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In workshops with students I ask them
Just to open the door and close the door,
as slowly as possible.

You don’t go in and you don’t go out,
you just do this for one hour,

Jfor two hours or for five hours.

Then the door stops being the door

and becomes something else.

Marina AbramoviC, “When Time Becomes Forn?”’, 2009

“Harlan deseaba decir: Mujer, no existe la diversion en la Eternidad. {Trabajamos!
Trabajamos para analizar todos los detalles del Tiempo desde el principio de la Eternidad
hasta que la Tierra quede vacia de vida humana. Tratamos de agotar las infinitas
posibilidades de ‘todo lo que pudo ser’, para escoger un ‘pudo ser’ mejor que la Realidad
actual, y entonces decidimos en qué lugar del Tiempo cabe hacer un pequefio Cambio para
convertir el ‘es’ en el ‘pudo ser’ deseado. Y entonces tenemos un nuevo ‘es’ y nos ponemos
a buscar otro ‘pudo ser’ y de nuevo repetimos el ciclo, siempre igual desde los tiempos en
que Wikkor Mallansohn descubrié el Campo Temporal, alla en el 24.°, de modo que fue
posible empezar la Eternidad en el 27.% aquel misterioso Mallansohn a quien nadie conoce
en realidad, pero que fue el iniciador de la Eternidad de todos los ‘pudo ser’, realmente,
mientras el ciclo se repite, y se repite, y se repite...”

Isaac Asimov, E/ Fin de la Eternidad, 1955 (trad. Fritz Sengespeck)






RESUMEN

El objetivo de esta tesis doctoral es desarrollar un lenguaje curatorial para la elaboracion de
una propuesta de comisariado artistico que permita reflexionar en torno a las formas
temporales en el contexto digital. La mediacion tecnoldgica, por lo tanto, estructura el
acercamiento a la cuestion, y se asume como configuradora de maneras diferentes de vivir
el tiempo. Ya en el inicio de la investigacion se intuy6 que la simultaneidad mediada
tecnolbgicamente, por sus diversos y multiples formatos, podia aglutinar diferentes
vivencias del tiempo, de manera que la investigacion ha girado en torno a la simulatneidad.
Se ha tratado de hacer un ejercicio dialéctico para exponer los problemas que suscita y sus
potenciales cualidades, tanto en el ambito artistico como en la cotidianidad. Asi, la
propuesta se realiza a través de dos dispositivos, uno que atiende a las praxis teérica y otro
a la artistica, y se configura en dos capitulos centrales, estructurados homdélogamente.

Tras un primer capitulo introductorio —que ubica el origen de la investigacion, los objetivos
y preguntas principales, el desarrollo y la metodologia empleadas—, en los capitulos 1T y 111
se despliegan ambos tipos de practicas. El capitulo II empieza con una breve introduccion
que trata de la dificultad de relatar los modos de vivir con y en el tiempo, y a continuacién
se aproxima a las diversas experiencias temporales cruzando autores que se refieren a ellas
con proyectos artisticos concretos. El acercamiento se realiza mediante parejas de
conceptos que remiten a la simultaneidad desde la relacion entre lo efimero y lo
permanente, desde la vinculacion del tiempo con el espacio y desde la paradoja de la
aceleracion y la escasez temporales. También se dedica un apartado a la instantaneidad y a
la atemporalidad. En lo que se refiere a la simultaneidad, ésta se trabaja desde la
interactividad, desde la hibridacién de medios y de contenidos, y finalmente como
multitemporalidad. La propuesta curatorial propiamente dicha (capitulo III) se articula
como el capitulo anterior, pero esta vez mediante una seleccién de propuestas artisticas que
permiten ahondar en la complejidad de las preguntas iniciales que impulsaron la
investigacion.

La tesis doctoral finaliza con un dltimo capitulo que abre el campo para referirse a aquellas
discusiones que involucran un ambito mas general a partir de las particularidades que se
han trabajado en los anteriores capitulos.

Cabe destacar que esta tesis no atiende a una sola pregunta, sino a muchas, que surgen a
partir del uso diario de dispositivos que median el acceso a la realidad. De entre los
problemas con los que se ha lidiado a lo largo del proceso de investigacién, el mayor de
ellos ha sido la continua intromisién de la pregunta sobre la definiciéon del tiempo, cuestion
implicita pero no fundamental, asi como la necesidad de no acabar haciendo un ejercicio
autorreferencial, que careceria de sustancia reflexiva y/o expetiencial. La manera de no caet
en ambas dificultades ha consistido en efectuar un constante ejercicio de autorevision y en
conferirles a las diversas cuestiones tratadas la mayor apertura posible. Se ha procurado, asf,
crear un corpus teorico a partir de una seleccion de propuestas artisticas, una que por si
sola sostuviera el argumentario articulado. Todo ello se ha construido desde la conciencia
de que un planteamiento como el que aqui se presenta admite una diversidad de propuestas
curatoriales. La presente es una de entre las varias posibles.






ABSTRACT

The main goal of this doctoral thesis is to develop a specific language for a curatorial
project aimed at triggering reflection on time forms within the digital context. Digital
technology in contemporary society plays a crucial role in producing different ways of
experiencing time and, therefore, technological mediation will be incorporated in the
proposal as a central issue.

Since the initial stages of this research, there has been the perception that technologically
mediated simultaneity allows different ways to experience time, for this reason simultaneity
is a core issue in this research. Its potentialities and complexities have been tackled both in
the artistic field and in the everyday life.

The proposal displays —or deals with— the artistic and theoretical praxis in two separated
blocks (2nd and 3rd Chapters) which have the same structure.

The 1st Chapter establishes the main motivation of the thesis and its goals, inquiries,
methodology and research stages.

The 2nd Chapter first outlines the difficulty of describing time experiences. Secondly, it
analyses three dual concepts that help trace the simultaneity boundaries: the tension
between ephemerality and permanence; the relation of time and space; and the time
acceleration and scarcity paradox. It also focuses on instantaneity and timelessness. Thirdly,
different time experiences are presented through references of authors that reflect on these
concepts with actual artistic projects. Finally, the last part of this chapter suggests three
specific ways to deal with simultaneity: interactivity, hybridization and multi-temporality.
The 3rd Chapter is structured in parallel to second chapter, with the same concepts and
organization, but is the description of the curatorial proposal, where artistic projects are
presented to dig into the complexities of the initial inquiries, focusing on interactive digital
installation as the most paradigmatic format to refer the problems discussed previously.

The 4th Chapter first outlines a summary of chapters 2nd and 3rd, and afterwards widens
the scope of the analysis. It is a reflection on more general issues that arise from the
content of the previous chapters, like the distinction of simultaneity as quantitative or
qualitative temporal form.

It is important to mention that this thesis does not intend to focus on a single question, but
on those which arise from the everyday use of devices that mediate our access to reality.

The most relevant challenges faced during the research have been the interference of the
question about the definition of time —an implicit but not a fundamental issue— as well as
the interference of autoreferential instances lacking insightful and experience-based
substance.

In order to avoid them, the process has been subjected to a permanent revision and backed
by a multidisciplinary approach based on specialized literature.

Therefore, this thesis endeavours to create a theoretical corpus by means of a selection of
artistic projects that support the arguments by nature. Due to the increasing awareness that
there’s a great diversity of curatorial projects, it should be noted that this curatorial
proposal is but a likely approach among many others.
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CAPITULOI
DE LO EFIMERO A L.O DIGITAL

1 Origen de la investigacion

El dia 6 de Mayo de 2009, en el ultimo minuto de partido, el jugador
manchego Andrés Iniesta, ubicado en el centro derecha de la linea de
ataque, a 16 metros del portero, recibié un pase del argentino Leo Messi,
alz6 su pierna derecha visualizando la porteria, y chuté anotando un gol /#
exctremis, que retumbo en la zona de la grada donde se hallaba la aficién del
equipo visitante. También en todas las casas de los culés, y en muchos de
los bares del mundo. Iniesta habia marcado El Gol que le permitia al F.C.

Barcelona pasar a la final de la Champions League.

La trascendencia de ese acontecimiento era aparentemente nula, pero en
simultaneo, en casa de su amigo Joan, en el barrio de Sarria, en Barcelona,
junto a toda una tribu de amistades, una estudiante que empezaba su tesis
de master, encontré en ese hecho el filon desde el cual partir en su
investigacion sobre el registro de la performance. Los segundos que
vinieron después del gol, vividos a través del televisor, fueron la clave: el
realizador de la emisién pinché sucesivamente diversos de los angulos desde
los cuales podia verse como entraba el balon en la porteria, y luego el
mismo instante, vivido en la banqueta, con el entrenador y los jugadores
que estaban allf celebrando y corriendo por la banda; pocos segundos
después, la grada, también la tribuna, la cara de panico y tristeza de la
aficién del Chelsea, y la de 1a alegria y euforia de la aficién culé. Finalmente
retornd al gol, esta vez desde un angulo abierto, casi cenital, que permitia

ver la danza armoénica que habia conducido a una victoria que iba mas alla



de los 90 minutos que duraba el partido. Un gol que aseguraba, como poco,

90 minutos mas de adrenalina y desfogue.

La estudiante y su tribu, que estaban viéndolo por la televisiéon, no pudieron
sentir el estremecimiento de hallarse en el terreno de juego, solo captar una
parte del mismo, y vivir su propia satisfaccion. Tampoco asistieron a lo que
ocurria en el campo durante la emision de todas esas repeticiones que vefan
por el televisor. Y de la misma manera: la aficién que estaba en el campo, si
con suerte no estaba rascandose una pierna con la mirada baja en el preciso
instante del tanto, s6lo habia podido ver el gol en su momento efimero, ése
en el que de pronto y durante una fraccioén de tiempo infima, parece que
solo hay un lugar al que prestarle atencién, pero que igualmente revela cierta

limitacion perceptiva de la simultaneidad de acontecimientos.

La estudiante extrajo de esa circunstancia, que era tantas a la vez, dos
conclusiones: la primera fue que un partido de futbol es performatividad de
primer orden; la segunda, que la relacién con el registro que de ella se hace
despliega preguntas sobre las vivencias del directo y el diferido, y sobre el
registro, que es en ultima instancia uno de los muchos relatos que pueden
hacerse de lo efimero. Su investigacion se centrd, asi, en lo segundo, y en
particular en la performance como practica artistica, intentando pensar
preguntas relacionadas con la necesidad y las formas de registrar un
proceso, y con las pérdidas y ganancias de la experiencia viva y del medio

con el cual se registra.

En las conclusiones de aquella tesis de master, naci6 la presente
investigacion, pues la inmaterialidad de las performances y el intento de que
permanezca de alguna u otra manera implicaban experiencias temporales

distintas, y ello venia condicionado por la mediacién tecnolégica. Cierta



fascinacién por la contingencia y lo efimero, ya patente en el arte en los
afios 60, 70 y 80 con la entrada en escena de la performance —y como
herencia parcial de la Modernidad- iluminaba a su vez una tensioén entre una
urgencia de vivencias inmediatas y una necesidad de permanencia. Y esa
experiencia entre lo efimero y lo permanente, con un presente intenso,
copado de estimulos mediados, con formas diversas de devenir pasado y
preguntas sobre como llegara al futuro, asi como el dialogo entre la sucesion

y la simultaneidad, ubicaron el inicio del problema.

