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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 util en un primer acercamiento al tema de la
investigacién, mediante el cual otras personas interesadas en los diversos
objetos de estudio que aqui se plantean podrian partir en sus respectivas
investigaciones. Por ello, lo que se ofrece es una bibliografia razonada, en la

que las publicaciones se distribuyen conceptualmente, con tal de facilitar la



busqueda, e incluso de cuestionar el propio orden de la misma con la
finalidad de hallar nuevas formas de acceder a la literatura especializada de

primer orden, y a aquella que la complementa en algin u otro sentido.
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CAPITULO II
EL TIEMPO: EXPERIENCIA, RELATO Y
CONCEPTUALIZACION

Ya hace cerca de dos décadas que diversos ambitos del conocimiento como
la filosoffa, la historia, el arte, la sociologfa, la psicologia y la neurociencia,
estudian la presencia de la tecnologia digital, y mas en particular y en los
ultimos afios, el impacto de la red y los dispositivos inteligentes en el seno
de las sociedades contemporaneas. A menudo se analiza como éstos, red y
dispositivos, vienen modificando el acceso a la informacién, y por extension
las formas de adquisicién de conocimiento. También a menudo se alude a la
velocidad, la escasez de tiempo, la inmediatez o la impaciencia que segun se
argumenta les son intrinsecas a la permanente innovacion y desarrollo de la
tecnologfa digital que esta presente en el dia a dia. Y por dltimo, en algunos
estudios se deduce que la vivencia del presente se prioriza por encima de
cualquier otra temporalidad. Asi, el "aqui" y el "ahora" parecen haber
adquirido una intensidad que va acompafada de ciertas inquietudes en

relacién a la experiencia del tiempo.

Si se considera que el presente contemporaneo es mas intenso de lo que lo
fue en periodos anteriores, quizas uno de los motivos principales sea la
multiplicidad y el solapamiento de estimulos procedentes de unos
dispositivos y un entorno tecnolégico insertados ya de forma altamente
extendida en la vida cotidiana. Por ello, una de las motivaciones de esta tesis
es la busqueda de una convivencia positiva con la tecnologfa digital que
parece que va a seguir acompafiando el futuro inmediato y lejano, y que

modifica las formas de acceder al mundo.
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Por estas razones, lo que sigue es un acercamiento a las mualtiples formas de
vivir el tiempo, en particular aquellas que desde la Revolucion Industrial
hasta la presente era digital y de la informacién han venido condicionadas
por la mediacién tecnoldgica. A pesar de que el interés se focaliza
principalmente en la experiencia, en la medida en que es dificil articularla sin
hacer uso de los maltiples corpus teéricos que han probado de
conceptualizar el tiempo y su vivencia, he procurado hacer una
aproximacion a algunos de los marcos en los que se inscriben determinadas
experiencias del tiempo, para poder abordar posteriormente las mismas con

una terminologfa puesta en comun de antemano.

1 Relacidon entre la experiencia del tiempo y su conceptualizacion
La dimensién temporal ha ocupado a la humanidad al menos desde el inicio
de la escritura, y las inquietudes y la falta de consenso respecto a ella
guardan relacién en parte con su caracter abstracto y con su condicion
inmaterial. La dificultad de su abordaje no se entenderfa probablemente sin
esa necesidad tan humana de hallar sistemas de comprensién y
representacion de todo lo que forma parte del entorno. Asi pues, al tratarse
de una dimensién no tangible, y teniendo en cuenta el predominio del
sentido de la visiéon como legitimador de verdades durante largos periodos
de la historia, al tiempo se le han asociado categorias propias de la
dimension espacial con grados mas evidentes de visualizacion, a saber: la

linealidad, la sucesion, y la cuantificacién por encima de su cualificacion.

Conviene tener en cuenta de entrada que hay multiples niveles conceptuales
de comprension del tiempo que se resumen en al menos dos: el fisico y el
psicologico. La aproximacion fisica al tiempo se centra en el devenir
temporal como un fenémeno medible en los ciclos de la naturaleza; se basa

en la premisa de que es cuantificable, y su cuantificacién responde a una



relacién con el mundo fisico y el universo, y se concreta en una medicién
que es una convencion, y que se ha ido modificando a lo largo de la historia.
La segunda comprension, la psicologica, es eminentemente subjetiva, y en
ella convergen la experiencia humana y la cultura en el tiempo fisico. Por
ello este tipo de comprension, a medio camino entre la subjetividad y la
objetividad, es la adoptada principalmente por esta investigacioén, puesto
que el interés principal es la conexién con la vivencia de lo temporal,
procurando aterrizarla en experiencias artisticas, aunque también en las mas
cotidianas y comunes. A pesar de todo, son inevitables las referencias en
determinados momentos a la temporalidad fisica, puesto que ambas

percepciones se entrecruzan entre si.

Hay una voluntad de procurar evitar las confusiones relativas a este doble
enfoque -el fisico y el psicolégico- que a menudo han suscitado
enfrentamientos tedricos basados en la indeterminacién de los grados de
(in)existencia del tiempo y el intento de su definicién. El espacio, en este
sentido, ha jugado un papel fundamental en las comprensiones del tiempo a
nivel fisico, también por ser una dimension inseparable de lo temporal, cuya
relacion culmina con la idea de 'continuo espacio-tiempo' presente en la
teoria de la relatividad de Einstein. En contraposicion esta la vision de
Bergson cuando se refiere a la pure durée (la "duracion pura", tal y como se
ha traducido en castellano) para hablar de los estados de la conciencia y la
intuicién con respecto a la temporalidad. Ambas posturas, no
necesariamente contradictorias entre si, pero que generaron confrontaciones
entre los dos autores, van acompafiadas de todo un espectro intermedio,
sobretodo filoséfico, que procura, en tltima instancia, la comprension de lo

que significa e implica —y de lo que es- la dimensién temporal.
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Einstein y Bergson encarnan, en este sentido, las dos posturas adoptadas, a
menudo confundidas por su interrelacion, y esta investigacion se sirve de
ellos para ilustrar la dificultad de relacionar la experiencia del tiempo y su
conceptualizacion. El lenguaje es, en este sentido, la unica via de traduccion
de la experiencia'® —temporal, en este caso- a enunciados comunes, que
puede contribuir a su comprension, pero es también un limite para la
misma, por decirlo con Wittgensteinw, puesto que entre la vivencia, su
descripcién, y una formulacion filoséfica posterior, hay siempre pérdidas
dificiles de salvaguardar. A pesar de ello, de entre las dos figuras, esta
propuesta se interesa en particular por la de Henri Bergson puesto que basé
deliberadamente sus reflexiones acerca del tiempo en su propia experiencia,
y a partir de la lectura de su publicacién Materia y Memoria se forjaron las

primeras preguntas de esta investigaciéon ocho afios atras.

1.1  Conceptualizando el tiempo

Sin olvidar, pues, dichas pérdidas existentes entre la vivencia en si misma de
y en el tiempo y el intento de comprenderlas a ambas mediante la
teorizacion, las distintas conceptualizaciones que se exponen a continuacion
intentan responder a preguntas como ¢Qué es el tiempo?, ¢Qué tipo de
formas temporales hay y como las denominamos? O ¢Cémo es el devenir

temporal? Asi, la busqueda de las respuestas a dichas preguntas se han

18 Existen otras formas expresivas no verbales —no proposicionales- como las emotivas, para trasladar lo
experiencial, pero no se trata de enunciados.

19 En referencia a la emblematica afirmacion de Wittgenstein “los limites de mi lenguaje significan los
limites de mi mundo” en el Tractatus légico-philosophicus, 5.6, 1922, la aduzco simplemente para
reforzar la argumentacién, sin pretension de profundizar en sus multiples posibilidades hermenéuticas.



sistematizado en esta investigacion en tres grandes bloques, que se cruzan

, . . . 20
entre si, y que son expuestos de forma sucinta en los siguientes apartados.

Absolutistas o relativistas

A lo largo de la historia, especialmente a partir de Aristoteles, se ha repetido
una discusién en torno al tiempo que puede simplificarse en dos posturas
que procuran entender qué es el tiempo: de un lado la concepcién del
mismo como una realidad completa en si misma, mas alld del mundo y de
los elementos que lo conforman, teorias que se han denominado
'absolutistas'; y del otro, la asimilacién del tiempo no como una realidad
sino como una relacién entre elementos y con respecto al ser humano, en

las consideradas teorias ‘relativistas'.

Las dos figuras mas mencionadas en la historia de la filosofia del tiempo
para encarnar las posturas absolutista y relativista son Newton y Leibniz,
respectivamente, y en el caso de la relatividad del tiempo se afianza ya en el

siglo XX con Einstein y las teorias de la relatividad especial y general.

Para Newton, el espacio y el tiempo eran magnitudes absolutas, realidades
independientes y primarias donde se contiene lo real. Newton relacionaba el
tiempo con la duracioén, arguyendo que ambos son el tiempo que existe por
sf mismo, que fluye uniformemente sin relacién con nada externo; y los
distingui6 del tiempo relativo, porque, segun él, éste altimo podia ser
entendido como una medida de la duracién por medio del movimiento. Al

presuponer un tiempo uniforme que sirve de marco, Newton estaba

20 No le corresponde, sin embargo, a esta investigacion hacer un recorrido exhaustivo por las multiples
posturas filoséficas respecto al tiempo que se han dado a lo largo de la historia, porque supondria la
realizacion de otra investigacion en paralelo, pero si establecer un Iéxico comdn que permita referirse a
la cuestion tratando de evitar los equivocos.
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asociando las categorfas del espacio a las del tiempo, porque situaba el
tiempo como matco 'vacio' de la misma manera que se situaban los cuerpos
en el espacio. A pesar de ello, entendi6 que el tiempo difiere del espacio
porque fluye, es unidireccional y unidimensional, caracteristicas que le son

propias y exclusivas.

Para Leibniz, en cambio, espacio y tiempo son relativos, entendiendo que el
primero es un orden de coexistencias, y el segundo, de sucesiones, donde
ordenacién implica relacién. Segin Leibniz, los diversos objetos y/o
sucesos se miden por la relacion entre ellos, de manera que donde no hay
objetos no hay espacio, y donde no hay sucesos, no hay tiempo. Y Leibniz
se fij6 en la relacioén de las diversas duraciones de los sucesos, entendiendo
que basicamente todo esta en movimiento, siendo el tiempo una propiedad

inseparable de los mismos.

En los supuestos del tiempo y el espacio relativos leibnizianos pudo
apoyarse Einstein para desarrollar las Teorfas de la Relatividad Especial y

General, dos siglos después.

Pero mas alla de Newton, Leibniz y Einstein, los defensores puristas del
tiempo absoluto y el tiempo relativo han sido escasos, y la cuestion
subyacente que suscita un interés inicial a esta investigacion es la de la
objetivacion o subjetivacion del tiempo, entendiendo que las posturas
absolutistas tenderfan a objetivarlo, mientras que las relacionales, se
aproximarfan a una subjetivaciéon del mismo. Desde Hegel es util la
tricotomia objetividad-subjetividad-intersubjetividad para definir los
diversos modos de acercamiento al mundo. Aunque la cuestion es mas
compleja, por el momento, y para ubicar la cuestion, el punto de partida

adoptado es el siguiente: la existencia de la dimensién temporal mas alla de



la experiencia, pero su determinacion cualitativa a través de la vivencia
subjetiva. Es decir, que el tiempo tal y como aqui se expondra, esta en el
plano intersubjetivo y subjetivo, porque el arte, la tecnologfa y sus
respectivas formas de temporalizacién se captan por las diversas
subjetividades que se relacionan entre si. Y es que con independencia de la
cuantificacion homogeneizadora del tiempo en minutos, horas, o en
calendarios y estaciones, hay una vivencia intima, personal y subjetiva del
tiempo, y una misma cantidad de minutos, los de una hora por ejemplo,
pueden suponer un enorme tedio en la sala de espera de un hospital, o
resultar ligerisimos estando de vacaciones. Pero del otro lado, si el tiempo se
analizara aqui exclusivamente desde la postura relacional, se estarfa
presuponiendo que éste no puede existir sin una relacion con uno o mas
sujetos, y el problema se ubicarfa entonces en una postura altamente sesgada
e incompleta.

Ademas de las posturas absolutistas o relacionales ante el tiempo, la
conceptualizacion occidental del tiempo ha sido y es maltiple, y multiple es
también la semantica y las perspectivas que procuran hacer de él una
cuestion comprensible. Tal y como se ha expuesto en el capitulo
introductorio, la triple forma de comprensién temporal de la Grecia clasica
ilustra la variedad léxica del concepto de tiempo, con el &ronos, el ayin y el
kairds como una triple forma de asumir sus variaciones. Estas permiten
retornar a la distincién entre un tiempo que pertenece al mundo, una
temporalidad a gran escala, en tensién con un tiempo que es individual, y
que es el que propiamente interesa en esta investigaciéon. Aunque podria
realizarse una asociacion con las visiones del tiempo fisica y psicolégica
recién mencionadas, el cambio de formulacién es deliberado porque seria

anacronico tratar la cuestion en estos términos.
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Tiempo circular o lineal

Por dltimo, hay un tercer enfoque de la cuestién temporal — que puede
interseccionar con las posturas absolutas y relativistas —, que responde a las
preguntas sobre el devenir temporal y sus formas. En este sentido, la
distincién entre el tiempo lineal y el tiempo circular hace referencia
inicialmente a los modelos temporales que las diversas sociedades humanas
han ido adoptando. Es decir, se refiere a una concepcion del cémo es el
tiempo inicialmente del mundo, pero que en una segunda fase de analisis,

afecta también al tiempo de la vida, al tiempo individual.

La concepcion circular del tiempo, aparece en las cosmogonias de culturas
antiguas como la maya, la inca, la babilénica, la egipcia, la griega antigua,
entre otras principalmente orientales, pero es tratado como un tiempo
mitico, de ahi que no pueda ser inscrito en la vision fisica antes mencionada.
En todas ellas, responde a la observacion de la naturaleza y del cosmos,
como en la fisica, pero esta vinculada con las deidades creadoras, en el nivel
del tiempo del mundo, y cuando se traslada a la escala del tiempo de la vida
guarda relaciéon con la inquietud que despierta la muerte, inquietud que se
apacigua con la idea de que no existe principio ni final, sino un devenir
circular. Contrasta a este nivel con la concepcion lineal del tiempo, en la que
todo lo que sucede no volvera a ocurrir jamas y por lo tanto desaparecera,
visién que se perpetud con la concepceidn judeocristiana, donde el tiempo
tiene un inicio, la creacién del mismo por parte de Dios, y que presupone

que el mundo culminara en un final del tiempo.

La vivencia del tiempo bajo el modelo circular se asocia a las sociedades

orientales, que generalmente conciben la tendencia de los acontecimientos



del mundo al retorno ciclico, en un acercamiento al estatuto de eternidad.
Por el hecho de estar asociadas también a la idea de repeticion, la
proyeccion de futuro esta basada en una revisiéon del pasado que esta
permanentemente presente de algin modo. Si bien es cierto que la
concepcion circular del tiempo aparece también en los origenes del mundo
occidental, en el aysin griego con la idea de eternidad, por ejemplo, la
influencia judeocristiana que determinaba un principio de los tiempos y
anunciaba también un final, fue la que afianzé el tiempo lineal, entendido
desde entonces como el propio de la cultura occidental. A pesar de la
centralidad de la concepciodn lineal temporal en occidente, no obstante, se
da una convivencia de los dos modelos, tanto en occidente como en
oriente, que actualmente guarda relacién con el contexto de globalizacién y

la progresiva tendencia a la uniformizacion.

Un primer problema que suscita el tiempo tiene que ver, pues, con la
dificultad de distinguir las escalas mediante las cuales la humanidad trata de
conceptualizarlo. Las visiones lineal y circular conciben el tiempo
inicialmente en un nivel que va mas alla de la vida de una generacion, el de
la historia que se piensa en grupos humanos y periodos, aunque estas
mismas concepciones sean aplicables también en una escala mas reducida, la
de la vida de un ser humano, y localizables en el transcurrir de los meses y

las estaciones, o en el envejecimiento del cuerpo y la toma de conciencia de

la finitud de la vida®'.

21 En otros ambitos de aplicacion de esta misma cuestion estan, de un lado el socidlogo Richard D. Lewis
que en su publicacién When cultures collide: Leading accross cultures (1996) se ocupa de la
sistematizacion de dichos modelos temporales, el linear y el circular, segun las tradiciones culturales de
las diversas sociedades contemporaneas, con el objetivo de minimizar los eventuales choques en las
estrategias comunicativas y de gestion empresarial teniendo en cuenta la concepcién temporal
caracteristica de cada sociedad. Lewis se apoya en la distincion anterior realizada por Edward T. Hall en
1976 en su publicacion Mds alld de la cultura (trad. 1978), donde este antropélogo distingue entre las
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Una segunda cuestion que ilustra el reto de definir la forma del tiempo tiene
que ver con la busqueda de su representacion, es decir, de su visualizacion, y
ello ha pasado por tratar de inscribir su informidad en el espacio. Ya la
propia nominalizacién —lineal y circular- tiene esa vocacion. Asi, la
concepcion del tiempo como una sucesion de hechos encadenados uno tras
otro, correspondiente a la concepcion lineal temporal, se representa a
menudo en occidente con un eje cronolégico, por ejemplo. O algunas de las
representaciones conocidas del tiempo circular son el oxroboros griego o la
rueda del samsara budista e hinduista. La necesidad de hallar formas de
representacion establece, asi, una relacion visual entre el tiempo y el espacio.
En apartados venideros se trataran de forma mas especifica las derivaciones
y los problemas asociados a la linealidad temporal a través de esta

vinculaciéon entre lo temporal y lo espacial.

1.2 Representando el tiempo: tiempo y arte

Y, partiendo de esta necesidad de representar el tiempo, y de nuevo como
consecuencia de la inquietud que despierta la incertidumbre respecto a su
formalizacion, los artistas a lo largo de la historia no han desdefiado su

potencial inmaterialidad, y se han ocupado de ¢él, en ocasiones

sociedades monocronicas y las policronicas. Las primeras serian aquellas sociedades que organizan el
tiempo por segmentos, con actividades ordenadas y encadenadas, donde la puntualidad es
imprescindible. Las segundas serian sociedades donde se priorizan las relaciones personales por encima
del tiempo; esto acarrea como consecuencia la pérdida de importancia de la puntualidad y la flexibilidad
horaria. Las sociedades policronicas suelen responder al modelo circular, donde el tiempo es
acumulativo y las acciones son menos focalizadas por ser multi-secuenciales.



tematizandolo, y en determinadas practicas artisticas empleandolo como

soporte™.

Si la traduccién de la experiencia temporal a lenguaje proposicional resulta
insuficiente cuando se pretende objetiva, el ambito artistico se ha librado de
esa responsabilidad, especialmente a partir del siglo XIX tras la aparicion de
medios de registro como la fotografia, debido al espejismo de objetividad en
los inicios de su practica. Asi el ambito artistico ha podido centrarse en
aspectos concretos y subjetivos y generar experiencias de y en el tiempo que

permiten entenderlo sin pasar necesariamente por su racionalizacion.

