas por los sistemas computa-
cionales, donde el individuo es catalogado



y fichado. Actualmente entender el retrato
como territorio politico es coherente. No
solo por la condicién de identificacién que
esta implicito, sino por la significaciones que
conlleva la lectura informacional del rostro.
La posibilidad de levantar la historia pro-
pia, ser trackeado, por medio de sistemas
electrénicos on-line, posibilita un acceso a
datos de nuestra privacidad personal que
nos presentan una actividad de intercambio
de informacion que anularia nuestro posible
anonimato, el cual pareciera estar oculto en
la nube virtual, publicando nuestros deseos,
pensamientos y emociones. La irrupcién del
anonimato provocaria una existencia que
trasciende a la inmortalidad, con lo cual la
quimera fotogréfica del momento preciso,
del instante, se traduciria en continua visi-
bilidad.

AJ : ;Qué relacion simbélica existe con
aquel que es retratado (en un tiempo
de sobreabundancia de retratos)?

DC : Me interesa la accién de toma foto-
grafica. Hacer de esto un gesto auténomo
gue provea una serie de coédigos que en-
trecruzan lo performatico de la accion fo-
tografica, con lo mecanico del sistema de
captura. Ingresar en el modelo constructi-
vo, en el apparatus. Esto para hacer visible
la espera como estrategia subversiva a la
sobreabundancia de imdagenes, entre ellas
el retrato. Para activar esta dimension del
tiempo como borde expresivo, disefio me-
canismos que tienen esta prioridad, donde
el usuario o retratado es invitado a ser parte
de un accién cuya duracién se hace exten-
siva por un par de minutos. De esta forma
el mecanismo de registro invita al usuario
a disponer su cuerpo a la espera del auto-
rretrato, sin existir mediacion entre cuerpo
y maquina. Lo anterior sugiere preguntarse
sobre la identidad y el rol del usuario en las
telecomunicaciones, explorando las defini-
ciones y bordes sociales, culturales y poli-
ticos. Ademas propone un lenguaje cons-
tructivo particular que se evidencia en la

forma de representar el retrato, anulando el
realismo fotografico e inmediatez de la cap-
tura. También provoca preguntarse sobre
los alcances del consumo de imagen en la
sociedad contemporénea, la distancia que
existe entre el acontecimiento y la represen-
tacion de éste; ingresando al campo indes-
cifrable que contiene toda imagen digital,
las alteraciones formales dentro del proceso
de construccion y las posibilidades estéticas
del imaginario tecnolégico.

Al : ;Por qué el titulo?

DC : Apparatus, es el titulo de la exposicién.
Es una cita a “Los Aparatos” escrito por Vi-
lém Flusser y que conforma parte de “Ha-
cia una filosofia de la Fotografia” del afno
1990. En este capitulo Flusser propone una
mirada particular hacia la nocién de disposi-
tivos y su condicion de informantes sobre el
contexto contemporaneo en el cual se desa-
rrollan en tanto elementos culturales. Esto
me interesa de sobremanera, ya que instala
un cuestionamiento que muchas veces no
nos interesa por la condicion de usuarios,
asunto complejo, que tiene relaciéon con la
produccion de imagen y poder. La imagen
versus la masividad y proliferacion de ésta.

Creo que la condicion de los dispositivos,
en tanto incorporacion al ejercicio cotidiano
~maquinas para todo~ nos debiera llevar
a preguntarnos sobre la comprensién del
objeto cultural. Digo esto por una razéon de
interés hacia el como ha avanzado la foto-
grafia desde un ejercicio cientifico y elitis-
ta, hacia un estado doméstico, portable y
numeérico. Esto sugiere una lectura hacia la
condiciéon del apparatus, que da cuenta de
un orden jerdrquico que orienta el accionar
humano. También sugiere una relaciéon con
el mercado, en tanto sintesis fisica, quimi-
ca, industrial, objetual, etc. que equivale a
acotar el tiempo, espacio, energia y materia
en un soporte de acceso masivo. Por gj., la
posibilidad de desmaterializarse y viajar por
el espacio, que se presenta en las peliculas



de ciencia ficcién, no se resuelve solamente
desde el relato visual, sino méas bien desde
la explicacion de ciertas leyes del universo
que se articulan o congenian para dar co-
herencia a esta posibilidad visual. Es decir,
la imagen es concepto e ideologia. Esa es
su naturaleza.

Al : ;El limite o el desborde entre reali-
dad - ficcion?

DC : Ambos bordes. Mi tesis es que la foto-
grafia se desenvuelve en un juego constante
entre realidad y ficcion. La llamo oscilacion
indicial, cual péndulo buscando sintonia
mecanica entre estos polos. La maquina de
registro DeskPortrait apela directamente a
esto. El cuerpo del visitante es invitado a la
participacion, a incorporarse por medio de
la disposicion de su mentdn para generar
un retrato automatizado. El resultado es
un representaciéon cromatica. Hiperreal o
abstracta, dos bordes que dependera de la
interpretacion que se desee otorgar. Lo in-
negable; la experiencia, la espera.