Si la fotografia y el video, como medios de registro accesibles, eran capaces
de modificar una vivencia performativa —dandole continuidad,
desvirtuandola, o ampliandola- ;Qué otras modificaciones en la experiencia
podrian generar dispositivos de mayor complejidad tecnolégica? ¢Qué
ocurre cuando se combinan el directo y el diferido? ;Qué cambios se dan a
nivel temporal cuando la tecnologia digital media en la practica artistica?
Estas tres cuestiones, y algunas derivadas, son las que guiaron el inicio de

esta tesis doctoral.

La investigacion parti6 del presupuesto de que, en la era de la digitalizacion,
el tiempo —y el espacio- se experimentan de manera diferente respecto al
periodo anterior. Partfa de ah{ por la experiencia cotidiana, por el hecho de
poder estar asistiendo a una conferencia en el auditorio del MACBA, y estar
hablando a la vez con un amigo, via whatsapp, que esta en Nueva York, con
las 5-6 horas de diferencia que separan Barcelona de la Gran Manzana. Por
el hecho de poder ver y oir, a través de Periscope, la playa de Turquoise
Bay, en Australia, y asistir a los comentarios que la gente deja de esa
retransmision en directo, desde todos los rincones del planeta. Partia, asi, de
la realidad del dia a dia, y otro ejemplo de ello es cuando se mira un video

hecho hace tres dias o hace 15 afios, y hay un retorno parcial y ampliado del



momento en el que fue grabado, y, en cierta medida, la memoria de ese

recuerdo se consolida.

Asi, mientras parecfa muy clara la modificacién de lo espacial, por la
aparicion de la virtualidad y la ubicuidad de las redes, parecian menos
visibles las modificaciones en la experiencia temporal, probablemente por la
inmaterialidad de la misma. Por ello, desde cierta sensacion de vacio
reflexivo en esta direccién, en un contexto atravesado por dispositivos que
intensifican y condicionan el acceso al mundo, la investigacién se quiso
enfocar hacia la mezcla de temporalidades que posibilitan lo digital, 1a
inmediatez y la aceleracion, pero también la ralentizacion, la interrupcion, o
el reposo. Pero en el primer acercamiento a esa mezcla de temporalidades
surgfan ya problemas conceptuales: ;Cémo abordar la multitemporalidad?
¢Como referirse y traducir la experiencia inmediata? ¢Qué papel juega la
aceleracion en la experiencia temporal del contexto digital? Algunas de estas
cuestiones iniciales determinaron el planteamiento general de la tesis, que se

expone a continuacion.

2 Planteamiento

2.1 Enfoque

Desde practicamente el inicio de la investigacion la simultaneidad se plante6
como una de las experiencias temporales que intuitivamente podia sintetizar
el problema y aportar alguna clave de comprension. En el decurso de los
ultimos cuatro afios, fueron apareciendo otras cuestiones inseparables de la
misma, tales como la relacién entre el tiempo y el espacio, la tensién entre la
aceleracion temporal y el malestar, la relacion con el instante, el ahora y el
presente; y también la experiencia temporal en la interactividad, la

hibridacién de medios, y la construcciéon de temporalidades multiples.



Por el bagaje propio, el origen de la investigacion y la eleccion de un tema
tan extenso y complejo como el del tiempo, el analisis se ha circunscrito a la
practica artistica en el contexto de la digitalizacion. La contextualizaciéon no
ha sido geografica porque se considera que en el mundo globalizado actual,
y precisamente por el tema tratado, no tendria sentido limitarlo a un
enclavamiento o un conjunto de ellos, y en cambio si lo tiene escoger un
contexto temporal, el de la era digital, con unas practicas artisticas y tedricas
que entrafan unas condiciones materiales concretas. Por ello, en
determinados apartados, la investigacion se aproxima a la Modernidad, para
poder desplegar qué diferencias y similitudes podrian establecerse en

términos de vivencia temporal mediada y con respecto al periodo anterior.

Inicialmente las lecturas fueron algo dispersas y la aproximacion al
problema se realiz6 desde tres perspectivas: la artistica, atendiendo en
particular a las practicas de instalacion; la tecnolégica, centrando la
busqueda en su historia reciente y en aquellas aportaciones previas que
sentaron las bases para las especificas de la era digital; y, en tercer lugar, la
filosofica, con la busqueda de la nocién de experiencia de lo temporal. Se
fueron definiendo diversos puntos de vista que llegaron a enturbiar en
algunas ocasiones el objetivo de la investigacion, pues el problema del
tiempo —lo que es, y el cémo se define- parecfa imponerse sobre la pregunta
mas concreta de la tesis, a saber: ses diferente la experiencia del tiempo, hoy,
por la mediacién de la tecnologfa digital?. Esta “contaminacién” del
problema general del tiempo, ha sido una constante a lo largo de todo el

proceso.

En el planteamiento inicial, y con la voluntad de ordenar las diferentes
opticas desde las cuales se podia acceder a la reflexién, se plante6 un indice

que abordaba la cuestiéon desde los diversos ambitos de conocimiento



(historia de la tecnologia y del arte digital, filosoffa del tiempo, teorfa del
arte, estudios culturales, sociologfa, psicologfa, neurociencia), pero ése fue
solo un paso intermedio —desde la perspectiva de hoy, necesario- para
alcanzar la propuesta de organizacién del contenido que se presenta ahora,
que es eminentemente conceptual. Se necesitaron varios meses para
comprender que aquello no era operativo, pero considero que forma parte

de la maduracién de la investigacion.

En un momento determinado y clave del proceso de investigacion se
determiné relevante un formato de practica artistica que, por la experiencia
que genera, parece Optimo para pensar la simultaneidad y la vivencia
temporal contemporanea: el de la instalacion digital interactiva. Las razones
por las cuales el tipo de propuestas artisticas de esta naturaleza han llegado a
aportar algunas de las cuestiones esenciales de esta investigacién son las
siguientes: (1) El formato de instalacién genera un contexto inmersivo, que
es el lugar especifico para la experiencia artistica, pero puede remitir
también a la experiencia cotidiana, aunque no siempre sea consciente para la
recepcion de la obra; (2) Porque la condicién digital de una instalacion es el
medio en los dos sentidos del término, es decir, es el contexto y es la
herramienta, y permite que se modifique como instrumento a medida que se
hace uso de ella, modificando a su vez el entorno; ello implica
consecuentemente que sea (3) Interactiva, en el sentido en que se desarrolla
progresivamente de forma casi imprevisible, conllevando procesualidad y
performatividad y por lo tanto, atendiendo a la cuestiéon temporal de forma

explicita.

La incorporacién de la instalacion digital interactiva como formato 6ptimo
conllevé un nuevo planteamiento que venia gestandose implicitamente

desde el inicio de la investigacion: la necesidad de plantear una



estructuracion de la tesis que no fuera exclusivamente teorica, y que
incorporara una propuesta de experiencia artistica concreta, a fin de otorgar

un peso equivalente a las practicas tanto tedricas como artisticas.

Asi, una primera seleccién de piezas que intuitivamente remitian a la
experiencia de la simultaneidad en sus multiples formas, y en paralelo, el
hallazgo a través de los textos de nociones que remitfan a las experiencias
que proponian las piezas escogidas, determind una estructura dual del
contenido. Dos capitulos con una organizaciéon analoga, en la que el
primero atiende a la base tedrica como forma de relatar la experiencia, y el
segundo distribuye multiples experiencias especificas desde el formato de

una propuesta curatorial, fueron ordenando el contenido.

Los proyectos artisticos presentados para una hipotética exposicion artistica
en el tercer capitulo, buscan afianzar los argumentos del segundo capitulo
como estudios de casos, en un juego de lenguaje curatorial que no pretende
responder a la pregunta sobre qué es el tiempo y los problemas que ello
presentarfa, aunque atiende a algunas cuestiones concretas de los mismos. Y
todo ello con la certeza de que el proyecto teérico-practico es uno de los
posibles para abordar la simultaneidad como experiencia que tensiona la
vivencia temporal, pero que se propone poner sobre la mesa una
ordenacién subjetiva reconocible también por los no expertos en la materia.
Es decir, con la intenciéon de trascender los ambitos artistico, filosofico y

tecno-cientifico, y remitir a la cuestioén en la esfera de la cotidianidad.

2.2 Obijetivos y preguntas principales
En un inicio el objetivo general de la tesis era analizar la interaccion entre el

arte y la tecnologfa, con la finalidad de argumentar un cambio de paradigma



de la experiencia del tiempo respecto al periodo anterior a la digitalizacién, y
por el (ab)uso de los artefactos tecnoldgicos al alcance. Ello partia de una
primera pregunta fundamental: ;Qué papel juega la tecnologfa en los
cambios en la experiencia temporal? Entre las tematicas generales de ese
primer planteamiento estaban aquellos relatos del tratamiento del tiempo en
la filosoffa contemporanea que permitieran dar una clave de comprension
del supuesto “nuevo” paradigma, asi como la incidencia de la tecnologia en
las practicas artisticas contemporaneas y la ubicacién del problema en la

esfera publica.

Pero el hecho de pensarlo como un cambio de paradigma se reveld
excesivamente pretencioso y ademas partfa de una perspectiva algo negativa
de la presencia tecnolégica. Por ello, derivo hacia la siguiente cuestion:
¢Coémo repensar positivamente el cruce de lo digital cuando afecta a las
formas de experimentar y de acceder al mundo? Si, como parece, la
tecnologfa va a seguir acompafando a los multiples ambitos de la practica
diaria el periodo actual demanda un cuerpo teérico capaz de pensar la
experiencia en correspondencia con las materialidades e inmaterialidades
que acompafian a la digitalizacién. Partiendo, pues, de este supuesto, la
propuesta de esta investigacion ha sido reflexionar sobre ciertas vivencias
temporales mediadas por la tecnologia, desde las mismas, procurando ubicar
algunas formas de la simultaneidad como experiencias que representan de
modo fructifero a la era contemporanea. No se ha tratado, asi, de crear el
mencionado cuerpo tedrico, sino de pensar algunos de los conceptos que
podrian conformarlo a partir de experiencias concretas del tiempo en
situaciones de la cotidianidad que se reflejan de forma mas o menos

explicita en algunas practicas artisticas contemporaneas.



Por ello, a partir del momento en que se definié que el formato expositivo
estructurarfa y conformaria el cuerpo de la investigacion, el objetivo
principal de la misma paso a ser la busqueda de esas experiencias reales,
entendidas como acciones, que activaran preguntas, a medida que se

avanzaba en paralelo en la documentacion.

Esta es, asi, una investigacion artistica curatorial, es decir, una propuesta
expositiva que contiene muchas exposiciones en una, y cuyo campo
semantico es principalmente la praxis artistica misma que, por tanto, atiende

a los casos concretos escogidos.