El tiempo como tema

La emblematica serie de grabados que Piranesi realiz6 de los monumentos y
las ruinas de Roma durante la segunda mitad del siglo XVIII muestra
elementos que deberfan resistir el paso del tiempo, y aun asi, perecen o se
transforman como si de seres vivos se tratara. El arquitecto aborda de esta
manera, una de las cuestiones mas frecuentes para tematizar el tiempo: la
condicion efimera intrinseca en lo temporal, el envejecimiento, la

decadencia, la caducidad o la mutabilidad de lo mundano.

El paso del tiempo esta presente también por ejemplo en la obsesion por
los matices luminicos sobre la Catedral de Rouen, recogidos en la serie
realizada por Monet entre 1892 y 1894, en la que son el transcurso de las
horas y la fugacidad de los matices luminicos sobre la fachada de la catedral

los que remiten, quizas de una forma mas sutil, al tiempo.

22 Una de las tesis mas interesantes y recientes sobre la cuestion es la de Carmen Gonzélez Garcia,
titulada Artefactos temporales. El uso del tiempo como material en las prdcticas artisticas
contempordneas, Universidad de Salamanca, 2011.

57



La misma inmaterialidad de lo temporal y su (in)definicién han motivado
obras en las que el tiempo se ha encarnado como criatura, a menudo
vinculada a la mitologia griega o romana, en el intento de otorgarle
visibilidad a su condicién inaprensible. En E/ tiempo devorando las obras de arte,
de 1638, Frangois Perrier representa a Cronos devorando, corroyendo el
arte, igual que Saturno devora uno de sus hijos en la obra de Goya de 1820,

perteneciente a su serie de Pinturas Negras.

El tiempo aparece igualmente tematizado cuando los artistas se han
ocupado de sus formas de cuantificacién y medida. El abordaje de este
aspecto de lo temporal tiende a acentuar la subjetividad de la vivencia en
calendarios, relojes, o periodos vitales e historicos. Como en Eleven a.m, de
1926 de Hopper, donde el titulo remite a una hora en la que la luz entra por
la ventana e ilumina a una chica desnuda, recogida sobre si misma, en una
escena privada de calma, y que posibilita desplegar en la imaginacion del
espectador la relacion entre la mujer y el artista, el momento de la semana,
lo ocurrido minutos antes, siempre mas alla de la opcién de que se trate de

una modelo y una escenificacion.

Esta misma cuantificacion vehicula parte de la obra de On Kawara, de entre
la que destaca Today Series, realizada a lo largo de 48 anos (desde 1966 hasta
su muerte en 2014), en la que Kawara pintaba a mano la fecha del dfa en el
que realizaba la obra, en el idioma y la formulacién propia del pais en el que
la estaba realizando. En las mas de 3000 piezas que realizé, cuestionaba las
convenciones en torno a los calendarios, y se concibe como un gran archivo
de la datacion, poniendo sobre la mesa, por dltimo, el tiempo de produccién

del arte, asi como la vivencia del mismo desde la recepcion.



El tiempo como formato/soporte

El tiempo es soporte o formato en cualquier composicién musical y/o
sonora, asf como en las comedias y las tragedias clasicas, en el teatro, en la
poesia y en la danza. Pero a partir de lo que se denominaron artes
performativas, incluyendo por supuesto el tipo de practicas recién
mencionadas e incluyendo la performance y otras practicas de arte efimero,
lo temporal adquirié nuevos grados de conciencia, tras desplazarse el interés
del objeto artistico material a su proceso de creacion y a la temporalizacién

del mismo.

Asi, muchos artistas se interesaron por el tiempo como movimiento y
dinamismo, es decir, en su relacion con la dimension espacial. Desde los
dadaistas, o Alexander Calder, hasta las criaturas -beasts- de Theo Jansen, lo
mévil, aunque inerte, ha vertebrado una parte destacable de la practica
artistica del ultimo siglo bajo la denominacién de arte cinético. Y ya con la
entrada de lo digital, el movimiento ha dado lugar a practicas hibridas como
las propuestas en el proyecto Superkinesis de Hiroaki Umeda, en las que el
coredgrafo desarrolla un léxico “cinético” que pretende ser implementado
entre los bailarines de su compania, y que se basa en la respiraciéon como
punto de partida sobre la cual construye el resto de material escénico, tanto

corporal, como luminico y sonoro.

En propuestas como las de Umeda, esta también referenciado otro
elemento temporal que ha interesado a la practica artistica en las dltimas
décadas del siglo XX: la duracién. Cualquiera de las artes performativas
apela en mayor o menor medida a la duracién, y por lo tanto, emplea el
tiempo como soporte, pero es en el arte de performance donde se pone
especialmente el foco sobre la resistencia corporal en el tiempo,

convirtiendo la duracién en un tema artistico en sf mismo. Algunas
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performances emblematicas en torno a la cuestion son Relation in time (1977)
de 17 horas de duracion, o Breathing in, breathing ont (también de 1977), de
Marina Abramovi€ & Ulay, en la que los artistas tuvieron que poner fin a su

performance antes de intoxicarse mutuamente en un beso.

Y la extension en el tiempo también se tematiza en propuestas que no son
solo performativas, como en las instalaciones efimeras de la artista escocesa
Anya Gallacio, que a menudo trabaja con la naturaleza viva y cambiante de
la materia organica. En Whatever (2000), por ejemplo, la artista instal6é una
gran vela en una plaza de Innsbruck, en Austria, que encendio6 el primer dia
y que se mantuvo encendida hasta que se consumié completamente. La
ciudadania colaboré en esa tarea, aunque la artista no pudiera prever como
serfa su reaccion, ni cuanto tiempo tardarfa la vela en agotarse, situando la
transformacion, la imprevisibilidad, la interaccién y el azar en los centros de

su propuesta basada en el tiempo.

En proyectos como Ayuda humanitaria (2008-2013) de la artista-activista
Nuria Giell, la duracién es el elemento vertebrador también, aunque
enfocada desde una perspectiva mas relacionada con la politizacién del
tiempo. En este proyecto, como en la mayoria de las propuestas de Giell, la
artista instrumentaliza la ley en beneficio propio, bajo el paraguas del arte,
en el que los limites legales y hasta morales se flexibilizan o cuanto menos
son mas difusos. Aywuda humanitaria es una critica a las leyes de extranjerfa de
los paises pertenecientes al mal denominado “primer mundo”, y consistio
en probar de conseguir la nacionalidad espafiola, y por lo tanto europea, a
un ciudadano cubano que deseara migrar de su pais. Ella se casé con el
elegido, tras un periodo de seleccién de varios dias, y el proceso total durd 5
afios, en los que tuvieron que fingir que se querifan, casarse y, en cuanto ¢l

hubo obtenido la nacionalidad espafiola con seguridades de no serle



retirada, se divorciaron, tal y como venia estipulado en un contrato que
signaron al inicio de toda el proceso. En este tipo de proyectos también la
interaccion y lo imprevisible juegan un papel fundamental, y ya no se
formulan como un tipo de experiencia concreta, sino en la inconcrecioén y la
incertidumbre, donde un bache en el camino (que no les hubieran permitido

el matrimonio, por ejemplo) formarfan parte de la propuesta misma.

2 Vivencias del tiempo - la experiencia temporal cotidiana y la
tecnologia
Tras apuntar en la primera parte de este segundo capitulo a algunas de las
concepciones en torno al tiempo como dimension, y posteriormente realizar
un primer acercamiento a las formas generales en las que el arte se ha
ocupado de lo temporal en el apartado que precede a estas lineas, es
pertinente reducir el foco y realizar un acercamiento a las vivencias del
tiempo, tanto en un sentido individual como en un sentido colectivo. Esta
distincién entre la experiencia individual y la social del tiempo busca no
dejar de lado una temporalidad que es biolégica, que incluye desde “las
oscilaciones neuronales hasta la articulaciéon temporal de periodos de la
vida”*’ de un individuo, confrontada con una temporalidad que es colectiva

y publica, y que responde a unos compromisos comunales.

La interseccion de ambas es a menudo compleja, y ello es observable en
fenémenos como el trastorno conocido como jez /ag cuando se viaja a una
zona a varios husos horarios de la del lugar de residencia; también en los

cambios horarios de primavera y otofio que responden a decisiones politicas

23 SAFRANSKI, Riidiger, Tiempo. La dimension temporal y el arte de vivir, Barcelona: Tusquets, 2015
(trad. 2017), p. 179
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y econémicas (nunca ecoldgicas); y hasta en la conciliaciéon de la vida
familiar y laboral, sometida a las dinamicas de la produccién capitalista.
Otro indicador es la masiva aparicién de consejeros de la gestion y
optimizacién del tiempo, siempre en pro de una mayor eficiencia y

productividad®.

Los problemas entre el tiempo propio y el tiempo social remiten, pues, a la
necesidad de una politica del tiempo, que ya empez6 a reivindicarse en las
luchas obreras tras la revoluciéon industrial. Es, pues, un problema
relativamente reciente, que despierta un creciente interés, en parte acuciado
por la presencia de la tecnologia y la conectividad a las redes, pues la
permanente conexion desdibuja los ambitos biolégico, laboral, personal y
social, y a menudo ha sido la mediacién tecnolégica la que ha alertado sobre

los cambios en la experiencia temporal.

En los apartados que siguen se aborda la vivencia del tiempo tomando el
punto de partida de la construccion del discurso histérico como contexto
temporal en el que éstas suceden, para reflexionar en torno a una selecciéon

de experiencias derivadas de los cambios en el contexto tecnoldgico.

24 Jonathan Crary reflexiona en torno al uso del tiempo a nivel productivo en su publicacion 24/7.
Capitalismo tardio y el fin del suefio donde explica como cierta parte del presupuesto del ejército
estadounidense se dedica actualmente a la investigacion acerca del rendimiento del soldado también
durante las horas de suefio. Un extremo que ilustra la busqueda de la asimilacién del cuerpo cuya
capacidad productiva es limitada, frente a la ausencia de fatiga de las maquinas capaces de producir 24
horas sin descanso.
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2.2 Sobre la construccion del discurso histérico (o de como la forma
condiciona el contenido)
La historia (de la cultura, de la ciencia, del arte, de la filosofia o del tiempo)
basada en periodos ha tenido un sentido funcional por el hecho de estar
directamente relacionada con la preocupacion por la fijaciéon de la memoria.
Des de la perspectiva adoptada por esta investigacién, no obstante, esta
practica contribuye a perpetuar un modelo divisional temporal que resulta
insuficiente a nivel cultural, e irreal en un sentido fisico, pues esta
sustentado en medidas irregulares de tiempo, los periodos, que demandan
un inicio y un final concretos. La veracidad de esta periodizacion se halla
indirectamente argumentada en las teorfas de una evolucién unilineal basada
en las ideas de progreso y evoluciéon cultural tnica alimentadas a lo largo del
siglo XIX, y que generaron gran controversia a partir del desarrollo del

particularismo histérico.

La periodizacién en la historia y la realidad de los hitos histéricos fueron
debidamente cuestionados en la primera mitad del siglo XX por el
antropologo Franz Boas y el relativismo cultural desarrollado por parte de
algunos de sus estudiantes a partir de sus enseflanzas. La critica se bas6 en la
problematizacion del etnocentrismo que habfa imperado especialmente
durante el siglo XIX, y las consecuentes teorfas de la evoluciéon multi-lineal
fueron asi de las primeras de la contemporaneidad en tener en cuenta la

simultaneidad de fenémenos des de un punto de vista historiogréﬁcoZS. Sin

2 Algunos de los problemas asociados al tiempo que heredamos del imperativo capitalista propio del
siglo XIX de conquistar otros tiempos y espacios son la inmortalidad, la negacion de la finitud radical del
cuerpo humano, el acceso a otras temporalidades y la archivabilidad del tiempo mismo. Temas
reconocibles en el orientalismo, el racismo y el imperialismo (DOANE, 2012, p. 16).
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embargo, a pesar de la critica por parte de la antropologfa al etnocentrismo
y por extension a la idea de una fragmentacién temporal por periodos, la
historia se ha seguido transmitiendo de generacion en generaciéon de esta
manera debido probablemente a razones de funcionalidad en relacién a la
perpetuacién de una memoria colectiva, que parece no ser inclusiva con las
muchas realidades ocurridas en paralelo en momentos concretos de la

historia.

Las teorfas acerca de la multiculturalidad y de ésta en la historia no seran
analizadas aqui, pero si se mencionan para constatar la consciencia
genuinamente humana de transcendencia de los propios actos —deliberados
0 no-, junto a la necesidad de perpetuacion de los mismos, evidente al
menos des del nacimiento de la escritura, y que conduce al ser humano a la
busqueda de formas de registro que progresivamente estaran atravesadas y

vehiculadas por otras tecnologias.

Esta constatacion determina y determinara la forma en que se estructura el
ser humano temporalmente, tanto en el analisis de los hechos del pasado,
como en su devenir en el presente, y su proyeccion hacia el futuro. Y parece
que la construccién del discurso histérico en periodos, como determinante
en parte de la percepcidon temporal del mundo, debe ser confrontada con la
multi-linealidad histérica reivindicada desde la antropologia, a la luz de la
desbordante presencia de archivos — ya digitales y por ende, accesibles en su
mayoria-, cuya mera existencia cuestiona la univocidad historica transmitida

hasta hace pocas décadas.



2.3 Tecnologia y temporalidad: antecedentes

Antes de hacer referencia a las diversas experiencias del tiempo en las que la
tecnologfa media y cuestiona la temporalidad en si misma, parece pertinente
situar histéricamente los contextos que reflejan una preocupacion por el

tiempo.

La mediacién tecnoldgica ha suscitado una reflexién en torno al tiempo y
una de las razones para ello pasa por la comprension de la técnica como
aceleradora —aunque en algunas ocasiones, solo como posibilitadora- de la
eficiencia de ciertos procesos y/o la asuncién de objetivos. La idea de
'eficiencia’ implica un uso 6ptimo de los recursos al alcance, y en el contexto
del capitalismo y la globalizacién, el tiempo es uno de los bienes mas
preciados, por lo tanto el desarrollo de la tecnologia se ha enfocado y se
enfoca hacia un aumento de la eficiencia, que implica un aumento de la
velocidad de resolucion, entre otras cuestiones. La tecnologfa, en el
contexto liberal y capitalista, asi, persigue facilitar, entre otros, la
culminacién de un objetivo perseguido en el minimo tiempo posible. De ahi
que se problematice la relacién entre la mediacion tecnolégica y la

experiencia temporal.

No en vano, el primero de los contextos que es necesario subrayar es el de
la revolucién industrial. Son la aparicién de la maquina de vapor y
posteriormente la locomotora y el motor de explosién mas adelante, los que
traen consigo la consolidaciéon de la mecanizacién y automatizacioén del
trabajo; asi como la construccion de las principales redes férreas y las
primeras lineas regulares de trayectos maritimos implican la regularizacion
del tiempo, tanto en el transporte como en la jornada laboral en las fabricas.
A finales del siglo XIX aparece el reloj de pulsera, conviviendo con el reloj

de bolsillo que estaba en la vida de los europeos des de mediados del siglo
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XV, aunque no se habia popularizado hasta el siglo XVIIT*. “La
modernidad se caracteriza por el impulso de llevar el tiempo encima, de
transportarlo como un apéndice del cuerpo, de modo que el reloj de bolsillo
se convirtié en una especie de protesis que aumentaba la capacidad corporal
de medir el tiempo”, segin Mary Ann Doane”. Y con la atencién puesta
sobre la produccioén, y alineada con el inicio de la comunicacioén por
telégrafo, la hora mundial se estandariza, incrementando la centralidad del
tiempo productivo, cuya otra cara de la moneda es el tiempo de ocio, que
lleva consigo expresiones como "tiempo perdido". El tiempo desde
entonces ya no transcurre, sino que se invierte en actividades

. . 28
eminentemente lucrativas.

El impacto de la motorizacién en los medios de transportes, en el trabajo y
también en la comunicaciéon conduce a una reflexién sobre la cuantificacién
y la vivencia del tiempo que se acaba traduciendo en una obsesion por la
velocidad y la aceleracion.

El fenémeno en los medios de transporte se da desde la aparicién del
ferrocarril, cuya novedosa y sorprendente velocidad ensefié entonces una
nueva forma de mirar: una en la que los pasajeros ya no podian entretenerse
en los detalles del paisaje exterior, sino que el pasajero del ferrocarril se

debfa hacer una impresioén general del mismo. Y cuando la velocidad

% Hasta el siglo XVIII el reloj de bolsillo sélo estaba al alcance de las clases altas de las sociedades
europeas. El reloj de pulsera naci6 gracias a los pilotos de aviacidn que se ataban con una correa el reloj
de bolsillo al brazo o a la pierna para poder calcular con mayor precision las horas de vuelo y
combustible de que disponian.

27 DOANE, Mary Ann, La emergencia del tiempo cinemdtico. La modernidad, la contingencia y el archivo,
Murcia: CENDEAC, 2012, p. 19.

28 "E| tiempo es oro" en el XIX porque esta directamente relacionado con la produccién de mercancias.
En el célculo de su valor hay que tener en cuenta, ademas del coste de las materias primas y de las
instalaciones, el salario de los obreros, que se decide en funcion del precio por hora trabajada. De ahi
que la historia de las luchas obreras se centre, entre otras cuestiones, en torno al nimero de horas de
trabajo a la semana.



aumento, aument6 la sensacion de imposibilidad de reconocer lo que
pasaba en el exterior, desplazando el interés hacia el interior de los vagones,
donde los viajeros re-centraron la mirada leyendo.”

Se da, pues, la vivencia simultanea de al menos dos celeridades: la del
ferrocarril y la propia del interior del vagén -por incapacidad de atender a la
del convoy. Y lo mismo ocurtia con el ritmo de las maquinas en las fabricas,
o mas adelante, con el uso de los primeros vehiculos de motor. De ahi
deriva un primer nexo entre la aceleraciéon que se inicia tras la revolucion
industrial y va en aumento a lo largo del siglo XX, y la propia conciencia de
la simultaneidad. A ello debe sumarse un episodio clave que contribuye a
aumentar el foco. Se trata de la segunda revoluciéon que no se considera
como tal en la historiografia convencional, pero cuyo impacto es crucial
para la percepcion temporal actual: la integracion de las tecnologfas de la
informacién y los medios de comunicacion (de ahora en adelante, TIC).

No hay acuerdo entre los historiadores sobre el origen de las mismas, pero
para esta investigaciéon conviene situar dicho origen en el invento del
telégrafo, posteriormente el del teléfono, y también en la aparicion de la
radio. La introduccion de dichos medios de comunicacién y acceso a la
informacioén a partir de la segunda mitad del siglo XIX fue otro pistoletazo

de salida para una nueva comprension del tiempo y del espacio.