Al : ¢(La imagen como concepto o re-
presentacidon - o ambas? Me refiero a
la diferencia entre fotografia e imagen
(en inglés la definicion entre picture e
image es mucho mas especifica).

DC : La imagen es concepto e ideologia, en
consecuencia es poder. Propongo para esta
exhibicion la extension del tiempo como
modelo de insercién del cuerpo a la produc-
cion de imagen. Que el clic del obturador
de la maquina se haga extensivo para que
el cuerpo del retratado se incorpore desde
una accion simple, el disponerse. El cuerpo
es invitado a desdoblarse por la tempora-
lidad de los mecanismos dispuestos, enra-
reciendo el ejercicio de representacion de
identidad a través del uso de avatares y nic-
knames, y expandiendo su dimensién iden-
titaria. Esta dimension necesita de nuevos
protocolos y posibilidades de interpretacion
que esta exhibicion explora en términos es-

téticos y politicos, cuestionado, por ejem-
plo, cdmo estas dimensiones de registro son
trastocadas por medio de variables como el
tiempo. De hecho, para la muestra se estan
haciendo retratos que demoran mas tiempo
gue lo habitual en su realizacion, cuando
normalmente demoran una fraccion de se-
gundo, mientras los retratos que estan alli
se ven exigidos de un esfuerzo fisico para
su configuracion y no soélo el clic habitual de
una maquina fotografica.

Detalle “Apparatus”, impresion sobre rollo papel
térmico, Impresora voucher hackeada, Arduino +
Processing, 2013.












Las imagenes presentadas en esta exhibicion fueron obtenidas en la muestra “Velocidad
de Escape” en Espacio Fundacién Telefénica durante dos meses. A través de la instalacion
DeskPortrait se invitaba al visitante a posar el mentén para activar el mecanismo de re-
gistro. Cada uno de los retratos fueron almacenados de manera automatica generando un
archivo digital de 1704 retratos, colectivos e individuales, que fueron impresos en rollos de
papel de voucher por medio de impresora térmica hackeada a través del uso de electrénica
y software: Arduino + Processing.
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Detalle montaje “Apparatus”, Museo Nacional de Bellas Artes, Museo sin muros, Sala Arte el Trébol, Concepcién, 2013.



“Apparatus”, Museo Nacional de Bellas Artes, Museo sin muros, Sala Arte el Trébol, Concepcion, 2013



Detalle montaje “Apparatus”, Museo Nacional de Bellas Artes, Museo sin muros, Sala Arte el Trébol, Concepcién, 2013
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Daniel Cruz / Artista Visual, Magister en Artes de la Universidad de Chile. Certificate de Har-
vestworks, Digital Media Arts Center, New York U.S.A.

Actualmente se desempeinia como académico asistente en la Facultad de Artes de la Universi-
dad de Chile y coordinador del Magister en Artes Mediales de la escuela de postgrado de la
misma casa de estudios. Es docente de la Escuela de Artes Visuales de la Universidad de las
Artes, Ciencia y Comunicacion.

Ha dictado talleres y conferencias en diversos espacios universitarios y alternativos tanto en
Chile como en el extranjero, proponiendo una mirada critica hacia el contexto contempora-
neo, el uso de tecnologias y la produccién artistica.

Socio fundador de Duplo.cl, arte y tecnologias interactivas, proyecto que promueve la vincu-
lacion entre arte y tecnologias contemporaneas por medio de diversos medios; ensefanza,
gestion, asesorfas y trabajo colaborativo. Es impulsor y co-autor del concurso Matilde Pérez,
Arte y Tecnologias Digitales.

Sus proyectos e investigaciones en el area de Arte y Nuevas Tecnologias, han recibido el apoyo
del Fondo de Fomento de las Artes, Consejo de la Cultura y las Artes del Gobierno de Chile en
numerosas oportunidades [2002, 2005, 2006, 2008, 2009, 2010]; sumandose la Beca de In-
vestigacion y Creacion Artistica DI 2006-2007, Concurso de Creacion Académica D.A.V. 2008
de la Universidad de Chile, Fondo de Innovacion e Investigacion Disciplinar Iniciativa Bicente-
nario JGM 2014-2015, Fondo de Creacién PEEI Facultad de Artes, Universidad de Chile 2014.

Desde 2000 participa como productor, curador y autor en exposiciones individuales y colecti-
vas en Galerias, Museos, Instituciones Culturales y espacio publico de Chile y del extranjero.

Mas de sus proyectos e investigaciones [http://www.masivo.cl]
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Andrea Josch

Fotdgrafa, ©Magister en Gestion Cultural
Universidad de Chile, licenciada en Co-
municacion vy titulada de Fotografa Profe-
sional. Desde el afio 2006 es directora de
la Escuela de Artes Visuales de la Universi-
dad UNIACC. Fue directora de la Sociedad
Chilena de Fotografia (2005-2007 / 2009-
2011), curadora de galeria AFA (2005-
2008), gestora y fundadora del colectivo
de fotografia La Nave (1998-2003), del sitio
web y proyecto editorial OjoZurdo (2003-
2008) y, actualmente, se desempefia como
editora en jefe de la revista de fotografia
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