Asi, algunas de las preguntas que se han ido afianzando a lo largo del
proceso, y que matizan el primer enfoque, son: ¢Es hoy realmente diferente
la experiencia del tiempo, por la mediacién de la tecnologia digital? Pregunta
que derivo en otras de naturaleza similar: sPodria ser la simultaneidad la
forma temporal que resume mejor la experiencia del tiempo
contemporaneor Es decir, ¢es la simultaneidad un rasgo propio de la
vivencia contemporanea del tiempo? Y si lo es, ¢es por el tipo de tecnologia
que actualmente esta al alcance? O ¢Cual es el potencial creativo de la

experiencia de la simultaneidad?

A través de las experiencias propuestas en el dispositivo curatorial del tercer
capitulo, no se da una respuesta explicita a las anteriores preguntas, sino que
se busca desplegar algunos matices sobre las mismas, tales como: (a) cierta
redefinicién de la identidad y del individuo en los entornos virtuales, y
especialmente como el arte repara en ello y recupera la experiencia directa,
aunque sea mediada; y (b) la resignificacion de las formas temporales de la

simultaneidad, la sucesion y la duraciéon en un contexto en el que la



velocidad se impone, las distancias se acortan y las estructuras en red se

proclaman como modos de organizacién social y cultural.

Mas alla de la experiencia curatorial propuesta, y como parte imprescindible
del proceso de investigacion, se ha trabajado el estado teérico de la cuestion,
es decir, aquellos autores que se refieren de forma mas o menos explicita a
la simultaneidad y a las formas de experiencia temporal en el contexto

digital, y que han determinado también el contenido de esta tesis doctoral,

tal y como se expone a continuacion.

2.3 Estado de la cuestion

Tal y como se ha expuesto, esta investigacion no se ocupa especificamente
de lo que es el tiempo, pero ha lidiado a lo largo de todo el proceso con esta
cuestion, porque preguntarse por la simultaneidad implica pasar por la
pregunta sobre el ahora, por las nociones de pasado, presente y futuro, por
lo que es un instante, entre muchas otras cuestiones, y por ello refleja
algunos de los viejos problemas de la filosofia, ya planteados en Aristoteles,
quien sento las bases para un pensamiento sobre lo temporal fundamentado
en su vivencia. Por ello, antes de entrar en el estado de la cuestion, este
capitulo introductorio dedica algunos parrafos a Aristoteles, con el fin de
rescatar la tradicion de los diversos conceptos que luego apareceran, y sobre

los cuales se asienta cualquier reflexién en torno a la experiencia del tiempo.

Tradicion filosofica aristotélica

El primero de los conceptos que aparece en esta investigacion bajo el titulo
“Transitoriedad-permanencia: lo efimero, la memoria y la técnica”, se refiere
a la dificultad de asumir el tiempo y su devenir, por su insustancialidad, y la

imposibilidad de circunscribitlo a una forma de la materia; que es el que ha



llevado a la pregunta sobre su mera existencia —su esencia y su forma- una y
otra vez a lo largo de la historia del pensamiento occidental. Asi, ya

Aristoteles se referia a esta cuestion en su tratado Fisica:

Que [el tiempo] no es totalmente, o que es pero de manera oscura y dificil de
captar, lo podemos sospechar de cuanto signe. Pues una parte de é/ ha
acontecido y ya no es, otra esta por venir y no es todavia, y de ambas partes se
compone tanto el tiempo finito como el tiempo periddico. Pero parece imposible

que lo que estd compuesto de no ser tenga parte en el ser.1

El Estagirita planteaba asi el problema de la definicién del tiempo partiendo
de su condicién efimera, la del propio devenir temporal, asi como la
transitoriedad implicita en todo lo que en él se inscribe. Y de la formulacién
del problema, Aristételes deriva hacia las reflexiones en torno al
movimiento, y mas adelante se detiene en definir el ahora, hasta llegar al
planteamiento sobre lo que significa “ser en el tiempo”, determinando que
éste es un contexto y a la vez una forma de medida del movimiento. Es
decir, consolidando una nocién de tiempo que es determinante de
contenido y de contexto de los seres y los objetos —las cosas- que en él se

inscriben.

Las enunciaciones aristotélicas sentaran la base de gran parte de las
problematizaciones que han trascendido porque atienden a la pregunta
sobre qué es el tiempo si se desvanece como tal en su decurso. Asi, en la
discusion entre Leibniz y Newton sobre la relatividad del tiempo; en la
concepcion kantiana del tiempo y espacio como formas @ priori de la

sensibilidad; también en la nocién de durée pure desarrollada por Bergson; o

1 Aristoteles, Fisica, libro IV, 10, 217b 33. Extraido de la traduccion de Guillermo R. De Echandia, Madrid:
Gredos, 1995, p. 264-265
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cuando Heidegger remite al “ser para la muerte” que es la dltima
consecuencia del “ser en el tiempo” como vértebra del Dasein; todos ellos,
entre muchos otros, dan continuidad a las cuestiones abiertas por

Aristoteles.

Y sobre la cuestion de la inconsistencia temporal, también Agustin de
Hipona, ocho siglos mas tarde, expresa la misma inquietud en el tantas

veces citado fragmento dentro del célebre libro XI de sus Confesiones:

cQué es pues, el tiempo? S¢ bien lo que es, si no se me pregunta. Pero cuando
quiero excplicdrselo al gue me lo pregunta, no lo sé. Pero me atrevo a decir con
certeza que si nada pasara no habria tiempo pasado. Y si nada existiera, no
habria tiempo presente.

Pero de esos dos tiempos, pasado y futuro, ;como pueden existir si el pasado ya
no esy el futuro no existe todavia? En cuanto al presente, si siempre fuera
presente y no se convirtiera en pasado, ya no seria tiempo, sino eternidad.
Linego, si el presente para ser tiempo es preciso que deje de ser presente y se
convierta en pasado, ;como decimos que el presente existe si su razon de ser
estriba en dejar de ser? No podemos, pues, decir con verdad que existe el

. . . 2
tiempo sino en cuanto tiende a no ser.
En esta direccion, Agustin de Hipona introduce la cuestion de la memoria,
para referirse al problema sobre la inmaterialidad del tiempo, y ello le
permite derivar hacia la necesidad de la técnica. Cuando se refiere a la
memoria la considera una imagen retenida durante una experiencia ocurrida
en el tiempo capaz de transportar a ese pasado que ya no es (como haran
Bergson y Proust, posteriormente), y que segun argumenta, deja de ser
imagen cuando se recuerda, para ser la cosa —la experiencia vivida- en si

misma. Ello le conduce a adentrarse en las formas con las cuales opera la

memoria:

2 San Agustin / Pedro Rodriguez de Santidrian (trad.), Confesiones (397-398 d. N.e), libro XI, 14.
Madrid: Alianza Editorial, 2011 (1a edicion, 1990), p. 325-326



Por lo que se refiere a cosas pasadas y verdaderas, obsérvese que no son las
cosas mismas sucedidas las que se sacan de la memoria. Son mids bien las
palabras que provocan sus imdgenes que dejaron impresa su huella en el alma

, . 3
al pasar a través de los sentidos.
San Agustin esta refiriéndose al relato sobre la experiencia como forma de
consolidarlo en la memoria, hecho que remite, indirectamente, a otro de los
problemas con los que se ha topado esta investigacion en su decurso: el de
la limitacién lingtistica que ha derivado en la propuesta de una disposicion
particular de experiencias artisticas que “hablen” por si solas sin el
imperativo de ser consolidadas a través del lenguaje, aunque acompafiadas

del corpus tedrico que permite la reflexion sobre ellas.

Otra cuestion que aparece en Aristoteles y que esta investigacion aborda es
la relacién entre el tiempo y el espacio, que conduce actualmente a la
reflexion en torno a la (ir)reversibilidad, la (dis)continuidad y la
telepresencia. Asi, Aristételes ya dijo que el tiempo no era movimiento, pero
que sin embargo no habia tiempo sin movimiento', conteniendo ésta

afirmacion una correspondencia entre la relaciéon recién mencionada.

Aristoteles se refiri6 al “ahora” y lo cuestiond partiendo de la base que el
tiempo “es el numero de movimiento [entendido como cambio de
naturaleza] segun el antes y el después, y es continuo porque es numero de

3560

algo continuo™. Segun Aristoteles, pues, puede sefialarse un antes y un
después, atributos de un lugar distintos entre si cualitativamente, entre los

cuales hay un intervalo que es el “ahora”. Porque para €, el tiempo es lo

3 |bidem, libro XI, 18.

4 Aristoteles, Fisica, libro IV, 11, 219a 33. Extraido de la traduccion de Guillermo R. De Echandia, Madrid:
Gredos, 1995, p. 269

5> Ademés, en las Categorias habla de la “anterioridad” en referencia al orden espacial y temporal, asi
como a la prioridad de ciertas categorias, a la secuencia del ser irreversible, y también se refiere a la
reversibilidad de las proposiciones verdaderas en funcion de la realidad.

6 Ibidem, 11, 225a 25, p. 264-265.
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numerado, pero no aquello con lo que se numera, y en este sentido el ahora
es el elemento minimo con el cual puede pensarse la divisiéon del tiempo.
Pero también tiene en cuenta que cuando el “ahora” es percibido como una
unidad y no como un elemento anterior y posterior en el movimiento,
entonces parece que no haya transcurrido tiempo alguno, ya que no ha
habido un movimiento. Aristételes piensa, asi, en un “ahora” que es
siempre diferente, por eso el tiempo se conforma, segun él, como una
sucesion de “ahoras” irrepetibles que configuran las fases de un presente
que por un lado persiste, pero no se detiene, y que resulta en la
comprension de la continuidad como caracteristica del tiempo, concepcion
que perdura todavia hoy, en gran medida, y que esta investigacion discute en

el apartado “(Dis)continuidad”.

Y ese “ahora”, Aristoteles lo diferencia de ciertos términos que podrian

b
confundirse tales como: “instantaneamente” (exaiphnes), que define asi: “salir
fuera de sf en un tiempo imperceptible en su pequefiez”, definiciéon que

. . . 957
matiza recordando que “todo cambio es por naturaleza un salir fuera de si”".

Con respecto a la simultaneidad, para Aristoteles las cosas que ocurren al
mismo tiempo son aquellas en las que no se da una relacién de anterioridad.
Lo formula en las Categorias, y el ejemplo de que se sirve es el del doble y la
mitad, los cuales categoriza de reversibles (si existe la mitad, existe el doble,
y al revés), y que por lo tanto coexisten, porque no son causa la una del
otro. En la simultaneidad también se inscriben, segun Aristoteles, las cosas
opuestas entre si cuando en su definicion el género es igual. Esta vez la

ejemplificacion la hace con la equiparacion del ser alado y el ser pedestre o

"o " ow

7 Los términos que distinguira del de “ahora” son: “alguna vez”, “recientemente”, “ya” y “hace tiempo”.
Aristoteles, Fisica, libro IV, 13, 222b 15. Extraido de la traduccion de Guillermo R. De Echandia, Madrid:
Gredos, 1995, p. 284



acuatico, por ser todos ellos del mismo género, cuyas definiciones califica de
’ . <, 8 ’
opuestas entre si, y que por lo tanto coexistirfan’. En todo caso, no habria

, ., . . , . 9
entre estos géneros relacion de anterioridad entre si, pues existen a la vez'.