El potencial de establecer comunicaciones a distancia con un tiempo de
respuesta progresivamente menor —mas alla de la correspondencia epistolar,
que data del mismo origen de la escritura, y que se acelera sustancialmente
con la aparicién del grabado y la imprenta-, o la posibilidad de recibir una
informacién emitida por radio, con un retraso practicamente imperceptible

entre la emisién y la recepcion, modifican las formas de vivir el tiempo y el

29 SAFRANSKI 2017 (2015): 127
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espacio, y devienen el origen de lo que se llama 'tiempo real'. El tiempo real
va a ser analizado con mayor profundidad mas adelante, pero aqui puede ser
tenido en cuenta para pensar en que el aumento de la velocidad de
transmision de datos de cualquier indole tiene el potencial de provocar la
sustitucion de una percepcion de duracion y sucesion por una percepcion de
simultaneidad e instantaneidad™. Entra en escena de forma explicita, pues,
la simultaneidad, en un sentido que avanzara en paralelo al desarrollo de los
diferentes sistemas de informacién y comunicacién y que culminaran en la
considerada revolucion digital.

Son diversos los fendmenos que suceden, sobre todo a partir de la segunda
mitad del siglo XX, relacionados con las TIC y con la digitalizacién. Entre
los mas destacados estan el desarrollo de los ordenadores personales
(1977)’" y de Internet™ (1967), ambos en torno a la década de los 70. Ambas
tecnologfas, la de la codificacién binaria de la informacion y su
almacenamiento electrénico en un hardware, y la de la transmision de dichos
datos codificados primero por cable y mas adelante de forma inalambrica,
encuentran su origen en las carreras por la hegemonia armamentistica,

consecuencia directa de la Guerra Fria. A pesar de que se puede encontrar el

30 A ello ya se refiere Paul Virilio en su publicacion Speed and Politics (2004). En algunas de sus
aportaciones se ahondara mas adelante.

31 Leibniz ya estudi6 la codificacion binaria en la segunda mitad del siglo XVIl. Mas adelante, George
Babbage con la maquina analitica (1837), o un siglo después, Alan Turing con la ideacion de un proto-
sistema operativo, en 1937: ellos son los antecedentes que pusieron las bases para nuestros
ordenadores actuales. El considerado primer ordenador personal tal y como lo entendemos hoy, no
obstante, aparece en 1965, el Olivetti Programma 101, al que le siguié el Apple Il en 1977, y multiples
variantes mejoradas posteriores. Sin embargo, no fue hasta entrados los afios 80 que los ordenadores
personales estuvieron al alcance de un niimero significativo de la poblacién, destacando especialmente el
Commodore 64 (de 1982), considerado el modelo de ordenador personal més vendido de todos los
tiempos, con 17 millones de unidades comercializadas.

32 Aunque la primera transmision de datos de codificacién binaria se produce en 1958, no es hasta 1967
que se realiza la primera conferencia a través de la primera red de comunicacién creada para el uso
interno militar del gobierno de EEUU, ARPANET, que desaparece en 1990. Un afio después, en 1991, se
anuncia el World Wide Web, al cual en 1992 ya estan conectados 1 millon de ordenadores. Cuatro afios
después ya eran 10 millones de ordenadores conectados a internet.



origen tedrico en Leibniz primero, y en Turing casi tres siglos después, la
historia de las TIC y el inicio de la era de la informacién es inseparable de la
historia del desarrollo tecnolégico con finalidades militares.

Christiane Paul, en Digital Art, resume bien la conexion entre la historia del
arte digital y el complejo militar-industrial y los centros de investigacion, asi
como su vinculacién con las tecnologias asociadas a la cultura de consumo.
La década de los afios 1940 marca el inicio de la 'cibernética', término
acufiado por Norbert Wiener para referirse al estudio comparativo de las
diferentes comunicaciones y sistemas de control, aunque fue el cientifico
militar Vannevar Bush, a mediados de los afios 1940, quien se anticip6 a la
idea de contenidos textuales, de imagen y periddicos, accesibles en una red
(en aquel momento concebido analégicamente) en el dispositivo nunca
construido que llamé The Memex”. Tanto Wiener como Bush provenian del
terreno de la investigacion universitaria aplicada al ambito militar.

A finales de la década de los 60 se introduce la idea del mapa de bits o
bitmapping, es decir la creacion de las pantallas que traducen la codificacion
binaria a sefiales luminicas visibles en dos dimensiones. Esta propuesta de
visualizacion se le atribuye a Douglas Engelbart, y se sitaa en el afio 1968. Y
a ¢l se le atribuye también la creacion del zouse, extension de la mano del
usuario con capacidad de gestionar el "nuevo" espacio de datos. De ambos
fenémenos derivara, ya en 1970, la metafora de organizar la informacién
como si fuera un escritorio™, hecho relevante des del punto de vista de la
historia de la tecnologia porque condicionara, desde su popularizaciéon por
parte del Macintosh de Apple, la manera como se entiende, se visualiza y se

organiza la informacién en un entorno computacional. Un dispositivo

33 E dispositivo se describié en el articulo titulado ‘As We May Think' publicado en 1945, el The Atlantic
Monthly. Acceso al recurso digital, publicado por el MIT: http://web.mit.edu/STS.035/www/PDFs/think.pdf
34 Conceptualizada y puesta en marcha por parte de Sutherland y Kay, en 1970
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electrénico nuevo basado, sin embargo, en un modelo "antiguo" de

organizacion de datos.

Otro condicionante significativo para la comprension de la aceleracion de
las TIC es la formulacién de la Ley de Moore, anunciada por Gordon
Moore en 1965, quien definid, observando una tendencia, una estrategia de
negocios para la industria computacional que ha influido enormemente en la
proliferacién de la tecnologfa en el mundo. Moore especul6 sobre la
progresiva complejizacion de los transistores contenidos en un chip de
ordenador, y sobre una propension a la duplicacion de la potencia
computacional bienalmente, que derivaria en un abaratamiento de los costes
de produccién de dichos circuitos integrados, y consecuentemente en un
aumento también exponencial del consumo de los mismos. La Ley de
Moore sigue vigente todavia hoy, se aplica a los ordenadores personales y a
la telefonia mévil, pues las empresas se han empefiado en cumplirla, y ello
es observable en la aparicion desde su formulacion, de los
microprocesadores en 1971, la popularizacion de los ordenadores
personales en la década de los 80, o en la democratizacion de la telefonia
movil, a partir de los afios 90. El mismo Moore anuncid, no obstante, en
2007, que la Ley formulada en los 70, estaba llegando a su fin con la llegada

de nuevas tecnologias que suplirfan la actual.

Mas alla de si la dltima prevision de Moore es o no correcta, su Ley
determiné el ritmo en el cual ha avanzado el procesamiento computacional
y los costes del mismo hasta hoy, y ello, sumado a la supresién de las
distancias -y a la voluntad de generar nuevas dependencias entre los
individuos y la tecnologia digital, respondiendo a las dindmicas propias del
capitalismo—, han transformado: (1) las relaciones sociales, que pueden ser

también a distancia y en tiempo real, (2) las formas de acceso a la



informacién, que permiten adentrarse en cuestiones de muy diversa indole,
y (3) los métodos de aprendizaje, en la medida en que estas herramientas
proporcionan informacién inmediata, hecho que influye en las formas de
buscar saber, de memorizarlo y, en definitiva, de incorporatlo. Este acceso
supuestamente ilimitado a la informaciéon modifica, asi, la relacién que se
establece con los hechos del pasado y también la elaboracién de un criterio
de seleccion presente —con una modificacion de las prioridades- , ademas de
abrir nuevas perspectivas de proyeccion hacia el futuro.

Algunos autores sostienen que las sociedades contemporaneas sufren un
eclipse por la novedad que se refleja en la forma de experimentar el
tiempo”’. Pero, ¢qué hay de nuevo y qué es herencia del pasado de las
formas actuales de experimentar el tiempo?

Son varios los autores que establecen una relacién directa entre los cambios
advenidos tras la revolucién industrial y las nuevas formas de percepcion del
tiempo. Judy Wajcman es una de las autoras que mas ha trabajado la
experiencia actual del tiempo en relacién al contexto digital, y en su
publicacion Pressed for Time, se refiere a los discursos de algunas de las
figuras mas destacadas de finales del siglo XIX y del siglo XX. Entre ellos
destaca los escritores Charles Dickens o Marcel Proust, y George
Woodcock ya a mediados de siglo XX; los socidlogos Georg Simmel,
Richard Sennett, Helga Nowotny, Edward Thompson o Jeremy Rifkin, o la
historiadora Barbara Adams, porque fundamentan sus discursos acerca del

tiempo en la nueva sociedad del trabajo derivada de la industrializacién.™

35 Paul Glennie y Nigel Thrift, por ejemplo, en su publicacién Shaping the Day: A History of Timekeeping in
England and Wales 1300-1800, documentan coémo la obsesién por la medicion del tiempo y, en
particular por la puntualidad, no proviene de la revolucién industrial ni del capitalismo, sino que se
remontan al siglo XV.

36 WAICMAN, Judy, Pressed for time. The acceleration of life in digital capitalism, Chicago: The University of
Chicago Press, 2015, p. 37-38
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2.4 Experiencias del tiempo

Esta investigacion no se va a detener tanto en las figuras recién
mencionadas como en las concreciones de la experiencia temporal cuya
toma de conciencia se da especialmente con la mediacion de la tecnologia.
Experiencias aqui englobadas en cuatro bloques, que se repiten de forma
mas o menos explicita en los discursos y en las practicas en referencia a las
vivencias del tiempo, y con mayor determinacion desde las postrimerfas de

la Revolucién Industrial y hasta hoy.

Transitoriedad-permanencia: lo efimero, la memoria y la técnica

La inquietud por la memoria, que pende de la conciencia de muerte del ser
humano —del perecer individual, generacional y hasta de la especie-, ha
conducido a la busqueda de sistemas para dejar un sustrato también en el
plano simbélico que vaya mas alld de la conservacion de la especie por la via
de la reproduccion. De ahi el nacimiento de la escritura y desde entonces el
surgimiento de las mas elaboradas formas de registro de las acciones

humanas.

Como se ha mencionado en el capitulo I de esta investigacion es Agustin de
Hipona quien pone la base de lo que siglos después, ya en el siglo XX,
Leroi—Gourhan desarrollara en E/ gesto y la palabra, donde desplaza el foco
de la cuestion de la memoria y su vinculacion con el desarrollo del lenguaje,
hacia la creciente acumulacion de informacién imposible de retener en la
memoria del ser humano como motor de la creacién de sistemas técnicos
que permitan el acceso a dicha creciente informacién y a la circulacion de la

misma.



El desplazamiento que realiza Leroi-Gourhan a mediados de la década de
los sesenta tiene que ver con que sitia la cuestion en la especie humana, en
el intento de diferenciar la tecnologia especifica de los seres humanos, de la
presente en otras especies del reino animal. Pero remite en cualquier caso a
la relacién entre la tecnologia y la memoria, que subyace también a la
relacién entre lo efimero y la bisqueda de la permanencia. Y hoy las
fundamentaciones de Leroi-Gourhan toman fuerza en el contexto de la
globalizacion, las redes sociales, los archivos digitales, la realidad virtual y

aumentaday y los dispositivos inteligentes.

Reduciendo el foco del conjunto de la especie al individuo, el problema de
la memoria se traduce en que no es posible retener conscientemente todo
cuanto se vive, ni siquiera todo cuanto ocurre a lo largo de un dfa, ni mucho
menos aquello que supuestamente se aprende en el transcurso de la vida, sin
el apoyo en los medios técnicos, ahora ya también tecnolégicos, que son

, . . , . . 37
protesis de mnemotecnia, “rastros extra-organicos de la memoria”™”".

De todos los pensadores que se han ocupado de la memoria en un plano
subjetivo, los fenomendlogos, y en particular Stiegler que basa su tesis en
una critica a las premisas propuestas por Husserl, es el que propone un
concepto que da continuidad al punto de partida de Leroi-Gourhan. Y ello

. ~ sz : P 29938
ocurre cuando Stiegler acufia la nocién de “memoria terciaria”

, a partir de
la lectura pormenorizada de la distincién husserliana entre los dos tipos de
retencion. Segin Husserl, son la percepcion corporal y la memoria los

condicionantes de la experiencia humana, y los que determinan la manera en

37 Expresion extraida del articulo de Mario Sei, Técnica, memoria e individuacion: la perspectiva de
Bernard Stiegler, publicado en la revista LOGOS. Anales del Seminario de Metafisica, vol. 32, 2004, p.
338 (version digital, consultada por Ultima vez el 7 de setiembre de 2017)

38 | a desarrolla a lo largo del tercer tomo de La técnica y el tiempo: El tiempo del cine y la cuestion del
malestar (2001), Hondarribia: Editorial Hiru, 2002.
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que se interpreta el entorno. Pero su rasgo diferencial es que el objeto de su
interés es la toma de conciencia teniendo en cuenta las condiciones y el
contexto en el que se percibe. Las cualidades y/o propiedades intrinsecas de
un objeto no interesan segun ¢l, a menos que interactien con la conciencia,
y cuando esa toma de conciencia es deliberada, la vivencia es el acto

fundamental sobre el cual se construye el conocimiento.

El acto de toma de conciencia es la clave de su pensamiento y el método
que aplica para establecer el vinculo entre la objetividad de lo conocido y la
subjetividad del hecho de conocer, es el de la intencionalidad. La
formulacién es ésta porque todo acto de concienciacién parte, bajo su
punto de vista, de una intencionalidad, pero es la vivencia la que determina
la percepcién, modificando la forma en que el objeto/fenémeno se muestra
ante el que lo percibe. El tiempo es considerado desde dos perspectivas:
como caracteristica esencial de la conciencia, que es a la vez conciencia de
tiempo; y como caracteristica de los objetos del conocimiento. El primero
es un tiempo inmanente, y el segundo un tiempo trascendente; y el que le
interesa a Hussetl es el primero porque es la condiciéon de posibilidad del
segundo, siendo la conciencia del tiempo la que permite entender también el
tiempo trascendente, objetivo. Husserl usé las categorias de retencion y
protension para explicar la relacion que establece el ser humano entre el
pasado, el presente y el futuro. La retencién se divide entre lo que se retiene
del presente como una impresién, y lo que deriva de esa retencion junto a lo
que ocurre inmediatamente después. Es el flujo del presente. La protensiin, es
a su vez, una suerte de anticipacién en base a lo que se ha percibido de la
retencion. Una melodia es el ejemplo que utiliza Husserl para referirse a la
retencion primaria, donde la audicién de las notas se corresponde con el de

la percepcion. Esta es la primera memoria y se distingue de la segunda, que



se corresponderia con la retencion de algo que se oye en el pasado reciente -
siguiendo con el ejemplo de la melodia-, y segin Husserl, este segundo acto
de retencién se relaciona con la imaginacién (ya no forma parte de la
percepcion). Segun Stiegler, Husserl no solo distingue la primera de la
segunda retencion, sino que las sitia como opuestas, enfrentando
analogamente la percepcién y la imaginacion, y remarcando que el objeto
temporal es un objeto real de la percepcion, no de la imaginacién. Stiegler
recalca que Hussetl inaugura lo que denomina una diferencia absoluta
erronea: la de que la percepcidn no le debe nada a la imaginacién, de
manera que lo que se percibe no puede estar contaminado por la ficcion del
imaginario. Y la critica de Stiegler a Husserl se dirige al hecho de que si la
percepciéon no implicara a la imaginacion, tampoco implicaria segin
Husserl, actos de seleccion, por lo tanto la primera retencion lo retendria
todo, derivando en una incoherencia del razonamiento de Hussetl. Sea o no
acertada la critica realizada por Stiegler hacia Husserl, el fenomendlogo
aleman analiza la experiencia temporal como un flujo en el que la mente
humana se mueve permanentemente entre el pasado, el presente y el futuro,

hecho que imposibilita vivir el presente de forma aislada y pura™.

Asi, Stiegler, para referirse a los dos tipos de retencién husserlianos y a la
memoria terciaria, usa el mismo ejemplo que us6é Husserl: el de la melodia
como objeto temporal que se constituye a si misma a través de la duracion,
que no esta simplemente en el tiempo, sino que se constituye

temporalmente; un flujo que desaparece a medida que es producido™.

39 HUSSERL, Edmund, Lecciones de fenomenologia de la conciencia interna del tiempo, (1905), trad.
Agustin Serrano de Haro, Madrid: Editorial Trotta, 2002.

40 STIEGLER, Bernard, La técnica y el tiempo. La desorientacion, tomo Ill (2001), Hondarribia: Editorial
Hiru, 2002
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Stiegler se refiere a lo que ocurre cuando se escucha una misma melodia
mas de una vez, por ejemplo a través de una grabacion, y argumenta que
cada nueva audicion posibilita un nuevo fendémeno en el que el oido cambia,
afectado por las audiciones anteriores. Segun Stieglier, si las diferentes
audiciones estan atravesadas por lo que Husserl llamé memoria secundaria -
o protension-, la experiencia, ademas de combinar ambas memorias —la
primaria (retencion) y la secundaria (protension)-, es sélo posible por el
hecho de que esta melodia esta registrada en un soporte analdgico o digital.
Pues la repeticion literal de un objeto temporal solo es posible a partir del
advenimiento de la tecnologfa de registro, con el fono-autégrafo y mas
adelante el fonégrafo como primeras herramientas para ello, en el ambito de
la memoria sonora. Este soporte de memoria que es externo al cuerpo, y es
un objeto técnico, es lo que Stiegler llama 'memoria terciaria', y no solo se
halla en los artilugios técnicos elaborados tras la revolucién industrial sino
que acompafia al ser humano desde el desarrollo de los primeros ttiles
durante en el Pleistoceno™. Y segin Stiegler, en cualquier contexto de
mediacion, no es la percepcion la que hace posible la memoria y el artefacto,

sino el artefacto el que posibilita las retenciones primaria y secundaria.

El mensaje del filésofo francés es que la constitucion del objeto temporal es
en si misma técnica, porque depende de un lado de la memoria terciaria, que
deriva de la existencia de una técnica que posibilita "infinitos" retornos —a
una melodia, en este caso-, y contribuye, en cada nueva audicioén, a la

formacién compleja del objeto temporal.

Stiegler entonces concreta su tesis a través del cine, para ahondar en el

modelo temporal derivado de la técnica, pero en esta investigacion el

41 Ya Lewis Mumford en el doble volumen titulado £/ mito de la mdquina, sostiene que las herramientas,
primero técnicas, mas adelante simbdlicas, estan en la base de la memoria social del ser humano.



desplazamiento se realiza hacia la performance y su registro, que se inicia
con la fotografia y tiene continuidad en el cine, pero que pretende ir mas
alla de la memoria a través de la técnica, aunque parte de las cuestiones
relativas a la tension entre la transitoriedad de lo vivo y la necesidad de

trascendencia de lo que desaparece.

Y es que cuando en 1896 Alice Guy rueda “El hada de las coles™,
considerado el primer hito de la historia del cine, inicia el desarrollo del
lenguaje filmico, que es en si mismo el registro en imagenes del movimiento
y lo temporal como un objeto visual (registro que hasta el momento solo se
habia desarrollado con el sonido, aunque parcialmente lo lograra la
fotografia). Pero Guy juega en sus mas de 900 films con la manipulacion, las
desapariciones y los cortes, el tinte de la pelicula, y la introduccion de la
musica a partir de 1900. Ademas sus producciones segufan un guion, se
basaban en la escenificacion, la interpretacion gestual y mimica (a falta de
didlogos), y la ficcién mas propias del teatro, que aunque también
fundamentaba sus argumentos en la cotidianidad, se alejaban de ella en la
medida en que la post-produccion las aproximaba al ilusionismo de la
magia. Por ese motivo, el de tratarse del primer cine narrativo y ficcional, la
eleccion en esta investigacion deriva hacia la performance y su registro
como practicas que se despliegan juntas y se necesitan entre ellas, que
ademas reflejan la tension entre la transitoriedad del tiempo de la vida y 1a
voluntad de trascendencia de lo experimentado —tanto por parte del

performer, como por parte de la recepcion.

42 | a figura de Alice Guy se ha recuperado recientemente, pues hasta hace apenas media década, la
invencion del cinematdgrafo se les atribuia a los hermanos Lumiére —como culminacién de diversas
investigaciones iniciadas con la fotografia y tras varios experimentos mas o menos exitosos de otros
cientificos-, y el inicio del cine narrativo y de ficcion, a Méliés. En los Gltimos afios, no obstante, la
cineasta se ha resituado como la primera productora y directora de cine, con mas de 900 films a lo largo
de su vida, y con una influencia notable entre sus compafieros de profesion, mayoritariamente de género
masculino.
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Pues si bien es cierto que en la performance hay siempre algo de
escenificacion, la vivencia de los performers no es exactamente interpretada
aunque pueda haber una actitud inicial impostada, porque se vertebra a
menudo en lo imprevisible y ello permite que conserve tipos de experiencia
no ficcionales. El hecho de que la performance no pueda considerarse una
representacion, sino una presentacion, tal y como lo describe la performer
Esther Ferrer, con una vinculacién ineludible con la vida real, es
contrastable en los excesos de vino y miel, y las auto-lesiones posteriores en
la accion Lips of Thomas (1970) de Marina Abramovic, o en las heridas de
Gina Pane en Sentimental Action (1973), de entre las muchas performances
donde los performers ponen al limite sus cuerpos. Asi, la relaciéon entre la
vivencia real y la performance se conserva —como uno de los rasgos
distintivos de la misma- y ello aparece en cierta medida en los registros, que
deben ocuparse mas de la accién y menos de un eventual mensaje final,
atendiendo al tiempo que transcurre, y a la tendencia a la desaparicién de
dinamicas —a menudo, no narrativas- que adquieren su sentido en el devenir

temporal mismo. Como las de la vida.

En este sentido la danse serpentine (OBRA 1, en capitulo III), creada por Loie
Fuller y filmada por los Lumiére a partir de 1896*, pueden ser consideradas
como performance y registro de performance fundacionales
respectivamente, mediante las cuales es posible pensar de nuevo las aristas
de lo temporal en relacién con la vida. Pues a pesar de ser un baile “de
moda” de la época, que requeria cierta interpretacion, se basaba en la

improvisacion, de manera que las telas que movian Fuller y sus iguales

4 La danse serpentine fue creada por Loie Fuller cuando se customizé telas mas grandes que empez6 a
mover con los brazos y que fue ampliando a medida que recibia el entusiasmo del publico en cada nueva
interpretacion. El éxito fue tal, que como danza fue interpretada por multiples bailarinas en numerosas
ocasiones, y registrada diversas veces. Parece que Fuller tom¢ la idea de las skirt dances (danzas de
faldas) que aparecian en los vodeviles y los burlesques de la época.



nunca se movian igual, ni nunca el tiempo de resistencia corporal era el
mismo, como tampoco lo era el publico que asistfa al espectaculo ni sus
reacciones. Tampoco era una danza pensada para ser registrada
inicialmente, aunque se registré en numerosas ocasiones, y a pesar de, 0
precisamente por ello, sus diversos registros, fue adquiriendo un sentido
nuevo en el que la mediacién técnica le otorgaba valor a sus mualtiples
unicidades, correspondientes a cada nueva ocasién en que se interpretaba.
La danse serpentine encerraba en s{ misma la busqueda del movimiento, y de
los efectos generados por la luz sobre las formas que se iban perfilando en
el vaivén de las telas, y ese interés por la fragilidad y delicadeza de lo
luminico sobre los tejidos en movimiento, se intenté reproducir también en

el registro con el tintado de los fotogramas a posteriori.

Los registros de las diversas versiones de la danse serpentine son, en este
sentido, una primera forma de memoria técnica o terciaria de la imagen en
movimiento, por usar la terminologfa de Stiegler, que posibilitan que hoy
conozcamos la practica en si misma mas alla de un archivo textual o
fotografico, y que permiten que puedan ser vistos mas de un siglo después
de que se danzaran. Y en su existencia esta probablemente también la razén
por la cual aun hoy coredgrafas como Jody Sperling o Ola Maciejewska

sigan incorporando “danzas serpenteantes’” en sus propuestas.

Es preciso apuntar, en este punto, que el desarrollo de lo que se entiende
como arte de performance no se produce hasta la década de los afios 60, y
discurre en paralelo y en una relaciéon de retroalimentacion, con el desarrollo
del video-arte, como forma de experimentacion tras el surgimiento del
video como soporte magnético, que se emplea también para el registro de lo
vivo —e inesperado-, por ser un medio mas agil y versatil que el cine. Y es en

esa relacion entre la performance como practica artistica que se ocupa
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explicitamente de lo efimero, usando el tiempo como soporte y contenido
mismo, y las formas de registrar las acciones —mediante video, y también
fotograficamente-, donde derivan de nuevo las preguntas sobre el tiempo de
la vida —qué es, como es, porque existe si se escapa en el intento de
definirlo-, sobre la imposibilidad de asitlo, y sobre la necesidad de otorgarle

materialidad.

En el afio 1973 la performer Valie EXPORT realiza por primera vez
Adjungierte Dislokationnen (OBRA 2), performance en la cual explora el
caminar como accion, introduciendo algunos recursos provenientes de la
danza, asi como gestos de la cotidianidad, en su deambular por algunos
contextos urbanos y también rurales. Su exploracion corporal va
acompafiada de un doble dispositivo, conformado de dos camaras Stuper 8
situadas en su pecho y en su espalda, mediante las cuales registra lo que va
sucediendo delante suyo y también detras. Con su accion y el registro de la
misma simultineamente, genera una triple perspectiva de sus
desplazamientos: la suya en el contexto (registrada por una tercera camara
que la sigue) y las dos perspectivas que conforman los dispositivos
alrededor de su cuerpo. La propuesta, mostrada posteriormente como un
montaje de pantalla dividida que sincroniza las tres visiones, desafia lo
efimero haciéndolo trascender mas alla del tiempo de duracién de la accion,
y lo hace desde el inicio mismo de su concepciodn, pues el registro es parte
imprescindible de la performance. Y ademas propone la dislocaciéon de la
mirada en torno a una espacialidad inscrita en un periodo temporal. Es
decir, la multiplicidad de lo visible. Asoman asi, de nuevo, cuestiones sobre
la visualizacion del movimiento, que es temporal, o0 como objetualizar lo

efimero, siempre a través del artilugio técnico, que, como ya se ha visto con



las danses serpentines, hoy permite retornar a la accion de EXPORT y

cuestionarla desde los actuales modos de registro, ya digitales.

Hoy con las camaras de los teléfonos inteligentes, ayer con los grabados,
por mencionar solo dos de las multiples vias de registro, la tension entre lo
efimero de la existencia humana y la busqueda de su conservacion apela a
una vivencia del tiempo en cuya fragmentacion se observa c6mo se escapa,
y que adquiere valor en la medida en que es posible retener lo vivido de una

u otra manera, mas alla de la propia memoria interna.

No son desdefiables, no obstante, las pérdidas que se experimentan entre la
vivencia en directo y la vivencia en diferido de algo vivido en propia
persona, o por otras personas en el pasado. En ese vacio dificil de descifrar
—aun mas si la vivencia es ajena- se concentran parte de las inquietudes de la
historia y la historiografia. Es la misma pregunta planteada al inicio: scémo

salvar la distancia entre la experiencia y el relato de la misma?

Si bien es una distancia insalvable respecto a los acontecimientos del
pasado, desde las danses serpentines hasta el contexto actual de la
digitalizacion, pasando por la accion de EXPORT, entre tantas otras, si
parece que el desarrollo de la multiples formas técnicas de registro, que
permiten cierta materializacién del devenir temporal, y ponen el foco sobre
el mismo permitiendo, cuanto menos, salvaguardar parte de la distancia
temporal, engloban un cierto tipo de experiencia tensionada que redunda en
el cuestionamiento sobre lo que significa vivir el tiempo y dentro del

tiempo.
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Relacion tiempo-espacio: (Ir)reversibilidad — (Dis)continuidad-
Telepresencia

En el cuestionamiento del como se experimenta el tiempo, éste se define, se
confronta o se asocia irremediablemente al espacio. La cinética sintetiza lo
que ya anuncié Aristoteles acerca de la relacion entre el tiempo y el
movimiento, en la unidad con la cual se mide la velocidad como expresion
manifiesta del movimiento de los cuerpos: el espacio se divide entre el
tiempo, y se mide en metros por segundo, revoluciones por minuto y

cuestiones semejantes.

Esta relacion entre el tiempo y el espacio se manifiesta, en las concepciones
lineal y circular del tiempo mediante las formas en que se han intentado
representar ambas, ademas de en la analogfa entre las dos dimensiones con
una extendida aplicaciéon de categorias que son propias del espacio al
tiempo. Y es la fisica la que estudia con profundidad dicha relacién, primero
en la mecanica clasica newtoniana, con una postura de separacion de las dos
dimensiones, entendidas como existentes mas alld de la presencia y
movimiento de un espectador. Tras las aportaciones de Leibniz, y las de
Poincairé, Lorentz, Minkowski y Einstein, casi dos siglos después, se
convierten en dimensiones indisociables, hasta el punto de acufiar para ellas
el término que las contracciona: dimension espacio-temporal. No es posible,
no obstante, detenerse en las diversas teorfas fisicas, especialmente las

einstenianas, sin faltar a la rigurosidad que merecen, pero si se mencionan

por su lugar destacado en la discusién entorno a la tension espacio-tiempo.

Si interesa, en cambio, pensar con mayor profundidad como se aterrizan los
problemas relativos a esta relacién entre tiempo y espacio en la experiencia
cotidiana, en el plano inter-subjetivo. Siendo diversas las cuestiones que

abre la mencionada relacion, esta investigacion se interesa por la



irreversibilidad temporal que es preciso repensar en relacion a la flecha del
tiempo a la luz de cierta tecnologia que la cuestiona; asi como en la
continuidad y/o discontinuidad temporal, que adquieren interés por el
cuestionamiento del atomismo, ligado a la pregunta sobre la materia y la
forma, preguntandose hasta qué punto el tiempo y el espacio son los
marcos en los que ésta se define; y por ultimo, en la telepresencia, de cuya
existencia se tiene conciencia al menos desde la aparicion del telégrafo, y
que ha ido en augmento a medida que se incrementa la velocidades de

transmision de datos.

En este sentido, y para no caer en nociones demasiado abstractas, puede
servir para repensar las mencionadas cuestiones relativas al tiempo y el
espacio, la considerada primera pelicula narrativa interactiva Possibilia
(OBRA 10), creada el ano 2014 por los directores Daniel Kwan y Daniel

Scheinert™,

En ella, una pareja discute durante 6 minutos sobre su imninente ruptura,
inentando hallar el sentido de lo que han sido, preguntandose qué podrian
haber sido, y cémo podrian seguir siendo. La propuesta permite al
espectador —que debe pasar a denominarse ‘inter-actor’ o cuanto menos
‘usuario’- decidir en determinados momentos de la narracién filmica el tono
y la acciéon del dialogo que se establece entre la pareja, dando lugar a

dieciséis

versiones diferentes de una misma conversaciéon que acaba retornando a su
inicio. Las diversas escenas posibles se ven al pie de la reproduccion, y

permiten al inter-actor ir modificando el devenir de la acciéon a medida que

44 Conocidos como DANIELS, y cuyos trabajos conjuntos se inscriben mayoritariamente en el género de
los videos musicales. Possibilia fue un encargo de la compafiia de videojuegos Xbox Live Entertainment y
producida por Prettybird.



avanza el guién, pudiendo recuperar escenas diferentes a las elegidas
inicialmente, en momentos concretos. La interaccién del usuario doblega,
asi, el tiempo y multiplica la casuistica de una misma charla para la cual hay
multiples —aunque, al menos en este caso, finitas- versiones posibles, y éste,
en funcién de la escena escogida, asiste simultaneamente a algunas de las
otras posibilidades de la misma situacion, escenificadas en paralelo a la
version elegida. A partir del minuto 4337 —quizas como homenaje a John
Cage-, y tras unos segundos de flashback en los que la narracion filmica
ubica al usuario en escenas del pasado de la pareja, el tiempo multiverso
colapsa, y devuelve la accién a una sola version que va deshaciendo las
diversas escenas generadas, para retornar al punto de inicio, en el que la
pareja esta sentada en la mesa de la cocina de su casa, desayunando, antes de
ir al trabajo y de estallar en discusion. Para lograr el efecto de circularidad de
la historia (y como analogia de la circularidad de la relaciéon que vive la
pareja) en la dltima secuencia la pelicula degrada la luz y devuelve al
espectador a la escena inicial, de manera que el inter-actor puede volver a
empezar, y escoger una nueva version de la misma conversacion. Y asi hasta

dieciséis veces, si lo desea.

Quizas lo primero que hay que apuntar es que los seis minutos de Possbilia
ubican al espectador en un tiempo representado, es decir un tiempo que
otorga libertad de movimiento imaginativo y posibilita un vaivén temporal
simulado. En este sentido, no difiere de propuestas similares que pueden
hallarse en la literatura, tales como el clasico de Cortazar Rayuela, o los
cuentos-juego infantiles de los anos ochenta Chose you Own Adpenture, asi
como tampoco de ciertos videojuegos en los que el jugador tiene que ir
eligiendo entre multiples acciones posibles que lo conduciran por diversos

presentes y futuros posibles. Pero ¢qué ocurre si en las cuestiones que se



muestran como propias de la representacion hay correspondencia con una
vivencia del tiempo que ya no es ficticia siné real? En este sentido, Possibilia
cuestiona indirectamente qué es el tiempo representado respecto a su
vivencia en la realidad, y en particular, en su relacién con el espacio. Y lo
hace al menos desde cuatro problemas que surgen en torno a la
multiversalidad: (a) La reversibilidad o irreversibilidad de los hechos,
vinculada con la casuistica de una misma situacién en la supuesta
unidireccionalidad de la flecha del tiempo; (b) La circularidad temporal, con
el retorno permanente a un inicio que le confiere eternidad a la situacion
propuesta; asi como (c) El cuestionamiento de la continuidad en el
despliegue de posibilidades, donde las unidades atémicas de la situaciéon —
instantes ilocalizables, es decir, devenires temporales en la duracién-, se
desmiembran, y saltan de unas a otras en funcién de la interacciéon del
usuario. Por ultimo, el film interactivo genera (d) La simultaneidad, que se
muestra al menos de dos formas diferentes: (i) En la interaccién misma del
usuario que puede escoger diversas escenas que localiza minimizadas al pie
del visor principal —en una suerte de actualizacion del formato de divisién
de la pantalla- para seleccionar la que le “apetezca” seguir, as{ como también
(i) En la presencia simultanea de diversas de las versiones propuestas en
determinados planos de la secuencia filmica en el visor principal. Qué hay,
pues, de vivencia trasladable a la realidad en estas cuatro cuestiones, es lo

que se intentara exponer en los parrafos que siguen.

(Ir)reversibilidad
Cabe recordar que la irreversibilidad es la caracteristica principal asociada al
principio lineal del tiempo como flecha, que tiende a la entropia, segunda

ley de la termodinamica, pues discurre ininterrumpidamente desde un

85



pasado ya inmutable hacia un futuro incierto, siendo ambos asimétricos. En
un plano existencial es observable en las decisiones, tanto aquellas tomadas
a nivel personal, como aquellas entendidas a nivel colectivo, que encierran
siempre renuncias a otras vias posibles de existencia y/o accién. La muerte,
una vez mas, serfa una prueba fehaciente de la irreversibilidad del tiempo de

la vida.

Pero contra la 16gica de la flecha del tiempo, en Possibilia surge la pregunta
de si cierto uso de determinadas tecnologias digitales permite hablar de una
suerte de reversibilidad. Pues el punto de partida es una representacion —
con un guidn y un registro, editados y pensados para el juego con el tiempo-
, pero en la que el espectador ya no es pasivo, sino que deviene un inter-
actor con herramientas para observar, analizar y escoger escenas posibles
y/o tetornar al inicio, en un bucle circular que despliega las formas
temporales y posibilita re-hacer ciertas acciones. Ante este despliegue ses
posible hablar de un cuestionamiento de la irreversibilidad temporal no sélo
en el tiempo representado, sino también en el tiempo de la vida real? Y en
caso de que si, ¢seria esta propuesta, aislada y especifica, indicadora de
nuevas formas de vivir el tiempo que no son uni-lineales ni unidireccionales,
sino que tienden a la multiplicidad y a la estructura rizomatica? Y, por
ultimo, ¢es el uso de los medios digitales el que genera dicha experiencia

temporal (ir)reversible?

Possibilia, en este sentido, muestra un espejismo de reversibilidad que
desestabiliza la comprension de una irreversibilidad temporal inmutable, y
en la presente investigacion se defiende que es extrapolable no sélo a los
contextos de temporalizacion representada, sino también a ciertas

experiencias temporales reales.



Todo ello tiene que ver con una asimilacién entre las estructuras del espacio
y del tiempo que, como ya argument6 Bergson, puede conducir a ciertas
confusiones, pues si en el espacio los entes —los objetos y los sujetos-
pueden ser dibujados uno tras otro, estableciendo una analogfa con el
tiempo, la deduccién es que también las acciones en el tiempo se dan

sucesivamente.

Henri Bergson detecta una ausencia historica de categorias para referirse al
tiempo, y en su lugar, un uso de las categorias propiamente espaciales. Lo
hace en el mismo contexto en que Einstein trataba de demostrar que el
tiempo y el espacio son indisociables, y en respuesta al fisico, Bergson
buscé la forma de distinguirlas categéricamente. Como se ira viendo a lo
largo de la investigacion: el espacio goza de materialidad y visibilidad, y su
mensurabilidad lo inscribe en el terreno de lo empirico, mientras que el
tiempo, en su indeterminacion, y por su naturaleza viva, se extiende mas alld
de lo exactamente medible, alejado de lo cuantificable, mas cercano a lo

calificable, unido a lo emocional, a lo animico y a lo subjetivo.

Pero, si bien es cierto que en el espacio se puede erigir una linea en
cualquier punto, la tendencia es hacer una traslacién de la misma posibilidad
en el tiempo. Y es a tenor de esta traslaciéon que Bergson argumenta que el
tiempo es radicalmente diferente. Uno de sus argumentos es que el espacio
se mide con el intervalo entre los puntos de inicio y final de una cosa,
mientras que en la conciencia del tiempo no es posible marcar un instante
exacto en el que empieza un suceso, aunque desde luego puedan localizarse
transiciones, como formas divisionales parecidas a las espaciales, pero cuyos
cambios son cualitativos mas que divisiones cuantitativas concretas. Asi, las

transiciones temporales no empiezan ni acaban de forma clara, y ello lleva a
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Bergson a considerar la conciencia —que es siempre temporal- como un

continuo.