Cuando aborda la cuestion en su tratado sobre la Fisica, Aristoteles hace
otros matices partiendo de lo ya dicho: que el tiempo es nimero de
movimiento, pero no de cualquier clase de movimiento, sino del
movimiento continuo, teniendo en cuenta que diferentes cosas podrian
moverse en un “ahora”. Se pregunta entonces si hay un tiempo distinto para
cada cosa, y si en ese caso dos tiempos iguales existen simultineamente. Asi
es como se plantea la simultaneidad temporal. A las mencionadas preguntas
responde negativamente, pues entiende que si un tiempo es igual y
simultaneo, éste es uno y el mismo. De manera que el tiempo de los
movimientos que tienen limites simultaneos es el mismo, aunque uno sea
rapido y el otro lento, aunque uno sea un desplazamiento y el otro una
alteracion. Parece estar refiriéndose, asi, a la homogeneidad en el nimero
del tiempo, en la medida en que una hora sigue siendo 60 minutos, por
mucho que en ella se desplace un cuerpo de un punto a otro, o se de un
cambio de estado de la materia. En ambos procesos, si se dan en
simultaneo, el tiempo es el mismo y coincide. Aristételes afronta el
problema de la identidad de los “ahoras” en referencia a un mismo
movimiento continuo, como un patrén en el que la simultaneidad seria
homogeneidad temporal. Pero a pesar de hablar de movimiento no se

refiere al espacio, pues aunque entiende que las cosas pueden ser

8 Aristételes no asume lo opuesto como excluyente, pues pueden coexistir en un mismo ser su condicion
acuatica y pedestre, como en los cocodrilos, y hasta alada, acudtica y pedestre, como en los patos.

9 Aristotil, Categories, [13] Simultaneitat 14a, Josep Batalla (trad.), Barcelona: Fundacié Bernat Metge,
1999. Convindria citar I'edici6 castellana (Gredos)
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simultaneas en la distancia, no se refiere a ellas porque la simultaneidad en la

distancia en la Grecia del siglo IV a.N.e no podia experimentarse como tal.

Aun asi, aunque el contexto historico de Aristoteles esté enormemente
alejado de las caracteristicas de un mundo atravesado por lo digital, su voz,
siendo la primera que remite al problema de la simultaneidad, ha
acompafiado esta investigacion, principalmente porque en sus reflexiones se
basan también la mayorfa de autores que han abordado la simultaneidad
posteriormente y que van a ser referidos en los parrafos que siguen para

determinar, ahora ya si, el estado de la cuestion en el contexto digital.

La experiencia temporal hoy

La primera aproximacion a la cuestién surgié inconscientemente hacia el
final de mi tesis de master tras la lectura de Materia y memoria de Henri
Bergson'". En aquel entonces la obra bergsoniana contribuy6 a la
investigacion sobre el didlogo entre lo efimero y lo permanente. Aquella
lectura, por el interés de Bergson en el tiempo, sumada al establecimiento de
una relacién con la fotografia que se establecié en un momento
determinado de ése proceso anterior, abrieron el camino para toda la

investigacioén actual.

Esta ha recorrido caminos dispersos, cadticos, a veces aleatorios, pero
finalmente ha encontrado su propia manera de ordenarse. Asi, el estado de

la cuestion parece situarse en un lugar intermedio entre diversas areas de

10 En su andlisis sobre el problema clasico del cuerpo y el espiritu, Materia y Memoria fue una reaccion a
las afirmaciones del psicélogo y foldsofo francés Théodule Ribot en Las enfermedades de la memoria,
donde Ribot establecia una relacién entre la memoria y la materialidad partiendo del hecho que la
memoria puede ubicarse en una region particular del cerebro. Frente al planteamiento de Ribot, Bergson
se negaba a esta reduccion, y refutaba la cuestion distinguiendo dos memorias, la de los habitos
motores y la pura, como formas distintas de la experimentacién del tiempo.



conocimiento, que pueden sintetizarse principalmente en tres: la filosofia
del tiempo, por su trato explicito de la experiencia de lo temporal; la historia
cultural de la tecnologia, para poder distinguir qué es realmente propio de la
digitalizacién, y qué es herencia de tecnologias que ya estaban en la
modernidad, en lo que a experiencia humana con el tiempo se refiere; y en
tercer lugar, las practicas de arte digital concretas, con las experiencias
estéticas que se les derivan, para repensar qué propuestas permiten
argumentar la intuicion inicial sobre una posible vivencia temporal distinta

en el contexto de la digitalizacion.

Asi, en esta tesis se consider6é fundamental el cambio de perspectiva que
propicié Bergson a principios del XX, porque repensé lo temporal desde la
propia experiencia, lo cuestioné en su objetividad, y lo concibié como un
continuo indivisible. En otro lugar teérico esta Einstein quien
aparentemente se situaba en el paradigma de la objetividad temporal, pero
que reubicd las cuestiones relacionadas con la materialidad del tiempo fisico.
Y junto a ellos, fenomenologos como Merleau-Ponty que se preocuparon
por describir la relacién con el mundo a través de los sentidos en un devenir
temporal continuo, aportando notables ideas sobre los mecanismos para la

percepcion y la incorporacion de los objetos en la misma.

Ya varias décadas mas tarde, Bernard Stiegler, que ha contribuido
ampliamente a la reflexién en torno a la experiencia del tiempo en su

relacion con la técnica.

Todos estos autores ubican la cuestién de la experiencia de y en el tiempo
desde la filosofia, como también lo hace el especialista en filosofia del
tiempo, Jay Lampert, quien piensa en la experiencia humana del tiempo ya

de una forma mas especifica, y lo hace desde los autores que domina
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(Husserl, Mearleau-Ponty, Deleuze, Heidegger) en términos de atraso y
simultaneidad, sin una otorgarle a la tecnologia la centralidad que si se

considera que tiene en la presente investigacion.

Asi, la cuestion del tiempo experimentado en un contexto atravesado por la
tecnologfa también ha ocupado a tedricos de la cultura, sociélogos,
psicologos y neurdlogos, que lo piensan desde las formas de
temporalizacion de las sociedades contemporaneas. Un primer recorrido
por “la dimensién temporal y el arte de vivir”'! lo realiza Riidiger Safranski,
abordando la cuestion de la experiencia del tiempo con una estructura
original basada en diez formas de concebir el tiempo, que cruzan aquellos
autores que, desde muchos de los ambitos de conocimiento, han influido en
el cruce entre experiencias temporales y relatos sobre las mismas. De entre
todos los autores, en esta investigacion se han tenido en cuenta las
aportaciones de Paul Virilio por su nocién de “tiempo cronoscopico”; las de
Georg Simmel sobre el presentismo; as{ como el “tiempo atemporal” de
Manuel Castells; el “tiempo instantaneo” de John Urry; Anthony Giddens y
David Harvey cuando se refieren al distanciamiento o la compresion
tempo-espacial; y finalmente la sociéloga Judy Wajcman, quien aporta
notables contribuciones sobre la denominada paradoja de la presion
temporal. Todos ellos realizan un analisis materialista, pues asumen el
tiempo como un bien de consumo vinculado a la productividad, tal y como

se concibe en el contexto del capitalismo.

En relacién a las teorfas de medios que repiensan las formas de
comunicacién entre los seres humanos y que por lo tanto tienen en cuenta

cémo los medios atraviesan la experiencia humana también en lo que a

11 Uso del subtitulo literal de la publicacion de 2015 de este autor, cuyo titulo completo es Tiempo. La
dimension temporal y el arte de vivir, publicado originalmente en aleman, y traducido por Radl Gabas
Pallas en 2017, para Tusquets Editores.



temporalizacion se refiere, es inevitable pasar por Marshall McLuhan,

visionario de algunas de las repercusiones a las que se asiste actualmente.

Pero de forma mas especifica ha sido necesario considerar el surgimiento de
nuevos analisis y preocupaciones sobre lo temporal desde la aparicion de
medios especificos, como el cinematégrafo, con Mary Ann Doane a la
cabeza de este tipo de analisis; o como el recorrido por una historia del
software y de su papel crucial en el ambito cultural, de la mano de Lev
Manovich, para quien el desconocimiento sobre los objetos con los cuales
se interactua —interfaces, ordenadores, y otros dispositivos- es parte de la
clave de la experiencia alienante que se tiene con ellos, y que al mismo
equipara las repercusiones del software en el mismo lugar que ocuparon la

electricidad y el motor de combustién a principios del siglo XX.

Por su parte, Chatrlie Gere analiza algunas respuestas concretas, tanto
artisticas como tedricas, en relacion al aumento de 1a velocidad de desarrollo
tecnologico, y en particular en aquellas experiencias atravesadas por las
tecnologfas del “tiempo real”, aportando reflexiones sobre el papel del arte
en la era de la comunicacion instantanea, y como implican repensar la
comprension del tiempo y la historia a la luz de las nuevas formas de

experimentarlo.

Asi, ya en el terreno especificamente de la interseccion entre las tecnologias
digitales y el arte, cuatro autoras de impacto menor en la comunidad
académica, pero cuyas reflexiones han aportado luz sobre algunas
cuestiones en esta investigacion: entre ellas, Margarita Schultz, quien asume
que la inestabilidad lo que que permite distinguir los medios digitales del
resto de formas de mediacion, y la propone como caracteristica idonea para

el desarrollo de nuevas creatividades. O el critico y ensayista Jonathan Crary
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quien, desde una critica al tardo-capitalismo, reflexiona sobre las formas en
que las condiciones materiales de produccién y consumo modifican las
temporalidades. También la tedrica y especialista en medios Claudia
Gianetti, con su propuesta sobre la experiencia estética en la simulacion,
sintetizada en una nueva estética a la que denomina endoestética. Y
finalmente, la profesora de teorfa de medios y comisaria Christiane Paul,
quien repiensa la revoluciéon de la tecnologia digital desde la produccion y
experiencia del arte, distinguiendo aquellas practicas que usan lo digital
como entorno o como herramienta, cuyo mapeo del arte digital, desde los
primeros afnos de la década de los 80 hasta hoy, ha contribuido también a la

definicion de las areas que conforman la propuesta curatorial.

Asi, son diversos los autores que han abordado la cuestion del cruce entre
las tecnologias y la experiencia vital, pero quizas sean menos los que lo
enfocan desde el punto de vista de la temporalidad. En la bibliografia de
esta tesis doctoral estan el resto de autores con los que se ha ido haciendo el
cuerpo tedrico que da apoyo a la propuesta curatorial. Alli las multiples
obras se presentan de forma razonada, es decir, presentadas por areas de
conocimiento, con la finalidad de contribuir, en la medida de lo posible, a

posibles estudios futuros sobre la cuestion.

2.4 Terminologia empleada

La terminologfa en torno al tiempo es notable, en correspondencia con el
largo recorrido que tiene la preocupacion por la cuestion, al menos desde el
inicio de la historia, momento en el cual, por el desarrollo de la escritura, se
toma conciencia de la importancia de legar conocimientos de diversa indole

a las generaciones coetaneas y futuras.