Para entender el por qué Bergson realiza esta interpretacion de la
temporalidad, es necesario tener presente que este autor desglosa la
duracién y la simultaneidad en tres niveles, establecidos segtun él a partir de
la distincion entre la experiencia interna del tiempo en la conciencia, y la del
tiempo en el mundo social y fisico. Segun el autor francés, el tiempo se
percibe en un primer nivel desde la experiencia interna, y en esa percepcion
es multiple y sin divisiones: una sucesion sin separaciones. Es, pues, una
duracion fluida en la que la indivisible continuidad del pasado y el presente
representa la forma verdadera de la experiencia actual. Dicha experiencia,
sin embargo, se traslada en un segundo nivel, hacia el mundo fisico y
espacial. Y cuando se experimenta junto al espacio y la fisica en el tiempo se
hallan puntos de divisiéon. Por ello, segiin Bergson, en el tercer nivel, cuando
el tiempo fisico rebota y vuelve hacia la experiencia interna del tiempo, ésta
se torna confusa y afectada por la divisibilidad del espacio fisico. En suma,
la conciencia temporal es indivisible pero cuando se actia se observan sus
resultados en el espacio, y al ser éste divisible, se realiza una analogia como
si el tiempo pudiera ser dividido también en instantes, con un inicio y un

final, cuando de hecho se trata de duraciones.

Mas adelante se abordara y cuestionara la nociéon de simultaneidad segun
este autor, pero por el momento es preciso encajar sus reflexiones en la
discusion sobre la irreversibilidad o reversibilidad que partian de la
propuesta Possibilia. Adoptando pues las premisas bergsonianas, la sucesion
temporal de hechos o acciones no es un orden de instantes localizables, sino
una continuidad dificilmente fragmentable de duraciones cuyos pasados no

pueden modificarse ya, pero se proyectan, y se resignifican en las duraciones



que los siguen. Esa es la irreversibilidad que se cuestiona en Possibilia a partir
del momento en que una misma situaciéon —que dura en el tiempo- acepta

multiples versiones intercambiables entre si.

Y entra aqui el cuestionamiento de la flecha del tiempo, esa
unidireccionalidad temporal representable espacialmente como una linea,
descrita por Eddington a finales de los afios veinte del siglo pasado, que
afirma que hay una tendencia de lo ordenado —el pasado, conocido por
finito- a desordenarse —el futuro, desconocido e infinito- y que se justifica
por el principio de entropfa. De manera que la entropfa siempre aumenta
con el paso del tiempo —por la propension a la incertidumbre y al desorden
de todo sistema organizado-, y ello permite deducir que por la asimetria de
la flecha del tiempo se distinguen pasado y futuro. Pero, siguiendo esta
formulacién ¢qué ocurre si se reduce el grado de incertidumbre en la
proyeccién hacia el futuro? ¢Ese futuro puede seguir llamandose futuro? ¢Y

si es posible modificar el pasado? ¢Puede seguir refiriendo a “lo pasado™?

Aunque no sea viable retornar a la vida a alguien que muri6é —al menos
todavia, pues hay que esperar a ver cémo avanza la criénica-; o volver a la
infancia una vez superada; ni siquiera desdecirse de lo dicho unos minutos
después de arrepentirse de haberlo enunciado, hoy es posible disminuir el
grado de incertidumbre de lo que pasara y hasta deshacer ciertas acciones,
teniendo en cuenta sus diversos grados de trascendencia. Témese como
ejemplo esta tesis. Durante su escritura, se toman constantemente
decisiones, algunas acertadas y otras erréneas. Puede haber errores
gramaticales, conceptuales, ortograficos, de Iéxico, y todos ellos son
enmendables, pues existe una combinacién de teclado —el Control+Z- que
permite deshacer y rehacer el texto tantas veces como se considere

necesario. Esto ocurrfa también antes de la aparicién del ordenador de
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mesa, pero la repeticion y correccion eran mucho mas lentas y tediosas. La
accion de escribir en ordenador es, pues, reversible, y, sumada a la
capacidad de registrar diversas versiones de una misma tarea, permite
reaprovechar parcialmente versiones anteriores. Ello tiene otra cara de la
moneda: la enorme dificultad de poner el punto final, siendo siempre
mejorable, pulible, resignificable con el paso del tiempo, en un proceso que

tiende a ser circular.

Atn en el ambito de la cotidianidad, otra situacién con un grado de
trascendencia mayor es el fenémeno que ocurre en las redes sociales
cuando, por ejemplo, algiin usuario proclama una opinién sobre una
cuestion publica, y se da por verdadera, siendo ésta cuestionable, pues no
pertenece al ambito de accién real del propio usuario. El caso mas extremo
es el del anuncio de la muerte de un personaje publico, antes de que ésta
ocurra —siendo una muerte anunciada anteriormente. Estas situaciones,
ocurridas en diversas ocasiones a lo largo de los ultimos 11 afios —con la
llegada de twitter como punto de inflexion-, entran dentro del fenémeno
“post-verdad” que no sera analizado aqui, pero que sin embargo, contempla
una proposiciéon falsa considerada verdadera durante un lapso de tiempo
(generalmente de minutos, pudiendo llegar a ser de horas), y que modifica la
percepcion de esa realidad por haberse hecho publica. Asi, la trascendencia
aumenta precisamente por esa razon: porque “construye” una realidad
futura en el ambito colectivo y publico, aunque luego esa proposicion sea
borrada, corregida, denunciada, etc. En casos de esta naturaleza es posible
hablar, pues, de una reversibilidad temporal del hecho, en tensién con la

irreversibilidad de la trascendencia del mismo.

Al margen de dichos fenémenos diarios, el cuestionamiento de la

irreversibilidad temporal parece guardar relacion también con la capacidad



predictiva, que es consecuencia del afan archivador, optimizado desde la
aparicion de la digitalizacion, asi como de la acumulacion de datos para la
extraccion de conclusiones, propia del ambito cientifico, potenciada y
multiplicada gracias a la tecnologizacién de los procesos. Asi, hoy es posible
prever qué tiempo hara a tres-cinco dfas vista, saber cuando sera el préximo
eclipse de sol, y hasta vaticinar el derretimiento de los polos; también
anticipar con bastante exactitud fenémenos naturales como tifones,
huracanes, erupciones volcanicas o terremotos; o en el ambito de la
agricultura, estimar la produccion de cierta hortaliza teniendo en cuenta las
previsiones meteorologicas de un determinado periodo; también en la
medicina, presagiar el desarrollo de ciertas patologias y sus curas. En todos
estos casos, la prevision, basada en la acumulacion de datos proveninentes
de experiencias anteriores en el tiempo, hacen disminuir el grado de
incertidumbre del futuro. Podria decirse, sin embargo, que la misma
acumulacién de experiencia vital, con o sin tecnologia mediando, capacita al
ser humano que ya ha vivido una mayor diversidad de situaciones a prever
ciertas circunstancias, y ello condiciona sus actuaciones —a veces
preventivamente- para repetir o no las acciones que determinan su porvenir.
Pero ¢qué ocurre cuando el registro de datos del pasado con los cuales se
aprende a actuar en situaciones futuras trasciende la experiencia de la propia
vida? Es decir, ¢qué ocurre cuando se dispone de una base de datos pasados
que ejerce de apéndice de la memoria individual y permite anticipar también
situaciones no vividas? ¢Es entonces posible concluir que la capacidad de
prediccion, a la escala que sea, es una forma de aceptar que las situaciones se
repiten? Y de ser asi, jexiste una relacion directa entre la predicciéon y la
circularidad temporal? Cuando menos existe una tension no resuelta entre la
supuesta unidireccionalidad de la flecha del tiempo, que se presupone

entonces lineal, y la repeticion de los hechos temporales, que se relaciona
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con la concepcién del tiempo circular. De manera que hay una convivencia
todavia hoy de ambas concepciones que se ve acentuada por la tecnologfa,
pues, si bien éstas no son preguntas nuevas porque estan en la base del
método cientifico, si puede matizarse que la sistematizacion eficiente de
informacién pasada mediante la tecnologia digital permite anticipar mas y
mejor una parte del futuro, incidiendo directamente en el cuestionamiento
de lo que significa este futuro, que ya no se concibe exactamente como

indeterminado.

La otra cara de la moneda, sin embargo, es que, afortunadamente, el
aumento de la capacidad predictiva no elimina todas las incertidumbres de
lo que vendra, y ello no obstante, sumado a la inimaginable velocidad que se
proyecta en los avances tecnologicos, puede contribuir a aumentar la
angustia sobre el devenir, pues se toma conciencia de la imposibilidad de
controlar todos los parametros que intervienen o intervendran en el mismo.
Aunque lo cierto sea que el futuro debe conservar esa perplejidad para dejar
lugar a lo todavia impensado o imposible hasta a lo utépico, que es, en

definitiva, el lugar para el cambio potencial de un estado de cosas®.

Respecto a la trascendencia capital de la aceleraciéon tecnoldgica recién

mencionada, se le dedica un apartado especifico, que es el que sigue a éste.

4 Reinhart Kosselleck en su publicacion Futures Past: On the Semantics of Historical Time (Vergangene
Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, 1979) especifica en el dltimo capitulo cémo el tratamiento
del tiempo histérico puede hacerse a través de dos categorias, el “espacio de experiencia” y el
“horizonte de expectativa”, que encarnan el pasado y el futuro respectivamente. En dicho capitulo
formula que a lo largo de la historia han ido teniendo diversos grados de predominio, una o la otra, de
manera que antes de la edad moderna dominaba la retrospeccion, la tradicion, donde cualquier
concepcion de innovacion era interpretada como restablecimiento de lo antiguo, mientras que a partir de
la edad moderna, el foco se puso en lo nuevo y no en la repeticion. Kosselleck concluye que en el
paradigma moderno domina el “horizonte de esperanza” por encima del “espacio de experiencia”. Y a
dia de hoy es posible afirmar que la post-modernidad se ha centrado en el presente, y que en la
actualidad la tendencia vuelve a ser la proyeccidn hacia el futuro, hacia el horizonte de expectativa, con
un grado de conciencia elevado sobre el espacio de experiencia que proporciona el pasado.



Asi pues, a pesar de que Possibilia es un relato ficticio, al ser también
representacion, es decir, la presentaciéon de una circunstancia que remite a la
realidad, permite repensar desde alli cuestiones que inciden también en la

vida real.

(Dis)continuidad

La irreversibilidad temporal, que deriva en el cuestionamiento de la flecha
del tiempo y especialmente por su relacion recién argumentada con la
circularidad temporal, entrafia otra cuestion que también esta presente en la
experiencia propuesta por los creadores de Possibilia: 1a de la continuidad y
discontinuidad temporales. A partir del momento en que el usuario puede
intervenir en el devenir de la discusion entre los dos personajes, realizando
saltos de un presente posible a otro, se presenta un ejercicio dialéctico entre
el continuo de la conversacion que es siempre la misma y la discontinuidad

en las formas elegibles que ésta puede adoptar.

En torno a dicha tensién, uno de los problemas iniciales de la tension
continuidad-discontinuidad es la confusiéon que generan las técnicas e
instrumentos de medicién del tiempo, con la definiciéon de la experiencia del

: : 46
tiempo mismo™

. A sabiendas de que éste, el tiempo, es una duraciéon que
fluye (que discurre, que es dinamica, que no se detiene —en relacién, por lo
tanto, con lo que esta vivo), cuando el ser humano lo ha objetivizado,
fraccionandolo en unidades, lo ha desvirtuado de uno de sus rasgos mas

controvertidos: el de la indivisibilidad. La indivisibilidad resuena con aquella

sucesion de “ahoras” que planteaba Aristoteles y que se ha expuesto

46 Riidiger Safranski contribuye al andlisis de la confusidn del tiempo “objetivo” y el tiempo intersubjetivo
en el sexto capitulo titulado Tiempo de la vida y tiempo del mundo de su ultima publicacion (op. cit. p.
139).

93



sucintamente en el primer capitulo. Pero entonces, ¢qué es el ahora si el
tiempo no puede desmembrarse en puntos temporales? Se concluye, asi,
que es un continuo sucesivo, analizado fenomenoldgicamente a través de
los procesos de retencion y protension de la mano de Husserl, y también
relacionado con la nocién de “durée pure” de Bergson. La neurociencia ha
querido fijar una respuesta exacta para la pregunta que abre este parrafo y a
partir de estudios realizados en la segunda mitad de la década de los 60, el
neurocientifico y bidlogo Ernst Péppel concluyé que para el ser humano lo
que llama “ventana de presente”, el ahora duracional, dura entre 2y 3
segundos®’. En esta conclusién asoma de nuevo la confusién entre las
técnicas de medicion temporal objetivadoras y lo que es el tiempo, en este

caso, el presente —el ahora.

Si es l6gico en cualquier caso, que este presente, ese “ahora” pensado por
Aristoteles, sea diferente en funcién de la especie animal o vegetal, y que sea
ademas un lapso, porque de ello depende que sea tiempo y no espacio; pues,

si fuera espacial, serfa un punto atemporal no continuo.

¢Qué ocurre, no obstante, cuando aparece la fotografia en la tercera década

del siglo XIX?

La fotografia logré la inmortalizacién (y consecuentemente la eternizacion)
del devenir temporal, de una forma particularmente neutra por
aparentemente objetiva, siguiendo leyes de la 6ptica, la fisica y la quimica, y
los primeros usos de la misma tuvieron una vocaciéon eminentmente

cientifica. El acto fotografico detiene el tiempo, estatiza un estado de cosas

47 Poppel, Ernst, Lost in Time: a historical frame, elementary processing units and the 3-second window,
en Acta Neurobiologiae Experimentalis, 2004, 64: 295-301 (recurso digital:
http://citeseerx.ist.psu.edu/viewdoc/download?doi=10.1.1.197.5551&rep=rep1 &type=pdf, consultado
por Ultima vez el 15 de octubre de 2017)




que es cambiante y genera un espejismo de instantaneidad que alimenta la
concepcion de una fragmentacion temporal por puntos, en lugar de estar
constituida por duraciones como se corresponderia con una dimensiéon que
se entiende continua. En otro sentido, no obstante, contribuye a la
representacion de lo temporal, pues le otorga materialidad, sustrayéndole en
contrapartida su mayor caracteristica: el dinamismo. Pues en la imagen
fotografica, el objeto que en ella aparece, sea o no identificable, tiene una
delimitacion clara en el tiempo, un principio y un final que sélo estan —y no
estaran mis**- en la mencionada imagen. Ello deriva en una confusién, de
nuevo, con el espacio, pues es el contexto que lo delimita. El ejemplo
clasico son las tantas veces mencionadas cronofotografias de Ftienne-Jules
Marey y los experimentos fotograficos de Eadweard Muybridge. En los
experimentos de estos dos fotégrafos y en la fotografia en general, ese
“ahora” aristotélico, ventana de presente de 2-3 segundos para Poppel, se
desvanece, pues se concibe como uno —o en el caso de las cronofotografias
y de otros tipos de registro, varios- “instantes” cuyas duraciones han dejado
de ser, para convertirse en puntos temporales, descontextualizables y por
extension discontinuos. Y precisamente porque no deben confudirse el
“ahora” con el “instante” —que es efimero como el ahora, pero puede
pertenecer a cualquier momento temporal y no se asocia indefectiblemente
a un espacio-, es significativo que a las fotografias se las llame también

“instantaneas’.

Asi, tras la entrada en escena de la fotografia y el cuestionamiento de la
continuidad que lleva implicita, podria parecer que el cine, basado en la

concatenacion de 24 fotogramas por segundo para materalizar la

48 Como bien analizaron Susan Sontag en On Photography (1977), y Roland Barthes en La chambre
claire: Note sur la photographie (1980)
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representaciéon del movimiento, aunque obtiene su materia prima de dichos
fotogramas que son, al fin y al cabo, imagenes estaticas, retorna la
experiencia temporal a la continuidad. Pero lo cierto es que ya los primeros
dispositivos de representacion del movimiento visual, como el zo6tropo
(1834), necesitaban el vacio luminico entre imagenes para generar el efecto
visual dinamico. Es decir, el principio de movimiento cinematografico se
alcanza cuando la consecucién de fotogramas se intercala con ausencias de
luz, con micro-lapsos de oscuridad que crean la ilusién de continuo,
delatando un principio de discontinuidad. En consecuencia, el cine que
deberia encarnar la continuidad temporal, estructuralmente la cuestiona, y
en propuestas como Possibilia en la que se precisa una toma de decisiones en
determinados “ahoras”, la discontinuidad se manifiesta también en su
naturaleza interactiva, pues se despliegan una serie de unidades con un
inicio y un final definidos —las diversas escenas posibles para un mismo
guién- que otorgan libertad al usuario para escoger cual de ellas prioriza.
Asi, a pesar de mantener su naturaleza duracional, que deberfa poder
definirse como la existencia temporal de algo —una situacién, un sujeto, un
objeto, o una interaccion de todos ellos-, se configuran como puntos de
inflexion asociables a una secuencia espacial que recupera la confusion

sobre la distincién entre tiempo y espacio.

Y la ultima cuestion abierta en la propuesta Possibilia que interesa en esta
investigacion es la de la simultaneidad, aunque a esta particular forma de
vivencia temporal se le dedica un apartado especifico, extenso, y por ello no
sera analizada aqui en el contexto de la tension entre las dimensiones

espacial y temporal, aunque guarde una relaciéon directa con la misma.

El caso de Possibilia tiene el efecto de reforzar la conciencia modal, pues a

pesar de ser un relato de ficcion, constata que la realidad contemporanea



que es capaz de crear semejante juego espacio-temporal narrativo, se nutre
también del despliegue de posibles que pueden constituir las diversas
modalidades del ser. Y aunque Possibilia pertenezca al ambito de la
representacion de los posibles, y parezca complejo realizar una asimilacion
de la realidad cotidiana —supuestamente no ficticia-, da cuenta de como la

ficcién interfiere —y a veces contamina- el ambito vital.

Telepresencia

La dltima cuestion que debe ser abordada y que contribuye a la definicion
de cémo el tiempo se vive en la contemporaneidad, es la de la telepresencia,
forma inherente a cualquier fenémeno real de telecomunicacién que
problematiza la relacion entre el tiempo y el espacio, particularmente desde
la aparicién de la tecnologia digital. Y es que la comunicacién epistolar
lograba salvar la distancia entre dos puntos por extensa que ésta fuera, pero
no el tiempo invertido para alcanzarla, asi que no es hasta la aparicion del
telégrafo que la distancia se acorta perceptivamente, por la reduccion
progresiva hasta lapsos practicamente imperceptibles del tiempo que
transcurre entre una accion y la reaccion consecuente, en términos de

comunicacion.

Desde la aparicién del telégrafo y mas adelante del teléfono, la radio, la
television, o el fax, las sociedades que los iban incorporando empezaron a
tomar conciencia de la telepresencia, es decir, de la capacidad de estar en un
lugar sin estar en él. Este fenémeno entrafia la posibilidad de la sustitucién
de la realidad fisica por una realidad que es virtual, o dicho de otra forma:

de un real posible pero no presente, que en este caso —el de la telepresencia-
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puede darse en un tiempo que coincide con el propio, pero en un espacio

alejado.

La telepresencia esta conectada con la representacion en la medida en que si
no es posible estar en un lugar, pero si percibirlo con alguno de los sentidos,
cabe desplegar la imaginacion haciendo presente lo ausente. Por ello, desde
que existe la telecomunicacion, las artes la han incorporado en sus diversas y
cambiantes versiones, como soporte o medio para sus practicas, jugando
con una distopia potencial que desafia lo que el tiempo y el espacio son,

respecto a concepciones de periodos anteriores.

Segun Roy Ascott, que es una de las primeras voces que en la década de los
ochenta del siglo XX piensa el fenémeno desde las diversas praxis —
incluyendo las suyas propias-, las telecomunicaciones y su relacién con las
practicas artisticas dan respuesta a un impulso genuinamente humano de
expansion de la conciencia global, y a una suerte de necesidad de

omnipresencia con la finalidad de dominar el entorno.

Asi, el considerado primer hito artistico de lo que mas tarde se englobara
bajo el apelativo comuin de “arte telematico®” es en 1923, cuando el artista
hungaro Lazslo Moholy-Nagy ordena por teléfono la creacion de tres piezas
de esmalte de porcelana sobre acero, con las mismas caracteristicas formales
entre si, a excepcion de su dimension —reescalada en progresion matematica

a cada nueva version-. Las tituld Telephone Pictures (OBRA 5).

Si bien parece que el artista exagerd en lo relativo a la distancia a la cual se
encontraba respecto al proceso de produccion, asi como a la mediacion

tecnologica involucrada, si logré transmitir telefénicamente las instrucciones

49 Recibe este nombre cuando aparecen los ordenadores de mesa, a partir de 1978, y la
telecomunicacién se produce mediante los mismos, de alguna u otra manera.



para llevarlas a cabo. Se atribuia asi el rol de idedlogo de las piezas, pero se
alejaba del del ejecutor de las mismas, y ello ponia en cuestién, de un lado la
tigura del artista en la Modernidad, y del otro la obra, que pudo ser reducida
a instrucciones trasladables mediante un teléfono. La inmediatez temporal
del medio telefénico, pues, posibilité salvar la distancia entre el artista y los
productores de las piezas en el tiempo de una llamada, relativizando el

espacio y el tiempo, y la relaciéon entre ambos.

Con la llegada de la tecnologia digital, internet, y el World Wide Web, las
posibilidades de “estar presente” en diversas localizaciones “al mismo
tiempo” se han ido multiplicando exponencialmente, pues la red se concibe
como el espacio mundial al cual se puede acceder desde el salon de casa, o
desde practicamente cualquier punto del globo. Asi se ha visto reflejado
también en otros ambitos cuya ultima finalidad no es la comunicacion,
como el del sector industrial, con el control remoto de maquinaria —
telerobotica- que ha desarrollado la rama cientifica denominada Real-Time
Computing y que sera abordada mas adelante. Y desde Moholy-Nagy hasta
hoy, el potencial transgresor de la ubicuidad propia del desarrollo de las

telecomunicaciones, ha interesado también, y mucho, al mundo artistico.

De entre las cuestiones que se abren con la incorporacion de la telematica y
la telerobdtica en el arte, destacan en esta investigacion las relacionadas con
el cuestionamiento de la identidad, derivadas de la pregunta sobre lo que el
ser humano es en el tiempo y en el espacio. Ello se concreta a través de tres
propuestas. La primera de las cuales, Sazellite Arts Project de Kit Galloway y
Sherrie Rabinowitz, inaugura la idea de obra colaborativa en red, y se llevé a
cabo en 1977, gracias a la cooperacién de la NASA que permiti6 la
conexion telematica via satélite de artistas que se encontraban en las costas

este y oeste de los Estados Unidos. Durante el evento se produjeron



multiples performances de diversa indole —discusiones entre artistas sobre el
impacto de la tecnologfa en el arte, la danza, y la improvisacién musical,
entre otras- y se emitieron en simultaneo y en tiempo real usando el sistema
de pantalla dividida. La multi-accién tuvo una audiencia estimada de unas
25.000 personas, para las cuales la imagen (multi-pantalla) ejercia de
realidad, representaba un espacio en el cual no estaban presencialmente,
pero al cual asistian virtualmente, gracias a la transmisiéon de datos en
tiempo real, es decir, gracias a la eliminacion del decalage temporal. Segin los
creadores del proyecto™, la idea era partir de “la imagen como lugar” y
generar un “espacio de actuacion sin limites geograficos”, pues la conexion
via satélite permitia que los artistas estuvieran alejados en el espacio, pero
no en el tiempo (salvo las diferencias de los husos horarios), y podfan verse
uno al lado del otro, hablar entre ellos y actuar conjuntamente, en lo que
podria considerarse la primera experiencia telecolaborativa en las artes’. Y
en tal proyecto ya se planteo la que entonces se configuraba como nueva
forma de crear, como una nueva forma de “ser colectivamente en el

mundo”.

Las preguntas que surgen ante la posibilidad de crear y transmitir en directo,
a distancia y de forma colectiva se pueden formular como dicotomias que
cuestionan el ser, el pensamiento, el tiempo y el espacio, tal y como plantea
Kris Paulsen en su altima publicacion “Here/ There: Telepresence, Touch, and
Art at the Interface” (The MIT Press, 2017). Pues si la creacion es colectiva y

performativa, ;como se atribuye y distribuye la autoria? s;Doénde empiezan y

% Su punto de vista aparece en el siguiente enlace: http://www.ecafe.com/qgetty/SA/ (consultado por
Gltima vez el 13 de noviembre de 2017).

51 Este proyecto se inscribe en la serie de proyectos de esta pareja de artistas que titularon
“Investigacion estética en telecomunicaciones” y que se desarrollé entre 1975y 1977. Entre sus
intereses estaban el fenémeno colaborativo a distancia, las posibilidades o limitaciones de la tecnologia a
nivel de creacidn de contextos, y la experimentacion con el espacio virtual y sus potencialidades, que en
aquel momento estaban en sus inicios.




acaban las intervenciones propias y las ajenas? ;Cémo afecta a la identidad —
no solo la de los artistas-? Y ello podria derivar en preguntas tales como
¢qué es el “yo”, cuales son sus limites, y qué grado de intervencion tiene en
el mundo?r, ¢;De quién es una idea que se ha construido colectivamente?
Aunque el fenémeno de creaciéon colectiva no era nuevo de ningun modo,
lo que modifica el sentido de las preguntas recién expuestas es lo relativo a
la tensién entre el tiempo y el espacio, pues ¢Qué significa el “aqui” y el
“alli”, si un evento puede ser observado/vivido en “cualquier” punto del
planeta? O, ;como puede entenderse el “ahora” y el “luego”, si todo ocurre
simultineamente, a pesar de estar realizindose a distancia? Todas estas
cuestiones surgen, aunque no de forma inédita, gracias al potencial de
omnipresencia de Internet en experiencias como el Sazellites Arts Project, y a

partir de entonces en diversas propuestas de naturaleza similar.

La telepresencia, también mediante el arte telematico y la telerobotica,
transmuta en la practica la experiencia de estat/ser en el mundo, generando
vivencias tempo-espaciales que ya no pueden pensarse exclusivamente en
términos de linealidad, sucesién u homogeneidad, sino que exigen la
inclusién de la circularidad, la simultaneidad y la heterogeneidad. En la
creacion colectiva se da, asi, la contingencia propia de cualquier experiencia
interactiva, donde se acepta la superposicion, la apropiacion o la
interferencia en los contenidos, en una suerte de compromiso comunitario
que busca una experiencia compartida en la que pueden disolverse las
jerarquias, y que, por ello, progresivamente ira incorporando también al

usuario no especializado.

En el afio 1994, las performers Nina Sobell y Emili Hartzel usaron, durante
su residencia artistica en el Center for Advanced Technology de la New

York University, la webcam telerobética del centro para emitir
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semanalmente en directo sus performances con el objetivo de explorar y
construir los limites entre el espacio fisicio y el ciber-espacio. De ése
proyecto surgid otro, sélo un afio después, en 1995, en el que la
participacion en red ya se amplio a usuarios no especializados. VzrtnAlice
(OBRA 7) fue una propuesta interactiva telematica y en red, que consistio
en una silla de ruedas eléctrica equipada con una camara de video tele-
roboética controlada por usuarios de Internet. Se present6 en el espacio de la
galerfa Ricco/Maresca de Nueva York bajo el nombre A/ice Sat Here, y en la
instalacion se animaba a los visitantes a sentarse en la silla y recorrer el
espacio siguiendo las directrices de la cimara, guiada telematicamente. Los
diversos inter-actores tenfan contacto visual mediante el espejo retrovisor,
ademas de tener un monitor en el manillar que mostraba a los conductores
de VirtuAlice las directrices recibidas y pautadas por los internautas. Desde
la calle también se podia controlar con paneles tactiles que se hallaban en el
escaparate de la galerfa, y un sistema multi-pantalla en el interior mostraba
en tiempo real los diversos puntos de vista de la accidon, mientras se hacfa

un registro de toda la experiencia.

En proyectos de telepresencia como 1zrtuAlice los usuarios tienen la
capacidad de observar, intervenir y comunicarse con una localizacién
remota, e “insertarse” y participar activamente en ella, con la posibilidad de
emitir su propio y especifico punto de vista. El fenémeno se puede vincular
a las formas de alteridad, con un potencial de empatia®, pues permite el
acceso a la mirada de un “otro”, un a/fer que cuestiona la propia perspectiva,
la resitaa, y la amplia. Asi, 1zrtuAlice explora espacios paralelos separados

por un cristal/pantalla —el del escaparate y la del ordenadot-, incluyendo las

52 | 3 empatia, derivada de estas primeras propuestas telematicas, ha sido explorada en proyectos
recientes, como Inter-discommunication Machine (2004) o The Machine To Be Another (2014),
propuestas de realidad virtual en las que prima la percepcion sensorial de otro individuo.



miradas de esos otros que deciden telematicamente por la/s unica/s
petsona/s que se hallan en el espacio fisico real. Y en cierto sentido, la
propuesta es una metafora del mundo actual, aparentemente fuera de
control fisicamente, aunque dominado remotamente por una comunidad de
usuarios virtuales, en experiencias compartidas por la apertura misma de las
obras o acciones, que muchas de las veces son colaborativas gracias a redes
de reciprocidad que cuestionan el “yo”, superan las barreras geograficas y
fisicas a través del ciberespacio, y desafian el tiempo de los relojes. Acciones
que se dan en un “ahora” que no se sabe a qué se corresponde, pues esta
emplazado en un espacio virtual que acoge en simultineo multiples

. . , . . 53
localizaciones geograficas y realidades temporales diversas™.

Retornando a la denominacion “imagen como lugar” propuesta en el
proyecto Satellites Arts Project, la Gltima de las discusiones que es pertinente
abordar desde el punto de vista de esta investigacion y en el presente

apartado, es la que se despliega en propuestas como Der Rezsende (The

traveller), proyecto de los artistas Jens Sundheim y Bernhard Reuss, en

construccion desde el ano 2001.

La propuesta, consultable en la web del proyecto, se basa en el rastreo de las
camaras de videovigilancia de lugares publicos o privados a lo largo y ancho
del planeta, que registran automaticamente imagenes y las difunden a través
de la red. Tras su localizaciéon en la red, uno de los dos artistas se desplaza
hasta el lugar, accede al lugar donde esta la camara, se sitia ante ella,

normalmente ataviado con el mismo vestuatrio, mientras el otro realiza un

53 Una experiencia anterior, considerada fundacional, es el Ornitorrinco Project (1989) de Eduardo Kacy
Ed Benett. Este fue el primer sistema que permitia a los usuarios en espacios publicos y privados
acceder de forma remota a un robot inalambrico y alterar su ubicacion a través de la red telefénica. Los
experimentos de telepresencia mediante teléfonos privados y publicos fueron desarrollados por los dos
autores y testados en diversas ocasiones entre los afios 1989-1996.
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pantallazo con su presencia en la imagen de la camara, desde la red. La
imagen viaja virtualmente y es accesible para quiénes consulten la webcam en
el tiempo que precede a la siguiente toma, realizada automaticamente cada
cierto intervalo de tiempo, para mantener actualizado el seguimiento remoto
del estado del lugar, como una de las funciones fundamentales de la
videovigilancia. Hasta la fecha, los artistas han visitado y se han fotografiado
en mas de 700 camaras de videovigilancia en 20 paises, y la lista va en

aumento.

El proyecto The Traveller muestra, asi, desde la incesante acumulacion de
imagenes, una cara menos amable, pero igualmente inherente a la
telepresencia: la de la posibilidad de control, vigilancia y voyerismo, asi
como la dilucién de las fronteras entre lo publico y lo privado, en una critica

a los mecanismos de control de las sociedades contemporaneas.

Desde la aparicién de los sistemas de videovigilancia, basados en circuitos
cerrados de television (CCTV), la cultura de la observaciéon permanente y
remota ha ido en aumento, con casos bien conocidos como el programa
televisivo Gran Hermano, al cual le han seguido un sinfin de versiones de
reality shows tras los cuales se constata el morbo de poder asistir a la vida
ajena, mas alla de la funciones de observacién y control inicialmente
asociadas a la vigilancia remota™. Y no es en vano que el programa
televisivo recién mencionado adoptara el nombre del sistema de
videovigilancia empleado en la sociedad distopica proyectada por Georges

Orwell en su novela mas conocida, 7984, finalizada en 1948 y publicada por

54 Big Brother se realiz6 y emitié por primera vez en Holanda en 1999, y una prueba contundente del
desarrollo de dicha cultura voyerista es el éxito del programa que cuenta actualmente con 387 ediciones
sumando los 54 paises que han adoptado el formato del programa como franquicias.



primera vez en 1949, Fista fue una de las primeras muestras de interés por
parte del mundo del arte, concretamente de la literatura, sobre los sistemas
de videovigilancia, siendo Orwell de los primeros en cuestionar las formas
de control visual de las sociedades. Al Big Brother orwelliano le siguieron,
décadas mas tarde, otras formas de videovigilancia creativa, especialmente
cuando el video se hizo accesible a partir de la década de los 60, y la
cuestion de la telepresencia pudo abordarse desde el video-arte,

generalmente con una vocacion de critica a la sociedad.

The Traveller, no obstante, no es exactamente un proyecto de video-arte,
tampoco de fotografia, sino un hibrido de ambos que también podria
englobarse como sub-género de net.art. Y no sélo expone los problemas
relacionados con la vigilancia remota, tales como la vigilancia, la privacidad
o la identificacién —por datos o por reconocimiento facial-, sino que entre-
cruza también la cuestioén del acceso a la informacién —con el hackeo de las
camaras, extrapolable a un backeo mas invasivo- que es el problema de la
tension entre la fragilidad y la seguridad que proporciona la red. La primera
por el grado de exposicién personal al que se somete cualquier persona
usuaria; la segunda, por la posibilidad de “moverse” sin salir de casa. Y es
ésta segunda caracteristica, ubicada en The Traveller en el momento en el que
uno de los dos artistas realiza el pantallazo de la presencia del otro ante la
camara de turno, el que retorna a la cuestion del tiempo y el espacio en el
contexto digital. Pues ello s6lo es posible porque existe un tipo de

tecnologia que resignifica lo que antes querfa decir “estar’” en un lugar,

5 Hay diversas teorias acerca del por qué Orwell otorgé el nombre de “Gran Hermano” (Big Brother),
pero mas alla del nombre, lo que parece razonable es que Orwell conociera la existencia de los sistemas
CCTV, usados por primera vez por parte del ejército aleman, tan solo 6 afios antes de la finalizacion del
libro, en 1942, durante las preparaciones de ataques a larga distancia en el contexto de la Il Guerra
Mundial.
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porque las preguntas sobre “donde” y “cuando” estan realizadas las

presencias y las tomas de estos dos artistas, no tienen una sola respuesta.

Si bien ellos titulan sus imagenes con el nombre de la ciudad donde se
localiza la camara, y el afio en el cual se realiza el “disparo” —por usar la
terminologia clasica-, sigue abierta la pregunta sobre desde donde se realiza
el pantallazo, o en qué lugar exacto se halla la cimara delante de la cual se
sitda uno de los dos artistas. Incluso, por la baja resolucién de algunas de las
camaras, cabe preguntarse quién de los dos es el que viaja hasta la camara, o
si son los dos y se van intercambiando, o si se asocian con alguien en cada
lugar. Es decir, desestabilizan también la identidad y veracidad de las

imagenes que presentan como proyecto.

La incertidumbre por la multiplicidad tempo-espacial experimentada en The
Traveller remiten a la nocién de “distanciamiento tempo-espacial” (Zme-space
distanciation), acufiada por el sociologo Anthony Giddens en 1984. Giddens
articula su teorfa sobre la tendencia al distanciamiento del tiempo y el
espacio partiendo de las sociedades pre-modernas, en las que la vida
cotidiana tenfa en la mayoria de las ocasiones un “cuando” unido a un
“donde”, o cuanto menos una temporalidad identificada por la ciclicidad de
los acontecimientos naturales. Segin el sociélogo inglés, el tiempo y el
espacio comienzan a separarse con la aparicion del reloj mecanico, pues la
medida del tiempo uniforme que estandariza la organizacién de la vida
social —con divisiones del dia, entre jornada laboral y tiempo de ocio- y la
homologacién de los calendarios, conlleva cambios en el control del espacio
que en la modernidad ya es preciso distinguir del lugar como localizacion. A
diferencia de las sociedades pre-modernas donde el espacio y el lugar solian
coincidir porque las dimensiones espaciales estaban dominadas por la

presencia, en la modernidad se fomentan las relaciones entre las ausencias,



es decir, entre personas y/o acciones que se localizan a distancia. Asi, el
lugar como emplazamiento fisico de una actividad humana ubicada
geograficamente, pasa a ser fantasmagorico, porque los aspectos que lo

configuran se generan a menudo a distancia.

Y en este sentido, fantasmagorica es la presencia-ausencia de Jens Sundheim
y Bernhard Reuss en las tomas hechas a distancia en las diversas camaras de

circuito cerrado que recorren por el globo.

Para Giddens, la relacién entre el espacio y el tiempo tiende a la separacion
paulatina, porque se dilata el sistema social en la interaccién con personas,
acciones y colectivos que estan ausentes, a distancia, fenémeno que
denomina “integracion de sistemas” (systerz integration). En la expansion de la
interaccion en el espacio y su contraccion en el tiempo aquellos procesos
(comunicativos, por ejemplo) abren sus “cuando” y sus “donde” a la
inconcrecion y la multiplicidad. Y por la heterogeneidad de ambas
dimensiones se modifican en consecuencia, segin Giddens, las relaciones

sociales en términos de presencia y ausencia.