En la Grecia clasica, cuyos acercamientos al tiempo se basaron en los
movimientos observados en los cuerpos celestes —igual que en otras
civilizaciones—, hubo ya una perspectiva triple, a veces confusa, de lo
temporal. Y el £ronos, como tiempo basado en los ciclos, el ayzin, como
eternidad que va mas alld de la temporalidad, y el £airds, como un "ahora"
que supone una oportunidad irrepetible y que no es exacta ni medible,
siguen parcialmente presentes, como se vera, en las formas de comprension

del tiempo del mundo occidental.

Respecto a la terminologia en relacién a la experiencia temporal, aunque
como se ha expuesto, a ella ya se refirieran parcialmente Aristoteles o
Agustin de Hipona, las aportaciones que se tienen en cuenta en esta
investigacion son notablemente mas recientes: hallan su razén de ser en el
siglo XIX, en las consecuencias de las secularizaciones iniciadas en la
Tlustracién, que culminan con “la muerte de Dios” anunciada por
Nietzsche, y que resitian al sujeto y a sus actos, desvelando un nuevo
interés por el cuerpo, con el cerebro y los receptores perceptivos como

6rganos que condicionan la experiencia.

Y la primera eleccién que se tomo en este sentido fue la del uso del término
experiencia o vivencia para referirse a la accién que, mas alld de su sentido
confirmativo derivado del empirismo, es capaz de generar conocimiento
durante o pasada dicha accion. Si bien ésta puede partir de una forma de
pensamiento a priori —y queda parcialmente de lado la carga filoséfica que
tienen los “a prioris” kantianos-, se tiene en cuenta una propension a la
experiencia desde lo intuitivo, como en el sentido al que apuntaria Bergson
—y que en Husserl o Merleau-Ponty se considera intencionalidad-: una
predisposicion para la vivencia, que viene condicionada por el bagaje propio

del sujeto. Asi, aunque se han referido multiples formas de percepcion
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sensorial a lo largo de la investigacion, la nocion de “percepcion temporal”
como tal se desplazé en un momento determinado del proceso, porque
parecia circunscribirse, casi exclusivamente, a la captacion del tiempo a
través de los sentidos, y en cambio se considera que ademas de las
percepciones, incluye también el bagaje subjetivo y las reflexiones que se

dan durante la misma.

Por el hecho de centrarse esta investigacion en la simultaneidad como
fenémeno que puede sintetizar parte de la experiencia temporal, y para
hacer referencia a 1a misma de forma variada, se han utilizado, en ocasiones,
sin6nimos tales como concordancia, coincidencia y coexistencia (de
tiempos), contemporaneidad y yuxtaposicion. Ello con la conciencia que
éstos son términos que pueden ser utilizados en otros contextos no
necesariamente vinculados a la temporalidad, es decir, que no son
sinénimos perfectos de la simultaneidad, y atn asi, se han usado cuando se
ha considerado oportuno. Y el hecho mismo de su uso, asi como la
complejidad del fenémeno de lo que ocurre simultineamente, han
contribuido a la discusion sobre lo que es la simultaneidad, con sus
implicaciones sobre lo que es la duracién, o las definiciones sobre lo
instantaneo, el ahora, y en consecuencia, la ordenacién —secuencia y
consecucion- de las categorias presente, pasado y futuro. Todo ello se
discute a lo largo de la investigacién de la mano de los autores arriba
mencionados y algunos otros. Asi, una supuesta intensidad de estimulos en
lo que se entiende por presente en pleno contexto digital, ha conducido al
concepto de multi-temporalidad, confrontandolo con una nocién similar, la
heterocronia, y ambos conceptos se discuten en el ultimo apartado del

segundo capitulo y prueban de encajar en la propuesta curatorial.



Y con respecto a las propuestas artisticas escogidas para el comisariado que
es la columna vertebral de esta investigacion, se hace necesario explicar por
qué se elige el término interactividad, considerando su distincion del de
interaccion. A pesar de que no hay un consenso en torno a la diferencia
entre interactividad e interaccion, esta investigacion entiende la segunda
nocién como un término mas genérico que se refiere a cualquier tipo de
relacion de accidn entre seres vivos, a menudo basada en estimulos y
respuestas y donde hay un grado significativo de reciprocidad; mientras que
el primer término, en cambio, ya se circunscribe a aquellas situaciones en las
que la relacién se da entre seres vivos y maquinas, donde hay siempre una
interfaz, y es, por lo tanto, un término mas reciente que implica siempre
sistemas informaticos. En ambos casos hay una modificacion tras las
diversas acciones y sus reacciones, de manera que no hay una
correspondencia exacta entre los elementos de la interaccién o la
interactividad, antes y después de las mismas. Asi, es posible afirmar que en
toda interactividad hay interaccién, pero no toda interacciéon es una
interactividad'®. Y muchas de las propuestas artisticas que aqui aparecen se
basan en la interactividad pues implican tecnologia digital, y todas tienen

algin grado de interaccion.

Y, precisamente por esta distincion entre interaccion e interactividad, que se
construye sobre la presencia -o ausencia- de mediacién tecnoldgica, cabe
enunciar sucintamente lo que se entiende aqui por tecnologfa, o mas
particularmente por objeto tecnolégico. Pues la tecnologia puede incluir des

del primer silex tallado y usado para la caza en el paleolitico, hasta el dltimo

12 La confusion entre los términos es eminentemente linglistica: si bien como sustantivos son distintos,
cuando se verbalizan son el mismo, “interactuar”, igual que cuando se adjetiva la accién, siempre se usa
el término “interactiva/o”. Por ello a menudo se usan indistintamente. Ello también ocurre en el inglés
(interaction e interactivity).
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dron militar capaz de geo-localizar e intervenir de forma teledirigida a miles
de quilébmetros y con una exactitud supuestamente milimétrica. Pero los
objetos tecnolégicos que conforman el nucleo de interés de este estudio son
aquéllos, analégicos primero, y luego digitales, que estan al alcance de
cualquiera y que han sido empleados de forma particularmente experimental
por las artes en los dltimos 60 afios; aquellos que median la experiencia y
modifican la recepcién estética de la misma; unos artilugios que facilitan la
procesualidad y el cuestionamiento de la captacion del entorno. Entrarfan
en este paraguas aparentemente indefinido desde aparatos electronicos
como el video —aunque también se considera la fotografia, como origen de
la imagen en movimiento-, hasta sensores, pasando por cualquier software,

especialmente el de codigo abierto.

Para hacer referencia al conjunto de artilugios que procesan, almacenan o
transmiten sefiales digitales, se ha uso de la expresion “tecnologia digital”,
por ser la forma mas inclusiva de referirse a ellos, sin caer en la
obsolescencia de términos usados en el pasado reciente tales como “nuevos
medios” o “nuevas tecnologias”. Pues a este tipo de tecnologias ya no se les
puede llamar “nuevas”, aunque tengan pocas décadas de existencia, y

necesitan una forma de referirse a ellas que resulte util a largo plazo.

Otra de las cuestiones terminoldgicas que es preciso tener en cuenta es la
referencia a la recepcién de las experiencias estéticas que se proponen en la
propuesta curatorial. Hasta la década de los sesenta, época en la que en el
terreno del arte el peso se desplaza del objeto artistico al proceso y entran
en escena la performance y las instalaciones artisticas —herencia de las ideas
brechtianas del arte como motor para el cambio social-, el conjunto de
individuos que recibfan las obras de arte eran denominados “publico” y

“espectadores”, conllevando una actitud pasiva, de mera observacion. Pero



con la progresiva incorporacion y experimentacion en las artes
performativas, el rol de esta recepcion se modifico, pues empezd a
demandarsele cierta implicacion activa en la elaboraciéon de las mismas, y
pronto los espectadores pasaron a ser parte de la conformacion de ciertas
obras —en algunas ocasiones, performers inconscientes de las mismas-. El
cambio de papel asumido por esos “antiguos espectadores pasivos”
conllevé un cuestionamiento de su denominacién, pues ya no se podia
hablar de simple observacién, sino que debia buscarse una terminologia
afin. El inglés opté por el término audience, que adoptd de la musica, cuyo
lenguaje es, solo raras veces, proposicional y figurativo, y que demanda
siempre una atencion activa por parte del oido, y cierta traduccién
procesual. En castellano, también se hizo uso de ese término, el de audiencia,

durante la década de los noventa y los primeros afios del 2000.

Y fueron dos tedricos francéfonos quienes analizaron el nuevo papel del
conjunto de los espectadores: Nicolas Bourriaud y Jaques Ranciére. Primero
Bourriaud, con su propuesta de estética relacional de finales de los noventa
(1997), basada en la observaciéon de un grupo de artistas con los que trabajo
a principios de los noventa, y que compartian, segun €l la estética de la
proximidad y el contacto con el publico. Y ésta nueva tendencia deriva,
segun Bourriaud de una triple coyuntura: un nuevo contexto socio-politico,
tras la caida del muro de Berlin; un nuevo contexto tecnolégico con la
incorporacion de los ordenadores personales, y con el desarrollo de internet;
y finalmente, la situacién particular del arte a finales del siglo XX, con la
critica institucional, el cuestionamiento de los roles artista-espectador, el
llamado “giro conceptual” y la tendencia del arte a salir de sus limites,
procurando aproximarse a la vida. De manera que Bourriaud define la

estética relacional basandose en practicas artisticas que se caracterizan por la
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presencia compartida de objetos, imagenes y personas; que determina
formas de arte vivas, porque pasan de mano en mano (la apropiacién pasa a
ser una condicion de posibilidad licita); y que necesita la participacion de la
recepcion, no solo para adquirir sentido, sino basicamente para existir como
tal. Si el arte se aleja de lo objetual para centrarse en lo procesual, remite de
nuevo a la duracion, pues es en el lapso temporal donde pueden producirse
encuentros entre objetos, imagenes y personas, y ello implica también una
disolucion de los limites entre las artes prioritariamente temporales (las
performativas) y las artes prioritariamente espaciales (las plasticas). Y de
nuevo es la experiencia la que vehicula la relacion con el arte, que, segin
Bourriaud esta buscando en ese periodo la reconfiguracion de los lazos

sociales.

También Jaques Ranciere en su publicacion E/ espectador emancipado analizaba
el mismo fenémeno a finales de la primera década del 2000, y de su analisis
se destaca el como la concepcion de pasividad del espectador tradicional (de
una pintura o una escultura) tenfa que ver con una asociacion “clasica” entre
la visién y lo pasivo, en contraposicion con la accién, y por lo tanto alejada
de la experimentacion, que se asociaba al aprendizaje y al saber. El nuevo
“espectador’” activo, segin Rancicre, vive la propuesta artistica desde dos
lugares: de un lado el bagaje que lleva consigo (las experiencias propias,
vitales y artisticas); y del otro, el potencial de transformacién interpretativa

que aporta su mirada particular (y su acciéon en algunos casos).

Asi, Bourriaud y Ranciere denunciaban la necesidad de pensar la recepcion
del arte de una manera nueva, acorde a las formas que adoptaban las
practicas. Y la incorporacion de los objetos electromagnéticos —con Nam
June Paik a la cabeza- y también digitales en la creacién y conformacion

performativa de las obras, incorporé un léxico que daba cuenta de los



nuevos roles que se asumian por parte de quienes se aventuraban a
interactuar con la propuestas que los inclufan; esos nuevos términos fueron:
usuario e interactor. El primero proviene del lenguaje informatico, el
segundo se toma prestado de la biologia evolutiva, aunque se aleja de ese
sentido original, y se conforma como aquél sujeto que interactia con la

pieza artistica y la configura con su accion.

Estos dos dltimos términos son los mas utilizados en esta investigacion,
pues, desde la perspectiva adoptaba, son los que mejor dan cuenta del papel

activo que debe adoptarse en una instalacion digital interactiva.

Por dltimo, en relacion precisamente a los formatos mediante los cuales una
idea artfstica se materializa —aunque sea procesualmente-, debe ser tenido en
cuenta que el tipo de practicas mas analizadas en esta investigacién son
mayoritariamente hibridaciones, pues se trata de instalaciones digitales
interactivas, junto a algunas performances y sus registros. Por ello, conviene
introducir qué se entiende por hibridacion, y qué distinciones pueden
hacerse en referencia a este término. Asi, se toman como validas las
reflexiones traidas por Lev Manovich, especialmente en relacion a la
distincién que debe hacerse entre la hibridaciéon y la multimedia. Tal y como
¢l mismo explica en el segundo capitulo de E/ soffware toma el mando: ‘el
término [multimedia] se popularizé en los noventa para describir
aplicaciones y documentos electrénicos en los que convivian, de forma
contigua, distintos tipos de medios”. 'Multimedia' se asociaba en ese
contexto a todas aquellas aplicaciones culturales interactivas que permitfan
el uso de varios tipos de medios y que emergieron abundantemente hasta el
punto de que, a finales de la década, estaban incorporadas en la mayoria de
las aplicaciones informaticas interactivas. Ello define lo multimedial: la

interactividad y el hecho de estar en red; y es al mismo tiempo, lo que lo
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diferencia de otros formatos que usan linealmente varios medios, como los
manuscritos medievales ilustrados, o el cine y la television. Pero la distincion
entre lo multimedia y la hibridacién de medios, segun Manovich, surge de
aqui: en aplicaciones interactivas multimedia los contenidos de cada medio
aparecen contiguamente, o tal y como lo expresa Manovich: "cada elemento de
un mensaje multimedia se abre en su propio visor'. La hibridacién de medios, en
cambio, fusiona lo medios dando lugar a vivencias nuevas que van mas alla
de experimentar los diferentes medios uno a uno, separadamente y
consecutivamente. Por eso el término hibridacién, que proviene de la
biologia, y remite al cruce de especies, es mas adecuado para muchas de las
instalaciones presentadas aqui, porque es la condiciéon de posibilidad de una
nueva experiencia donde los diversos medios son puestos en juego no
linealmente. En la hibridacién de medios entran la autoria, ediciéon y
colaboracién compartidas, y las convenciones de interfaz y algoritmos
nuevos, que se corresponden con la generacion siguiente a la fusion de
multiples ADNs de medios. Asi, en la multimedia la autonomia de cada uno
de los medios se conserva -su lenguaje, y las formas en que se organizan-,
mientras que en la hibridacién de medios se intercambian sus propiedades e
interaccionan en diversos niveles de profundidad, dando pie a nuevo
metalenguaje.” Habiendo hecho esta distincion, a la hibridacién como
fenémeno que configura cierta forma de la simultaneidad se le dedicara un

apartado especifico.

La mayorfa de nociones o conceptos que no se han introducido aqui tienen
su propio lugar dentro del contenido que sucede a este primer capitulo, y

allf se discuten junto a los autores que los analizan.

3 MANOVICH, Lev, E/ software toma el mando, UOC Press: Barcelona, 2013, pp. 221-226



3 Metodologia de trabajo

3.1 La practica curatorial como forma de investigacion

El hecho de que esta investigacion se plantee como un ejercicio curatorial
permite insertarla, aunque sea brevemente, en el debate abierto sobre la
investigacion ex las artes', para poder, asi, exponer los métodos particulares
con los cuales se ha indagado, y poner en valor otras formas de investigar
que no atienden exclusivamente a métodos cientificos o cuanto menos

. . , . 15
tradicionalmente académicos.

De entrada habria que enumerar lo que, podrian tener en comuin y de
diferente una investigacién como la presente y otras investigaciones
doctorales en ambitos que hacen uso de, por ejemplo, métodos empiristas.
Asi, si parte del método cientifico se basa en la observacion y analisis de
fenémenos y procesos y su traslacion a datos cuantitativos —que, en general,
intentan poner en valor numérico también datos cualitativos con el fin de
objetivar al maximo el acceso a la realidad-, lo que las puede distinguir de
entrada es ese sistema de cuantificaciéon que en una investigacion como ésta
es imposible, pues esta repleta de parametros que no pueden reducirse a
cifras —emociones, entre otras cuestiones-, y que varfan, ademas, en funcion
de la enorme casuistica propia de las practicas artisticas, basadas,

precisamente, en no eludir la subjetividad. Un tipo de investigacion como la

" La cursiva alude a la distincién hecha por Henk Borgdorff en su ya tantas veces citado
articulo E/ debate sobre la investigacion en las artes (2005), en el que distingue tres tipos de
investigacion: la que se hace sobre ellas, la que se hace para ellas, y la que se hace ez ellas. Y la
tercera es la que aqui se reivindica, como se explicard mas adelante en el decurso de esta
introduccion a la metodologfa empleada.

* Es también Borgdorff quien enumera al menos tres grandes ambitos sobre los cuales
giran los problemas abiertos en el mencionado debate que esta en activo, y lo expresa asi:
“(...) ¢l tema es si este tipo de investigacion se distingue de otra investigacion por la naturaleza del objeto de
Su investigacion (una cuestion ontoldgica), por el conocimiento que contiene (una cuestion epistemoldgica) y
por los métodos de trabajo apropiados (una cuestion metodoldgica). Una cuestion paralela es si este tipo de
investigacion tiene derecho a calificarse de académica y si deberia de incluirse en el nivel de doctorado de la
edncacion superior.”
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que aqui se presente, esta, pues, cargada de imponderables, que seguramente
también se dan en ambitos de conocimiento cientificos, pero que son
tratados de forma radicalmente diferente —por ejemplo, en aquél tipo de
método, el cientifico, se prueba de medir el porcentaje de error de los
analisis que se realizan. Al mismo tiempo, no obstante, lo que tienen en
comun ambos tipos de investigacion es que se pone la experiencia en el

. , 16
centro de intetrés.

Asi, basada en la experiencia con y en el arte (es decir desde los dos puntos
de vista distinguibles aun, el de la produccién y el de la recepcidn, aunque
luego se aborde la dilucién de la diferencia entre ambos), conviene también
ubicar esta investigacion en un ambito a medio camino entre las praxis
tedrica y la praxis artistica, y de nuevo es util volver a Borgdorff cuando se
refiere a las investigaciones en las artes como aquellas que no asumen la
separacion entre el sujeto y el objeto, ni entre el investigador y la practica
artisticas, pues se construyen sobre la asuncion de que teorfa y practica en
las artes no pueden separarse. Lo expresa asi: “(...) Conceptos y teorias,
experiencias y convicciones estin entrelazados con las practicas artisticas y, en parte por
esta razon, el arte es siempre reflexivo. De abi que la investigacion en las artes trate de
articular parte de este conocimiento expresado a través del proceso creativo y en el objeto
artistico mismo”."”” Pero a pesar de las acotaciones de Borgdorff sobre la
“practica como investigacion” conviene matizar aqui que esta investigacion,
igual que cualquier ejercicio curatorial, es un tipo de proyecto que se articula

desde la exploracion y eleccion de diversos dispositivos artisticos, es decir,

16 Este parrafo intenta ubicar la cuestion de forma general, pero esta introduccién no busca detenerse en
la oposicién filoséfica racionalismo-empirismo, porque su complejidad podria implicar una investigacion
en si misma, y parte de este debate se estd dando en activo en grupos de investigacién especificos como
el de la Society for Artistic Research (SAR).

17 Borgdorff, Henk, £/ debate sobre la investigacion en las artes, 2005, basado en lecturas y
presentaciones sobre investigacion en las artes llevadas a cabo en otofio de 2005 en Ghent, Amsterdam,
Berlin y Gothenburg. Publicacién en red.



que configura un corpus practico-tedrico basado en praxis que no son
propias, aunque se sustenten sobre una forma de investigar similar a aquél
fundamentado en la practica como investigacion. Asi, se trata también de
una investigacion artistica, en la que el objeto de estudio es la experiencia
con el arte y se lleva a cabo desde la praxis de la escritura y posteriormente
la configuracién de un dispositivo curatorial cuyas reflexiones se han
elaborado a medida que se ha ido accediendo a un orden del contenido que
se argumenta a través de practicas artisticas concretas. Podria parecer que
ésta es la misma forma de proceder que se da en una investigaciéon
académica tradicional, pero lo que la diferencia, es que, a cada nuevo acceso
a la misma, cambia la experiencia, y esa impredictibilidad se contempla

como parte de la propuesta misma.

Asi, ésa es la que se presupone que es la tarea de los comisariados de
exposiciones artisticas, y es la que se ha procurado aqui en el decurso de
estos cuatro afios de investigacion activa. Procurando algo mas de
concrecién, y siguiendo un método intuitivo/creativo, como se argumentara
a continuacion, el ejercicio curatorial reune las caracteristicas que permiten
entenderlo como tal, a saber: (1) Se ha detectado un marco conceptual que
atiende una cuestion de vigente interés; (2) Se han identificado y
seleccionado elementos objetuales, procesuales y documentales, materiales e
inmateriales, artisticos y extra-artisticos, que legitiman el discurso que los
cohesiona; (3) Se ha generado un corpus practico-tedrico propio que indaga
e interroga atendiendo a la/s pregunta/s principal/es que motivaban la
investigacion; y finalemente (4) Se ha disefiado una propuesta de exhibicién
flexible para poder ser adaptada al espacio que quiera/pueda acogetla. Al
proceso curatorial le falta el dltimo paso que son muchos a la vez: el del

disefio especifico para un espacio definido; la interlocucién con las fuentes
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de produccién; y la instalacién y montaje del mismo. Pero atn asi, se
considera que se ha adquirido la capacidad para defender el discurso
propuesto, asi como las practicas artisticas seleccionadas, que el ejercicio de
auto-critica y revision sigue vive y que, hasta donde se ha podido llegar, esta
planteado para poder ser expuesto al analisis critico, tanto genérico como

especializado.

Asi, mas alla de su sometimiento a la critica —necesaria y esperada-, la

bl y b
practica curatorial se reivindica aqui como un proceso de investigacion de
primer orden, a medio camino entre la praxis teorica, la praxis artistica y el

proceso creativo.