La telepresencia a través de las camaras de videovigilancia en el proyecto
The Traveller, asi, y dandole la raz6n a Giddens, deriva en preguntas sobre la
ubicuidad de la red y la dislocacién tempo-espacial, que aluden a formas de
habitar la realidad fisica cuyos limites parecen inexistentes por el acceso a la
misma desde la virtualidad, y que resitdan al sujeto de la contemporaneidad
en una contingencia basada en una multiplicidad de tiempos y espacios

conectados entre si.

Y las cuestiones abiertas por The Traveller, junto a las formas de arte
participativo en red de [7rtuAlice, o a la irreversibilidad cuestionada, la

circularidada y la simultaneidad de Posszbilia, contribuyen a repensar las
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vivencias de lo temporal en el contexto digital como indisociables de su
dimension hermana, el espacio, especialmente cuando el medio que media

es una red virtual cuya velocidad de interconnexién va en aumento.

Aceleracion — escasez

Gran parte de la modificacion de la relacion entre el tiempo y el espacio en
el seno de las sociedades modernas de la que habla Giddens es una
repercusion directa de la aceleracion, entendida aqui como el aumento de la
velocidad causado por el desarrollo de la tecnologia y su incidencia en toda
actividad humana mediada™, de la cual empieza a haber una conciencia

plena a partir de la revolucion industrial.

Cuando la aceleracion se aborda como aumento de la velocidad en la
comunicacién y en el transporte que afecta a las formas objetivas de
medicién y cuantificacion del tiempo, da cuenta de una racionalizacion
temporal indisociable del desarrollo del capitalismo que repercute en la
percepcion del tiempo de las sociedades. George Woodcock, desde su
afiliacién anarquista, reflexioné en su texto La tirania del relof’’, sobre cémo
desde la revolucion industrial la obsesion temporal habia girado en torno a
la medicién del tiempo para su cuantificacion, materializacién, y en ultima
instancia la conversion del mismo en un valor asociado al capital. Sus
analisis anarquistas hablan de una esclavizacién de las sociedades a través

del tiempo cuantificado, y su punto de vista redunda en la toma de

% El aumento de la velocidad guarda relacion, a su vez, con la aplicacion de la Ley de Moore, ya
mencionada en el apartado “Tecnologia y temporalidad: antecedentes”.

57 El titulo original es The tiranny of the clocky se publicé en 1944 en War Commentary, publicacién que
forma parte de una tradicion de publicaciones libertarias en Inglaterra, iniciada en 1886 con el
lanzamiento de Freedom (1886-1927). Recurso digital: https://www.regeneracionlibertaria.org/la-tirania-
del-reloj-george-woodcock (consultada por dltima vez el 27/12/2017).




conciencia de la experiencia individual y colectiva de un tiempo acelerado y
cosificado. En este sentido, el fordismo y el taylorismo llevaban ya implicita
una concepcién del cuerpo como maquina en el tiempo medido y exacto,
cosificado e inagotable, cuya consecuencia en la modernidad fue la de una
comprension del tiempo desde su uniformidad, homogeneidad,
irreversibilidad y fragmentacién en unidades verificables.”® Chaplin en

Modern Times hace alusion a esta comprension, precisamente.

La racionalizacién y cosificacion del tiempo durante los periodos siguientes
a la revolucion industrial son fenémenos extendidos hasta la
contemporaneidad y que han generado una confusion para el analisis de la
vivencia del tiempo. Riidiger Safranski lo resume bien cuando expone que la
sensacion de aceleracion que acompana la experiencia temporal ya des del
siglo XIX hasta hoy, asi como su relacion con la centralidad tecnolégica, no
resulta de una modificacién del tiempo en si mismo —que ni se acelera, ni se
multiplica, ni se hace escaso- sino de los sucesos y el curso de los
acontecimientos que se condensan en el mismo. Dicho de otra manera,
segun Safranski, hay un aumento de la cantidad de vivencias por unidad de
tiempo, y es en el camulo de temporalidades donde la sociedad halla cierta
angustia temporal.

Ambas aportaciones, la de Woodcock y la de Safranski, ilustran sin
contradecirse entre si, dicha confusion entre la valoracién cualitativa del
tiempo a través de su cuantificacién, que deriva en deducciones de este
orden: a un aumento de la aceleracién en los diversos procesos que se dan
en el tiempo, un incremento de estimulos, una menor capacidad de reaccion

y dificultad en la concentracién que se traducen en alienacion y angustia en

58 DOANE, Mary Ann, La emergencia del tiempo cinemadtico. La modernidad, la contingencia y el archivo,
Murcia: CENDEAC, 2012, p. 20-22
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la experiencia tempo-espacial del presente. La formulacién de esta secuencia
no aparece explicitamente en la literatura especializada, pero viene a resumir
una parte del analisis de la temporalidad contemporanea, con Paul Virilio,
David Harvey, Judy Wajcman o Manuel Castells en el frente de dicha

perspectiva, como se vera en los parrafos y apartados que siguen.

Asi, y con tal de pensar el impacto de esta supuesta aceleracion, se propone
aqui una serie de piezas de video del fotégrafo Adam Magyar tituladas
Stainless (OBRA 13), realizadas entre los anos 2011 y 2015 en estaciones de
metro de las ciudades de Betlin, Nueva York, Tokyo, Sao Paulo, Seul y
Pekin. En ellas, el artista se sitda en el limite entre la fotografia estatica y la
imagen en movimiento, con tomas realizadas desde dentro de los diferentes
vagones, manipuladas posteriormente y retransmitidas a camara lenta. Los
videos mezclan al menos dos temporalidades: 1a del tren entrando en la
estacion, y la decelerada, en una propuesta que devuelve el tiempo de los
convoyes a una vivencia perceptible, seguible y comprensible, pues es
posible volver a entender lo que ocurre fuera del tren a pesar de estar éste
en movimiento. Las 6 piezas cuestionan de esta manera la percepcion de la
velocidad y el potencial de la modificacion de los ritmos, en un proyecto
que es anterior al fenémeno viral wannequin challenge (de 2016), pero que
plantea una cuestion similar: poner en tela de juicio la progresiva celeridad
tecnologica, y quizas hasta exigir una deceleracion para la reflexion. Y lo
hace en lugares comunes como son las estaciones de metro, donde hay una
circulacién permanente de individuos, que el artista denomina “esculturas
vivas” con “la misma intencién de tomar el tren para ser atrapados y

llevados por el flujo urbano™”’; lugares para los que construye multiples

53 Seguin palabras del propio artista: “the same intention of taking the train to get caught and carried
away by the urban flow”, en el extracto de la propuesta presente en su pagina web:
http://www.magyaradam.com/ (consultada por dltima vez el 10 de diciembre de 2017)




tiempos propios, en los que pierde importancia la ubicaciéon —su

localizacion-, pues lo que toma sentido es el ritmo manipulado.

La propuesta Stainless resuena con algunos de esos planteamientos,
realizados desde las ciencias sociales principalmente, que se han ocupado de
repensar la construccion del tiempo y el espacio en aceleracién como

productos historicos de sociedades concretas.

En esta linea, e histéricamente anterior a la propuesta de distanciamiento
tempo-espacial de Giddens, Paul Virilio planted en Speed and Politics (1977)
su nocién de “dromologia” (dromologie), como el estudio del rol jugado por la
velocidad en las sociedades modernas. Segun sus observaciones, el aumento
de la velocidad serfa el motor de la destruccion a la que se aboca la
humanidad, pues considera que el uso y el desarrollo de la tecnologia
guardan relacién con el poder, a menudo traducido en una militarizacién
mas o menos sutil de la sociedad que se hace eco de mecanismos propios de
la guerra. Asi, su dromologia entiende que no son solo las leyes, la riqueza
de recursos, la cultura o las divisiones sociales, las que definen un territorio
y la civilizacién que lo habita, sino sobretodo la circulacion que en él pueda
haber, desde sus calles y la estructura urbana que define el movimiento de la
poblacion, hasta la modificacion en las relaciones inter-personales que se
dan en la virtualidad, mas alla de la configuracion fisica de cualquier urbe.
Por ello, segun Virilio, en la guerra, quien gana suele ser el que se mueve
mas rapido, y por lo tanto el triunfo, que guarda relaciéon con cualquier
situacién de competicion, y por extension de jerarquia por la busqueda de la
hegemonia, se alcanza con el aumento de la velocidad, sélo asumible por
aquellos individuos/sociedades cuyos recursos son competentes con la

aceleracion global. El argumento de Virilio justificarfa el por qué a las
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escaladas armamentisticas y espaciales de la Guerra Fria entre los Estados

Unidos y la Unién Soviética se las denominé “carreras”.

La traslacion de las dinamicas bélicas a la cotidianidad que apunta Virilio,
desembocan segun el urbanista francés, en el desarrollo de una tecnologia
cuyo centro de interés ha sido en las ultimas décadas el impulso de la
transmision electronica, que distancia el tiempo y el espacio fisicos,
modificando el horizonte espacio-temporal con el cual el ser humano
piensa, actia y se mueve. La velocidad es pues, segun Virilio, el factor
determinante en la estructuracién de cualquier sociedad, el ritmo de la cual
viene condicionada por las imposiciones del poder y la ambicién de riqueza.
Y bajo la perspectiva de la priorizacién que se hace de la velocidad, Virilio
define las diversas épocas histéricas, que siguen una dinamica en aumento

en la que el espacio se destruye y el tiempo se comprime progresivamente.

La era actual es, segin Virilio, la de la transmisién electrénica de datos, cuya
velocidad ya no esta limitada por el movimiento de los medios de transporte
para salvar las distancias geograficas, y que por lo tanto ya no se inscribe en
un tiempo cronologico, lineal, liberado de la tiranfa del espacio (entendido
aqui como el lugar). La velocidad de la luz a la que se tiende esa transmision
electronica de datos instantanea, en tiempo real, determina una
temporalidad que Virilio llama “cronoscopica” y que define modos de
produccioén y consumo instantaneos, sin antes ni después, dando una
importancia casi exclusiva al presente, y que genera experiencias estéticas de
telepresencia, trans-aparicion, en las que, segun Virilio, hay distorsiones de
la profundidad de campo. El tiempo cronoscépico es el de la tirania del
tiempo real, que puede conducir a una distorsion del principio de realidad, a

cierto nihilismo y a una alienacion temporal.



En la pieza de Magyar se muestra la posibilidad de deceleracion en lo que a
la percepcion respecta, que también es consecuencia del desarrollo
tecnologico: en el control de la velocidad, igual que se acelera, puede
decelerarse, pues la cuestion es alterar el ritmo biolégico (captado por la
percepcion). En ese ir “al ralent{” propuesto por el fotografo, es posible
observar también algo de lo que Virilio apunta: una alienacién de los
ciudadanos que se hallan en transito en las estaciones de tren, o dentro de
los trenes mismo, donde sélo se esta de paso, y donde el anonimanto y la
fugacidad del trayecto permiten eludir parte de las normas de convivencia,
como el saludo, en una suerte de deshumanizacién. Asi, la ralentizacién de
la velocidad encaja con la prediccion de Virilio, mas alla de la obvia
transmision videografica via web, en la medida en que se da una distorsion
de lo temporal en ese transito que es la espera, que no responde a ningin
tiempo concreto, y que conduce a una visién nihilista de la cotidianidad
individualista y enajenada, en la que las relaciones interpersonales son, en
ocasiones, nulas, dando lugar a situaciones en las que se esta rodeado de

gente, pero la sensacion es de la mas abrumadora de las soledades.

Tanto Virilio como Giddens se focalizan en la relacion con tendencia al
distanciamiento de las dimensiones tiempo-espacio, como consecuencia del
aumento de la velocidad (en la transmision de datos, o en el movimiento
fisico), aunque cada autor ponga el acento en cuestiones diferentes

vinculadas a las repercusiones sociales del fenémeno de la aceleracion.

Algo diferente es la aproximacion que hace el gedgrafo marxista David
Harvey. En un articulo titulado “La produccion social del espacio y del

. 60 s, . . . ., .. ..
tiempo", sitda el papel crucial de la instauraciéon del conocimiento mecanico

60 E| articulo deriva de una conferencia presentada en el Simposio de Geografia Socioeconémica
celebrada en la reunion plenaria de la Asociacion de Gedgrafos Japonenes en octubre de 1994 en la
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newtoniano, y la llegada del liberalismo politico y econémico como base del
capitalismo (ambos en el siglo XVII), como los origenes de nuevas y
diferentes formas de asuncion del tiempo y el espacio. Su articulacion gira
en torno a la vinculacioén entre las estructuras de poder y la conformacion
de las concepciones espacio-temporales de las diversas sociedades, en
términos de relaciones sociales y modos particulares de producciéon y

consumo.

De todas las contribuciones de Harvey, esta investigacion se interesa
particularmente por su reflexion relacional del tiempo y el espacio, asi como
la incorporacion de la multiplicidad en ambas dimensiones, unidas entre si.
El geégrafo proclama que ya segin Leibniz cada proceso produce su propio
tiempo y espacio, generando lo que el mismo Leibniz nombré “mundos
posibles”. Esta toma de conciencia prevé, por lo tanto, la existencia de una
multiplicidad de tiempos y espacios que determinan procesos diferentes,
sobre los cuales domina una configuracion tempo-espacial que para Leibniz
era eleccion de Dios. Asf Harvey, teniendo en cuenta a Whitehead y
Lefebvre como analistas de los trabajos del filésofo aleman, procura
secularizar esta concepcion leibniziana defendiendo la existencia de la
misma multiplicidad de espacio-temporalidades, pero en la que algunos
modelos dominan por encima de los otros debido a las relaciones de poder

intrinsecas en las sociedades, y no por la decision de Dios.

Por su parte, contra la concepcion de Leibniz sobre la contingencia del

tiempo y el espacio respecto a los procesos del mundo, Harvey se refiere a

Universidad de Nagoya. El texto fue publicado en Geographical Review of Japan, vol. 67, nim. 2.
Traducido por la Dra. Perla Zusman, y adaptado y corregido por la Lic. Gabriela Cecchetto, de la Catedra
de Epistemologia de la Geografia, de la Universidad Nacional de Cérdoba (Argentina). Consultado online
por Ultima vez el 22 de noviembre de 2017 en el enlace siguiente:
http://en.calameo.com/read/00256785614aebd9e74a3.




Whitehead, quien reivindicé que la mayoria de procesos son
interdependientes, de manera que el espacio y el tiempo permanecen unidos
por algo mas que una configuracién unificada, que analiza bajo la nociéon de
cogresion’’. Y a esa relacion interdependiente entre los procesos se adhiere
David Harvey cuando establece una analogia con lo que ocurre en la
comunicacién humana como proceso, de manera que deduce que la
comunicacién podria ser la nocién dominante del espacio y el tiempo,
deduccién que reconoce que se apoya en la Teorfa de la accion
comunicativa de Habermas. Asi, su reflexién encadenada es pertinente en el
contexto de la hiper-comunicacion, y el permanente intercambio de
informacién, de formas directas e indirectas. Y se conecta con la velocidad
de los medios alcanzada porque Harvey entiende el capitalismo como un
sistema revolucionario en relaciéon al espacio y al tiempo, del cual destaca la
capacidad de redefinicién permanente que estriba en la nocién de rotacion

del capital a través del tiempo, fundamentada en la circulacion del capital y

61 Whitehead se refiere a la relacion establecida entre los acontecimientos que configuran la experiencia
sensible (la percepcién) y sus duraciones, y lo formula asi en la publicacion £/ concepto de naturaleza
(1920), concretamente en el capitulo titulado Espacio y movimiento: “Dentro de la breve duracion
presente, el aqui del acontecimiento percipiente tiene un significado definido de la misma especie. El
significado del aqui es el contenido de la relacion especial del acontecimiento percipiente con su duracion
asociada. Llamaré a esta relacion cogresién”, de la traduccion de Jests Diaz, Madrid: Gredos, 1968, p.
124. Y en el capitulo anterior, Tiempo, se refiere a la interdependencia de los acontecimientos: “Lo que
discernimos es el cardcter especifico de un lugar a través del tiempo. Esto es lo que entiendo por
“acontecimiento ”. {...) al discernir un acontecimiento somos también conscientes de su significado como
término de relacion en la estructura de los acontecimientos. Esta estructura de los acontecimientos es el
conjunto de los mismos en cuanto relacionados por las dos relaciones de extension y cogresion. La
expresion mds simple de las propiedades de esta estructura pueden hallarse en nuestras relaciones
espaciales y temporales. (...) Una duracion retiene en si el paso de la naturaleza. Hay en ella
antecedentes y consiguientes que son también duraciones que pueden ser los presentes completos
especiosos de un conocimiento mas rdpido. En otras palabras, una duracion retiene una densidad
temporal. Todo concepto de la naturaleza toda cuanto inmediatamente conocida es siempre un concepto
de duracion (...)" op. cit., p. 64-69.
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en el “tiempo de circulaciéon” y la “aniquilacién del espacio por el tiempo™

: 62
anunciados por Marx™.

En este sentido, no es baladi que la serie de video Stainless escoja como
contexto las estaciones de tren, pues son éstas los lugares propios del
transito, de seres humanos y mercancias, del movimiento de la mano de
obra que propicia el consumo. En la deceleracién propuesta por Magyar es
posible observar, ademas, algo de lo que Leibniz, Harvey y Whitehead ya
mencionan en sus reflexiones: la multiplicidad de temporalidades vitales que
se concentran, efimeramente, en los lugares de paso —también en las calles-,
y la interdependencia de los diversos fenémenos, con tiempos y espacios
propios, pero en ocasiones interconectados. Asi, la cimara lenta posibilita
captar dos nifias corriendo y esquivando el peloton de gente que se apea en
el andén, un sefior leyendo, y una sefiora mirando su mévil, entre muchas
otras situaciones, mientras esperan la llegada del tren que los llevara a su
casa, al trabajo, al colegio, a la biblioteca, a hacer la compra, al acropuerto, a
tomar otro tren, a reunirse con personas, o a cualquiera de las actividades
que se realizan en el dfa a dia en las ciudades. Y sin el recurso técnoldgico
de la deceleracion, no serfa posible captar esas multiplicidades que
responden a una demanda de un sector de la poblacién con conciencia de
ello: la de la necesidad de disminucién de la velocidad para captar matices
que cuestionan el sentido de lo que el tiempo y el espacio ya no son, en la

aceleracion progresiva a la que el mundo parece abocarse.

62 Marx, Karl, Grundrisse. Foundations of the Critique of Political Economy (1857-1861; 1939-1941),
Cuaderno V: El capitulo sobre el Capital, dentro de Influence of circulation on the determination of value —
Circulation time = time of devaluation, traduccion de Martin Nicolaus, version digital:
https://www.marxists.org/archive/marx/works/1857/grundrisse/ch10.htm, consultada por Ultima vez el 23
de noviembre de 2017.