3.2 Mcétodo intuitivo-creativo

Aunque no aparezca Walter Benjamin, a esta investigacion le gustaria ser
benjaminiana al menos en dos sentidos: en primer lugar porque en algin
sentido parte de su tesis sobre como los modos de producciéon técnica
modifican la experiencia sobre el mundo, vinculada por lo tanto, al
materialismo histérico; y en segundo lugar, porque las ideas que aqui se
contienen querrian tener algo de aquéllas constelaciones que en Benjamin
no servian para el conocimiento de los fendmenos, ni eran sus reglas y leyes,
sino que eran fragmentos para hacer desvanecer la apariencia de totalidad.
Querrfa, asi, otorgarle importancia al detalle, a lo particular, cuyos conceptos
no adquieren el valor por si mismos, sino en relacién a otros conceptos,
pudiendo cambiar, por lo tanto, su valor, en funcién del sistema en el que se
encuentren. En este sentido no es raro tampoco que haya una voluntad de

acercarse humildemente también, en forma y sentido, al Atlas de Warburg,



Y aspira a encajarse en el ecosistema de ambas categorias, la de constelacion
benjaminiana y la de atlas “warburguiano”, al menos desde la metodologia,
pues las aproximaciones realizadas en el decurso de la investigacién, han
sido eso, fragmentarias, y asi se han probado de presentar también, en el
formato expositivo. Porque también el contexto y los usos de la tecnologia
—como vivencias analizadas, y como medios a través de los cuales acceder a
la informacién- generan experiencias de naturaleza parcial e

interrelacionada, sin pretension totalizadora.

Ademas, la busqueda de los limites que delimitan la forma temporal de la
simultaneidad, se ha presentado como una dialéctica, es decir, como un
espacio para la contradiccién permanente, y se ha lidiado, como se ha dicho
ya, contra la pregunta totalizadora sobre el tiempo, intentando abordar mas
algunas de sus formas particulares en el arte y en la sociedad, y el como se
experimentan. En este sentido, la simultaneidad como tema, se presenta asi
como una sucesion, con todo lo antagénico que ello comporta, pues
cualquier relato es una forma de orden, de jerarquizacion. Pero como la
simultaneidad es, en cierto sentido, una manifestacion del desorden, de la
solapacion, de la yuxtaposicion y de la desjerarquizacion, la propuesta
curatorial y la praxis tedrica se han anunciado como intercambiables, asi
también algunos de los conceptos que las componen pueden transmutarse,
y de la misma manera, la ordenaciéon de las piezas seleccionadas para la
exposicion son presentadas aqui como una de las opciones posibles de
abordar la simultaneidad como experiencia temporal contemporanea. Lo
que ello implica es que se contempla que podria ser otra la forma de
disponerlas, podria modificarse el orden y las piezas mismas, modificandose
asi, también, el sentido, sin por ello dejar de referirse a la experiencia de la

simultaneidad mediada por dispositivos. Por ello, otro sistema con el que
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podria emparentarse es con el rizoma deleuziano, pues aunque en algunos
puntos la investigacion se configuran de lo general a lo particular, los
elementos conceptuales no han buscado una jerarquia, se afectan
mutuamente en diversas direcciones, y se entremezclan, por ser
constitutivos de un concepto que en si mismo elude la linealidad como es el

de la simultaneidad.

El método inicialmente aplicado sigui6 la intuicién, basada principalmente
en la experiencia subjetiva. En un determinado momento de la investigacién
el método intuitivo reivindicado por Bergson parecié encajar por su relacion
con la experiencia directa, y porque en Bergson es el método de acceso a la
realidad segun el cual puede aproximarse al mundo con una disposicién
adecuada para que éste se muestre tal y como lo percibe. Pero el caracter
absoluto que Bergson otorga al método intuitivo se alejo del proposito y la
metodologia de esta investigacion. Por lo tanto, mas alla de que sus
revindicaciones en cuanto a la experiencia subjetiva s{ han sido de gran
utilidad en esta tesis, el aqui denominado método intuitivo no debe

confundirse ni asociarse con el procedimiento bergsoniano.

La propuesta practico-teorica se asienta, asi, sobre un proceso que se inici6
con la elaboracién de una estructura conceptual formulada como un primer
indice —el primero de once- con aquellos conceptos que, intuitivamente,
remitfan a la experiencia del tiempo en algun u otro sentido. En paralelo, se
cre6 una base de datos con aquellos artistas y propuestas artisticas que
despertaban perspicacias en lo relativo a la vivencia de la simultaneidad,
aunque resultaba imposible describir el por qué. De hecho, incluso en el
final del proceso, no son describibles las razones por las cuales las obras
seleccionadas fueron escogidas, pues el criterio aplicado no fue

racionalizado hasta la mitad del proceso; momento en el cual la cuarta



version del indice, como estructura conceptual de la tesis, dio un vuelco, y
permiti6é conectar algunos de los conceptos estructurados inicialmente —
desechando otros e incluyendo nuevos- con esa primera seleccién de piezas,

dando sentido a su disctiminacion.

En todo momento esta investigacion ha trabajado la simultaneidad desde la
simultaneidad. Lo que ello implica es que se ha construido sobre la
experiencia y el analisis, en simultaneo, de lo que implicaba tener 40
pestafias abiertas —literalmente- en el navegador, diversos articulos
leyéndose “en paralelo”, varias publicaciones analizandose “a la vez”, y todo
ello lidiando con la entrada permanente de /nputs externos provinientes del
smartphone, con entradas de correos electronicos, whatsapps, telegrams,
intervenciones en las redes y deseo de respuestas. Este procedimiento
caotico ha sido también un método de trabajo, mediante el cual, mas alla de
la dispersion inevitable, se ha podido discernir un grado de creatividad que
no hubiera sido posible sin la permisién de que todo ello ocurriera. En la
misma medida en que los multiples estimulos —intelectuales, culturales,
sociales- aparentemente desordenaban el procedimiento, abrian nuevos
espacios para repensar la simultaneidad, pues, ante el bloqueo frente a una
cuestion, ha sido posible desbloquearla atendiendo de forma inmediata otro
texto, otra fuente u otra pieza que de pronto daba un giro a lo que venia
pensandose hasta el momento. Por ello el procedimiento aplicado en esta
investigacion se puede denominar intuitivo-creativo, porque ha dejado que
el componente emocional —lo interno, indescriptible, inestable- estuviera

permanentemente guiando también la forma de trabajar.

Asi, mas alla de la asimilacién del ejercicio curatorial con la investigacion
artistica que se vincula con la creacién de una propuesta artistica propia,

también la metodologfa de esta investigacion guarda paralelismos con la
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forma de trabajar de los artistas, pues se ha ido construyendo atendiendo a
razones no siempre reflexivas, sino también por la propia accion de
simultaneizar las acciones, con un ejercicio analitico en paralelo de lo que

ello comportaba para el contenido final.

4 Desarrollo

4.1 Presentacion general del contenido: problemas asociados

Tal y como se ha anunciado en el apartado sobre el enfoque de la
investigacion, el cuerpo principal de ésta se estructura en dos capitulos que
estan vertebrados de igual manera. Asi, el capitulo que sucede a éste
capitulo introductorio, aborda parte de la praxis tedrica relativa a las
cuestiones que aparecen luego en forma de experiencias concretas en el
tercer capitulo que es la propuesta curatorial. Lo cierto es que ambos
apartados podrian ser intercambiables en orden, pero se ha considerado
que, frente a la dificultad de traducir las experiencias de cualquier naturaleza,
los relatos en torno a la experiencia del tiempo (presentes en el segundo
capitulo) permitian incorporar logicas proposicionales que ampliaban la
propuesta experiencial de la exposicion, y ubicarlas con anterioridad ha
aportado matices a la configuracion final de la propuesta curatorial. Esa es
la razén por la cual se presenta en este orden, aunque no se corresponda
con el orden con el cual se ha ido elaborando el contenido, que primero
empez6 atendiendo a la praxis artistica, mientras se investigaba en paralelo
en la tedrica, y en lo que a elaboracion se refiere, primero se configuré la
exposicion, pues es el nucleo de esta investigacion, y mas adelante se
determiné el capitulo que atiende a las diversas voces que se refieren al

relato de las experiencias temporales.



En relacién a las caracteristicas formales de la propuesta expositiva cabe
destacar tres cuestiones que establecen la diferencia con respecto al capitulo
segundo: de entrada, el tercer capitulo se presenta como un dosier para ser
entregado a una instituciéon que hipotéticamente se interesara por acoger la
muestra, por ello tiene un primer texto en forma de memoria, en el que se
sintetizan algunas de las ideas presentes en el capitulo segundo; en segundo
lugar, los textos que introducen las diferentes divisiones conceptuales sobre
las cuales se estructura la muestra, se configuran con algunos fragmentos de
los mismos apartados a los que remiten del capitulo segundo, y presentados
asi, podrian funcionar como textos de sala; por ultimo, en cada uno de los
apartados que configuran la propuesta, se presentan las piezas enlazadas a
las paginas webs que las muestran completamente, y con una imagen
representativa y un texto descriptivo, y se ubican con un orden, cuya
flexibilidad es imprescindible para poder ser adaptado a diferentes tipos de
espacios. La razoén por la cual se despliegan de esta manera es el hecho de
que la exposicién no ha sido llevada a cabo hasta el momento, de manera
que el relato descriptivo era el unico posible para referirse a ellas (ademas de
enlazar el texto con sitios en la red que permitan entender la experiencia que

con las piezas puede tenerse).

Ademas del enfrentamiento permanente con las preguntas sobre el tiempo,
que han desviado en tanta ocasiones la atencion del objeto de la
investigacion, durante el desarrollo de la misma se ha lidiado con otros tres
problemas que guardan relacién tanto con el contenido como con el
formato; problemas que se consideran generales a todas las propuestas
expositivas que atiendan las estéticas contemporaneas. De un lado, y en
relacién a las practicas artisticas escogidas, la falta de perspectiva histérica

con respecto a las mas recientes, ha implicado un cuestionamiento de su
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vigencia —o lo que es lo mismo, un temor a que envejezcan mal-; en
segundo lugar, en la bisqueda de las propuestas concretas en catalogos y
sobretodo enlaces a bases de datos sobre arte digital, se ha comprobado una
y otra vez que, sobretodo las bases de datos, no estan unificadas —aunque
haya varias iniciativas en activo, como el Archive of Digital Art, para hacerlo-,
y a ello se anade que se amplian y actualizan practicamente a diario, al
mismo ritmo al cual se tornan obsoletos los sistemas informaticos,
softwares y dispositivos por la velocidad implacable a la que avanza el
desarrollo tecnolégico. Este hecho impide estar completamente actualizada
en relacion a lo que ya se ha hecho, sin dedicar la totalidad del tiempo
exclusivamente a esta tarea, exclusividad que no se ha dedicado por la
necesidad de abordar la cuestion desde diversos lugares, el tedrico entre
otros. De manera que la presente propuesta se despliega como una de las
muchas —casi infinitas- opciones posibles para adentrarse en la experiencia

del tiempo digital, asi como en la simultaneidad.

En tercer lugar, y como consecuencia, en parte, de lo recién mencionado, la
conservacion de determinadas propuestas peligra precisamente por la rapida
obsolescencia de los sistemas mediante los cuales estan configuradas. Ello
conlleva que a pesar de poderse relatar como nunca antes de su aparicion, y
pese a la novedad de podetlo realizar en un formato que ocupa poco
espacio, el arte digital tiene un componente efimero imponderable, mas alla

de la propia procesualidad que implica, que si es deliberada.

Por dltimo, no ha sido facil combatir el pesimismo como postura que
acompafia a la aceleracion tecnolégica y un malestar bastante comin con lo

temporal-horario.



Pero a pesar de ello, se ha apostado por pensar qué formas de experimentar,
conceptualizar y teorizar el tiempo en el contexto digital responden a
vivencias especificas que se derivan del uso de determinados medios en las

multiples practicas artisticas.

4.2 Organizacién del contenido

Como se ha dicho ya, se ha elegido deliberadamente el formato de
instalacion interactiva, digital en un gran numero de casos, porque permite
preguntarse acerca de la experiencia temporal en relacién al medio —
entendido como entorno y como dispositivo- con propuestas de tipo
inmersivo, multi-experiencial, e interactivo que lanzan la cuestién sobre si es
el propio medio el que condiciona la experiencia temporal, o es el uso
individualizado y con finalidad creativa del mismo, el que modifica o asienta

las diversas formas de vivir el tiempo.

En relacién al contenido especifico, a medida que la investigacion avanzaba,
han sido las piezas y propuestas concretas elegidas las que lo han ido

determinando.

La exposicion (Capitulo III) y su contraparte teérica (Capitulo II) se
articulan, asi, en torno a dos grandes bloques que atienden a la voluntad de
contrastar la experiencia temporal mediada del periodo anterior a la
digitalizacién con la experiencia temporal mediada del contexto
contemporaneo digital, con el objetivo de distinguir lo viejo de lo nuevo en
lo que a experiencia temporal se refiere. Una propuesta conceptual, no
cronolégica, que sigue un esquema “de embudo”, donde el primero de los
bloques se centra en algunas de las asociaciones binomiales vinculadas al

tiempo que enmarcan los problemas que se exponen en el segundo bloque.
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La divisién del espacio expositivo del primer ambito se propone, asi, con
atencion a las cuestiones que se abren a partir de la seleccion de obras pero
que se organizan en paralelo a las cuestiones de lo temporal analizadas
desde la teoria, a saber: en primer lugar, la tension entre lo efimero y lo
permanente, cuestiéon que acompafia al ser humano desde los inicios
mismos de la escritura con la toma de conciencia de la trascendencia de sus
actos, aunque en la presente propuesta tedrico-expositiva se remonta a la
aparicion de la fotografia y el cine como hitos artisticos fundacionales de la

posibilidad de registrar con imagenes la condicién perecedera de lo vivo.

En segundo lugar, se aborda la relacion entre el tiempo y el espacio, por su
vinculacién con el movimiento y lo procesual indisociable de la dimension
espacial, y muy vinculado a las concepciones lineal y circular del tiempo, y
por extension a la busqueda de la representabilidad del mismo. Dentro de
este sub-bloque, y en sintonfa con la denominada flecha del tiempo, surge
también el imperativo de referirse a lo (ir)reversible del paso del mismo, que
parece poder ser cuestionado en el contexto actual con mecanismos como
el Ctrl-Z en los procesadores de texto, y que permite pensar en cierta
reversibilidad temporal. De ahi que, y aun dentro de los problemas que
surgen de la relaciéon tempo-espacial, en el Capitulo II se abordan también
los principios de continuidad y discontinuidad, porque abren preguntas
sobre la duracién temporal, su fraccién en momentos, instantes, ahoras o
lapsos de tiempo; problematizaciones, en definitiva, que sirven para pensar
la simultaneidad, si ésta se entiende como la coincidencia de diversos
fenémenos en un mismo contexto temporal —con un prinicipio y un final-.
Y, por dltimo, y para atestiguar el impacto de la tecnologfa en la relacién
entre el tiempo y el espacio, este sub-apartado se refiere también a la

telepresencia, como la capacidad de “estar” en un espacio virtualmente, sin



estar fisicamente en ¢él, sélo posible desde la aparicion del Zve-feedback
primero, y mas adelante de la democratizacion de internet. Asi, la
telepresencia se formula como una de las condiciones propias y en este
caso, si, exclusivas del contexto tecnolégico actual, que modifica la

experiencia con lo tempo-espacial.

El tercer sub-apartado busca dar cuenta de una de las paradojas que
acompafian la vivencia temporal mediada tecnologicamente: la de la
aceleracion por el aumento de la velocidad en los medios técnicos y en los
dispositivos que los posibilitan, acompafiada de la sensaciéon de escasez de
tiempo, en gran medida debida a la incorporaciéon de dichos dispositivos
digitales en la cotidianidad, que conduce, entre otras cuestiones, a la
invasion de los dambitos social y familiar por parte del ambito laboral.
Ambas percepciones se relacionan directamente con las exigencias del
sistema econémico capitalista, bajo el imperativo: “maxima productividad y
eficiencia”, y ya destacaron, en parte, tras la Revolucion Industrial. Asi, la
paradoja de la presion temporal formulada como “aceleracién-escasez”, en
el Capitulo II se presenta como un compendio de las multiples visiones,
eminentemente sociologicas, de las repercusiones de la renovacion
permanente de la tecnologia, en el Capitulo III la propuesta es hacer hablar
a esas y otras voces particulares —Manuel Castells en dialogo con Jesus
Octavio Elizondo, Judy Wajcman, Carles Sora, Ana Garcia Varas y Carmen
Gonzalez Garcia-, en un programa publico de actividades paralelas a la
propuesta curatorial, a las cuales se invitarfa a exponer sus respectivas

perspectivas repensandolas a partir de una pieza concreta de Adam Magyar.

Y, para finalizar el primer bloque, dando continuidad a la experiencia
contradictoria de aceleracién-escasez propia del contexto actual, la

investigacion se detiene en tres esquemas de pensamiento que contribuyen a



considerar la problematizacion de la simultaneidad: el llamado presentismo,
que afirma que, desde la modernidad, la experiencia temporal se caracteriza
por un dominio de la experiencia del presente; confrontada con el
denominado eternalismo, como forma de intemporalidad que permite
pensar en la circularidad temporal, y que en esta investigacién se concibe
con caracteristicas analogas al presentismo; en tercer lugar, y para ahondar
mas en cuestiones ya abiertas en el apartado sobre la discontinuidad, se
dedica un sub-apartado a la instantaneidad, por ser el instante una forma de
fragmentacion del tiempo, distinguiéndolo también del ahora, y que permite
definir los limites para pensar la simultaneidad. Estos tres esquemas se
fundamentan, no obstante, en dos casos de estudios que aparecen también
en la propuesta curatorial del Capitulo 111, a pesar de aparecer

“exclusivamente” en el Capitulo dedicado a la praxis tedrica.

El tratamiento de la instantaneidad permite abrir el recorrido discursivo,
precisamente, a la simultaneidad como forma que sintetiza buena parte de
los problemas expuestos hasta el momento, y el ejercicio se hace repasando
las diversas propuestas artisticas empleadas como casos de estudio a lo largo

de todo el bloque.

Con ello se inaugura el segundo de los bloques, que se centra ya en la
simultaneidad. Si bien es cierto que la simultaneidad no es un fenémeno
exclusivo de la era digital, si puede ser tenido en cuenta el hecho de que no
es hasta la aparicién de ciertas tecnologias que la simultaneidad puede
concebirse y hacerse consciente como tal. Asi, en el contexto de la practica
artistica la simultaneidad se despliega de multiples formas que en esta
propuesta se resumen en tres sub-bloques. El primero de ellos se refiere a la
simultaneidad que se da en la interacciéon con dispositivos tecnolégicos, no

siempre digitales, pero en cuya relaciéon de accién-reaccion, con mas o



menos decalage temporal, existe una forma de inmediatez vinculable a la
simultaneidad. Dentro de las formas de interactividad en ciertas practicas
artisticas se tiene en cuenta el denominado tiempo real, que alude a la
comunicacién ser humano-maquina, asi como la sincronfa, en la que mas de
un elemento en movimiento termina por hacer coincidir sus tempos en uno

u otro sentido.

El segundo de los sub-bloques alude a la hibridacion, concepto heredado de
la biologfa, en la que dos seres vivos diferentes constituyen un tercero, y que
en el arte y con respecto a la simultaneidad, se manifiesta tanto en la
hibridacién de medios, como en la hibridacién de contenidos que se
superponen dando lugar a un “ser” nuevo que simultaneiza sus elementos
constituyentes y genera una nueva forma de realidad y de experimentacion
con ella. En la exposicion se presentan estas hibridaciones en forma de

nuevas identidades y nuevos paisajes urbanos.

El tercero y ultimo de los bloques aborda la multi-temporalidad, posible en
parte gracias a la aparicion de los medios de registro, capaces de mostrar
pasados, presentes y hasta futuros en un mismo dispositivo (en el sentido de
organizacion y distribucién conceptual), y que de nuevo cuestiona la
linealidad temporal, poniendo en jaque la concepcién del tiempo tal y como

se ha venido entendiendo hasta la aparicién de la digitalizacion.

Por dltimo, dentro de la propuesta curatorial se propone un pequefio ciclo
audiovisual en el que se incluyen dos films de ficcién al uso (Arrival y
Primer), un documental (Imagine Waking Up Tomorrow And Al Music Has
Disappeared) y un experimento audiovisual de 24 horas donde se combinan
miles de escenas del cine y la television (The Clock). Ademas, se propone la

creacion de una sala llena de los diversos instrumentos de medicidon del
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tiempo (relojes mecanicos, de sol, de arena, de cuarzo, atémicos, clepsidras,
y calendarios de diversas culturas; ademas de la representacion de todos los
husos horarios del planeta) ambientada con el audio-documental Oxz of Time

producido por Josie Long y la BBC.

La propuesta, tanto discursiva en el segundo capitulo como artistica en el
tercero, trata de plantear la experiencia de las formas del tiempo que
remiten en uno u otro sentido a la simultaneidad en el contexto actual —y en
los contextos inmediatamente anteriores-, en relacién también a los relatos
de que de ellas pueden hacerse, incorporando la distincién que debe
establecerse entre la experiencia del tiempo como tema, y como soporte en
la practica artistica. Para ser un dosier completo para ser entregado a una
institucion, le faltan al menos tres documentos: un documento que
compendie todos los datos de cada una de las piezas; los requerimientos
técnicos para la exposicion; y un presupuesto aproximativo. Dichos
documentos se entregarfan a la institucién interesada, pero no se han

elaborado para esta ocasion.

Finalmente, el cuarto capitulo recapitula todo lo expuesto en los anteriores,
apuntando algunas de las discusiones que han tenido lugar en el trasfondo
de los diversos apartados, y planteando cuestiones que han quedado abiertas

a nuevas investigaciones futuras.

Esta tesis doctoral culmina, como todas, con la bibliografia, que se presenta
como el instrumento mas ut