Asi, y de vuelta a las reflexiones de David Harvey, éste formula la hip6tesis
de que la historia de las innovaciones tecnolégicas se orienta
mayoritariamente al incremento de la velocidad de circulacion del capital y a

la aceleracion de su rotacion. Lo expresa asi:

La aceleracion del tiempo de rotacion por la innovacion tecnoldgica produce un
anmento de la velocidad, de manera que nosotros nos encontramos levando
una vida gue se mueve cada veg, mas rapido. Ahora, esta condicion no es
propia de esta fase del capitalismo. Fue tan real en el siglo XIX como lo es
ahora. Existieron sucesivas fases de anmento de la velocidad y de ir mids

L. . . . L. L. 63
rapido gue han tenido impactos sociales, politicos y economricos ™.

Harvey destaca coémo la vivencia desconcertante de la velocidad no es
nueva, pues ocurri6 ya entre mediados del siglo XIX y hasta la Primera
Guerra Mundial, con la aceleracion sustancial del ritmo de vida
consecuencia directa de la industrializacion. Tal aumento de la velocidad
modifico las coordenadas espacio-temporales tradicionales —reduccion del
espacio por la reduccion del tiempo- en el seno de las sociedades
industrializadas, y es el antecedente directo de hoy, con la velocidad en
aumento permanente posibilitada por internet y la digitalizaciéon. A dicho
fenémeno de alteracion de las cualidades y la relacion entre el tiempo y el
espacio por intermediacion tecnoldgica, tanto de entonces, como de ahora,
David Harvey lo denomina “compresion tempo-espacial’” (Zimze-space

compression), nocion que articula en 1989 en The Condition of Postmodernity.

63 Harvey, David, La construccion social del espacio y del tiempo: una teoria relacional, version online
http://en.calameo.com/read/00256785614aebd9e74a3, p. 10 (consultada por dltima vez el dia 23 de
noviembre de 2017)
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Asi, esta aceleracion que es aumento de la velocidad causada por la
mediacién tecnoldgica, sobre la cual Giddens y Virilio apoyan sus
respectivas teorias sociologicas de distanciamiento entre el tiempo y el
espacio, y que para Harvey implica una compresion de ambas dimensiones,
segun la socidloga Judy Wajcman, conlleva una sensacion de escasez
temporal, que no responde sélo a la inmersién tecnoldgica de las dltimas

décadas.

Judy Wajcman también entiende, como Safranski, que la aceleracion del
tiempo no puede ser analizada como una experiencia uniforme de
acortamiento del tiempo, pues en términos absolutos los estudios
sociolégicos —especialmente en Estados Unidos y Europa Occidental-
confirman que no ha habido un aumento real de las horas remuneradas, y
que, en cambio, sf lo ha habido del tiempo de ocio. Pero el hecho
contrastable es que se sufre lo que la sociloga llama la paradoja de la
presion del tiempo (Zime-pressure paradox) en la que los individuos viven estrés
temporal. Es por ello, que se detiene en analizar cuales pueden ser las causas
de este malestar de la gestion del tiempo, y ubica un fenémeno clave para la
comprension del mismo: la entrada de la mujer en el mercado laboral, que
tiene como consecuencia la emergencia de familias con doble entrada de
sueldo, pero con una mayor dificultad de lidiar con la conciliacién familiar-

laboral.

Wajcman es ademas partidaria de tener en cuenta las diferencias en la
experiencia temporal en funcién del grupo social al que se pertenece,
considerando la multi-dimensionalidad del tiempo, y se preocupa
especialmente de destacar las diferencias de género en términos de calidad
del tiempo (de ocio, en familia, en pareja, en solitario, etc), y no tanto en la

tendencia a valorarlo cuantitativamente. De sus estudios estadisticos deduce



que, definitivamente, es la mujer, madre, trabajadora, quien sufre en mayor
medida la paradoja de la presion del tiempo, pues goza de un tiempo libre
de menor calidad que el mismo perfil del género masculino, y ello debido a
que el cuidado sigue recayendo de forma general y en mayor volumen sobre

el rol femenino®.

Las aportaciones de Wajcman, asi, incorporan de un lado una necesaria
perspectiva feminista a la discusion, a la cual se suma otra reflexion
determinante que se aleja del tono dominante —mayoritariamente negativo-
entorno a las cuestiones del tiempo y la conciliacién familiar-laboral:
Wajcman emfatiza en como la seduccion por la velocidad propia de las

metropolis es indisociable de los ideales dominantes de la modernidad.

Es decir, partiendo del hecho que la escasez temporal no responde a un
acortamiento del tiempo sino a un aumento de la complejidad de la
planificacion personal, y considerando que son diversos los factores que
conducen al estrés temporal —especialmente la desorganizacion y la
densidad temporales - la sociéloga reconoce también que, de no haber cierta
satisfaccion en dicha aceleracion social y cultural, se habria desplazado en
las prioridades de las sociedades modernas y contemporaneas. De ahi la
tendencia a la velocidad creciente, pues predominan los dicursos culturales
que valoran aquellas vidas repletas de accién con niveles elevados de

. . 65
consumo, que son al mismo tiempo estresantes pero auto-reafirmadas™.

64 El uso de los conceptos rol femenino y rol masculino se usan aqui de forma descriptiva y no
prescriptiva. En este sentido se hace uso de la nomenclatura CIS, a pesar de tener conciencia del amplio
espectro de géneros y roles que deberian ser tenidos en cuenta, pero seria una discusién que se
escaparia, al menos en este punto de la investigacion, de la misma.

65 | a vida acelerada —busy- determina, asi, la identidad moderna, especialmente entre los grupos de
estatus elevado, cuyo prestigio va unido a su permanente ocupacion laboral, que les conduce a un
patrén de consumo voraz durante el tiempo libre. Wajcman lo resume en dos lineas tras exponerlo mas
extensamente, en el tercer capitulo de su publicacion Pressed for time, p. 69-71: Today, it is conspicuous
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Asi, la aceleracion cultural conduce a la dindmica de hacer lo maximo
durante el tiempo de que se dispone, intentando realizar tantas opciones
como sea posible —bajo el espejismo de la libertad de acciéon- y esta
predisposicion a la escasez de tiempo es para Wajcman la version secular de
la felicidad humana. Aunque ello ocurra debido a la cosificacién del tiempo,
de su asuncién como mercancia, escasa o abundante, suficiente o
insuficiente, y a la extrapolacion de ello al cuerpo, que entonces encierra el

problema existencial de la finitud de la vida.

La escasez temporal no es, pues, una cuestiéon nueva en la cultura
occidental, porque puede remontarse hasta las enunciaciones cristianas de la
salvacion, previas a la industrializacion. Aun asi, la maquinizacion en la
modernidad desplazé el foco hacia la idea de progreso, y los artilugios
agudizaron la sensacién de unicidad del momento, de instantaneidad y de
inmediatez. Lo hizo la fotografia, ya se ha dicho, capturando el instante,
materializandolo y amplificando las limitaciones perceptivas, y ello condujo
a la busqueda de una vivencia vital mas intensa, puesto que se asumia como

66
perecedera™.

De manera que en la finitud de la vida, sumada al imperativo capitalista del
aumento incesante de la produccién y el consumo, pueden hallarse dos
claves mas para la comprension de cierta cultura celebratoria de la velocidad
y la intensidad temporales, considerando también la interaccion cada vez

mas ineludible con las tecnologias que proliferan —a imagen y semejanza de

devotion to time-intensive works activities rather than the conspicuous consumption of leisure that is the
signifier of hight social status.

66 Esta cuestion se conecta también con la idea de “aprovechar la oportunidad”. Safranski, en este
sentido, expone que las revoluciones francesa y rusa reivindicaron la necesidad de acelerar ciertas
acciones para modificar el curso de la historia; aprovechar el momento, la coyuntura por la escasez de
toda suerte de recursos (también el del tiempo) cuando ya no habia nada que perder, para cambiar
radicalmente un estado de cosas, el Estado en si mismo, y/o el estatus de ciertos colectivos.



las demandas econémicas, pero también sociales- y que proporcionan la
sensacién de un mundo multimodal de conectividad ubicua, con la
comunicacién electrénica como elemento constitutivo del tejido de la vida

cotidiana.

Y en su analisis, Wajcman no olvida el multi-tasking, como uso intensivo
del tiempo que, segun ella, expone los limites de la conceptualizacién de la
presién temporal, pues solo la muestra en términos de volumen y/o
duracion del tiempo disponible. Una de sus mayores reivindicaciones, en
este sentido, es la de la valoracion cualitativa del tiempo, reivindicacion a la
que se suma el presente estudio, pues si el concepto de sociedad en
aceleracion presume una connexioén directa entre la misma y el aumento de
la escasez temporal, parece urgente repensar las cualidades de ese tiempo
crecientemente veloz, mediado por la tecnologia. Por ello en esta
investigacion se sugiere pensar en la simultaneidad, que desde la sociologia
se aborda como multitasking, como tipo de experiencia caracteristica de la
vivencia temporal en el contexto digital, cuyo estudio, ademas, y segun

apunta Wajcman, esta solo emergiendo.

Pero antes de entrar en la simultaneidad-multitasking, conviene detenerse en
una dltima cuestién que esta en la base de todo lo expuesto anteriormente.
Si el ser humano ha buscado y celebrado acelerar procesos para alcanzar
objetivos, no solo a nivel de productividad, hoy esa aceleracion llega, en
buena medida, en forma de acceso a la informacion en red a velocidades
imperceptibles, o como obsolescencia operacional —programada, o no-
cuando grandes companias lideres, lanzan, afo tras afo, nuevos softwares y
hardwares pensados para la eficiencia y el consumo desmesurado, que
invalidan los anteriores dispositivos y sistemas operativos. Algunas de las

consecuencias son las micro-intervenciones de 160 caracteres por parte de

121



los usuarios de la red —tweets-, con lo que parecen ocurrencias irreflexivas;
un incremento de la impaciencia en la respuesta tanto de los medios como
de las personas; y una modificacion en las formas de acceso al
conocimiento, pues si es posible obtener una informacion a través de la red
y de forma inmediata desde practicamente cualquier parte del globo, no
hace falta retenerla en la memoria, por lo tanto, probablemente se asiste a

un pérdida mnemotécnica.

La aceleracion téenica, primero en el plano fisico, mas adelante también en
el virtual, afecta al espacio y al tiempo, y por extension y progresivamente, a
todos los ambitos de lo social: la profesion, la familia, el entorno emocional
y los proyectos individuales. Y en la medida en que va impregnando todo lo
social tiende a convertirse en precariedad, porque las situaciones cambian
permanentemente, el flujo de estimulos sobrepasa la capacidad de reflexion,
las experiencias se perciben progresivamente como mas y mas efimeras, y la
cantidad creciente de zzputs que se suceden, y que demandan la atencion,
sitian al individuo en un espiral de incertidumbre sobre si mismo que le
impide proyectarse hacia un futuro, forzandolo a centrarse en exclusiva en

el presente.

A partir de la toma de conciencia de esta dinamica, surgen colectivos que
demandan, como parece que también hace Magyar en su propuesta Stainless
I1, una deceleracion, un retorno a un ritmo comprensible que permita parar,
contemplar y reflexionar. Es el caso de The Long Now Foundation, una
institucion preocupada por la recuperacion de un ritmo de vida que procura
compensar la actual cultura de la aceleracioén con la investigacion y el
fomento de un pensamiento y un sistema cultural a largo plazo. Entre sus
proyectos destaca un gran reloj de 10.000 afios, porque segun Steward

Brand, uno de los fundadores de la fundacion:



Seria iitil que la humanidad adquiriese el habito de pensar en el abora no solo
como la proxima semana o trimestre, sino en 10.000 asios para delante y
hacia atrds, basicamente como la historia de nuestra civilizacion. (...) Nuestro
proyecto principal es una locura ambiciosa, una empresa mitica: construir un
reloj de 10.000 arios, que funcione con precision durante un periodo tan largo
(-..) ¢Como alojar un reloj descommunal como éste para que funcione y preserve

el tiempo durante cien siglos?

Mas alla de si la mencionada fundacién emprende iniciativas realistas o no,
parece evidente que hay un imperativo, que no necesariamente rehuye la
tecnologia, de subsanar la velocidad e intensidad que esta adquiriendo el
presente. La propuesta Szainless redunda en cierta medida en ello, con la
ralentizacion de los ritmos, y son diversos los socidlogos que vienen
analizando la cuestion desde mediados de los 70. Dos de ellos, Manuel
Castells y John Urry, y sus conceptos de fimeless time € instantaneons tine,
serviran en el préximo apartado para introducir la que se considera en esta
investigaciéon como la mas caracteristica de las experiencias temporales en el
contexto de la digitalizacion: la simultaneidad, que condensa la mayorfa de
cuestiones mencionadas hasta el momento, y que conviene analizar como
calidad del tiempo, y no tanto como cantidad de acontecimientos que se dan

en éL

67 (Cita extraida de la conferencia TED Talk realizada en febrero de 2004. Acceso:
https://www.ted.com/talks/stewart_brand_on_the_long_now?utm_campaign=tedspread--
adutm_medium=referral&utm_source=tedcomshare, consultada por ultima vez el 29 de diciembre de
2017
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Presentismo, Eternalismo e Instantaneidad. La simultaneidad como sintesis
Entre 1995 y 2003 el artista David Rockeby presenté en diversas ocasiones
y lugares la pieza videografica Wazh, (OBRA 19) en la que hace uso de la
percepcion artificial en tiempo real, sin interaccion con la audiencia que en
esta propuesta es mera espectadora”. La obra, que se present6 en diversas
ocasiones, es una proyeccion de imagenes en directo de la via publica que
circunda el espacio en el que se expone, tomadas a través de un sistema de
video-vigilancia que el artista distorsiona, y que registra, procesa y emite en
simultaneo en las paredes de los diversos emplazamientos de exposicion de
la misma. Las imagenes presentan distorsiones temporales de dos tipos: en
un caso, muestran todo aquello que no esta en movimiento, como si de una
fotografia de larga exposicion se tratara, a pesar de ser una imagen viva. Los
unicos elementos que aparecen en esta primera alteraciéon son aquellos que
estan quietos, personas incluidas —a menudo, homzeless. El segundo proceso
es el inverso: s6lo muestra aquello que esta en movimiento, a saber,
personas, coches y otros vehiculos. Las dos temporalidades se muestran una
al lado de la otra, en simetria de espejo, configurando una doble lectura de
una misma situacion, estatica y dinamica, en la que nunca aparecen los
mismos elementos en ambas emisiones. Segun el propio artista, lo
interesante de la propuesta era “que se daba una transformacion de la
mirada, como cuestionamiento del significado aparente de lo que se ve™”, y

ello lo logra con la modificacién visual, pero sobretodo temporal, de lo que

68 Rockeby ha trabajado ampliamente lo que llama “percepcion artificial”, y de entre sus propuestas
destacan aquellas en las que crea sistemas electrénicos que captan imagenes de la audiencia en
espacios generados adrede, que son reinterpretadas en tiempo real con sonidos o mdsica, haciendo
alusién a la interaccién entre sus dispositivos y con los espectadores. Es el caso de Body Language,
1984-1986, entre las primeras propuestas en esta linea.

69 Traduccion libre de la siguiente cita textual extraida de su pagina web: “What is most interesting to me
about this transformation of looking is that it invariably also involves a transformation of the apparent
"meaning” of what is being watched” (http://www.davidrokeby.com/watch.html, consultada por Ultima vez
el 26 de enero de 2018)




ocurre en directo en el exterior del espacio en el que se expone. En 2008, la
version de la pieza se modifico ligeramente, pues el artista decidié que las
dos perspectivas temporales irfan cambiando de canal y alternandose a
intervalos regulares, de manera que los elementos siempre cambiantes de las
dos emisiones, se desvanecen en un futuro inmediato donde lo quieto y lo
movil estan en una neblina permanente e incierta que desconcierta al
espectador, a pesar de estar mostrandole lo que ocurre en su entorno mas

inmediato, y que podria ver sin mediacion alguna.

Rockeby juega con una toma de conciencia sobre los limites de la
percepcion en el contexto urbano que hace pensar en una constatacion
similar descrita por Georg Simmel sobre la entonces nueva conciencia
temporal en las ciudades de principios del siglo XX, y en particular en el

Berlin de 1903:

La caracteristica mas significativa de la metrgpoli es la extension de sus
funciones mis alld de sus fronteras fisicas. (...) Asi como el hombre no termina
con los limites de su cuerpo o del drea que comprende su actividad inmediata;
$ino mds bien, es el propio rango de la persona, que se constituye por la suma
de efectos que emanan de él en el tiempo y en el espacio. De la misma manera
una cindad consiste en la totalidad de efectos que se exctienden mis alld de sus
confines inmediatos; solo que dentro de ellos es donde se expresa su

. - 70
excistencia .

70 Simmel, Georg, La Metrdpolis y la vidga Mental (1903), versién digital: revista www.bifurcaciones.cl,
num. 4, 2005, p. 8, basada en las traducciones de Juan Zorrilla, publicadas en Antologia de Sociologia
Urbana, compilacién de Mario Bassols, Roberto Donoso, Alejandra Massolo y Alejandro Méndez (México,
UNAM, 1988), y en la version publicada en Revista Discusion (1977), nim. 2. Barcelona: Barral.
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Este fragmento contribuye a introducir la diferenciacién que realiza Simmel
de la vida interna y externa, especialmente en términos de temporalidad,
ademas de la conciencia de limitacion perceptiva, cuando analiza la vida

moderna en el contexto urbano.

Simmel es considerado por algunos socidlogos como el primer tedrico de la
sociedad acelerada. Lo es por sus analisis basados en la interaccion social
entendida como fenémeno procesual, que no es estatico, y que en la
modernidad se ve precipitada por las dinamicas de las ciudades, en las que
se refleja una pérdida de conexién con el pasado histérico —o una voluntad
de ruptura explicita con el mismo-, y una dilucién de los limites entre el

individuo y el conjunto de la sociedad.

Apoya sus reflexiones filoséficas y sociolégicas en los cambios propios de la
moda, e investiga extensamente los flujos del sistema monetario, los cuales
ejercen, segun Simmel, una influencia impersonal en la que la cantidad
deviene calidad. Las consecuencias de esta dindmica se reflejan en todo
ambito cultural, con un aumento de la intensidad en lo que denomina
“cultura objetiva” —la de los objetos, los medios y los productos- en
detrimento de la cultura subjetiva, y lo expresa asi: “ [se da una] extrema
aceleracion del ritmo de vida, una febril conmocién y compresion de sus
fluctuaciones, donde la influencia especifica del dinero sobre el curso de la

9572

vida psicolégica deviene claramente discernible”””. Algo que se podtia

71 En Simmel son inseparables dos procesos, sobre los que construye su pensamiento: la “interaccion”,
como forma en la que los individuos crean estructuras sociales e instituciones (entendida como
externalizacion y objetivacion de la actividad social); y la “experiencia vital”, como proceso que especifica
la manera en que las estructuras y las instituciones conforman al individuo (internalizacién). Ambos
procesos operan en el tiempo y pueden ser abordados con categorias temporales.

72 Traduccion de la autora del siguiente fragmento: “an extreme acceleration in the pace of life, a feverish
commotion and compression of its fluctuations, in which the specific influence of money upon the course
of psychological life becomes most clearly discernible”. En Georg SIMMEL, The Philosophy of Money
(1900), version digital (ed. David Frisby), Routledge: Londres y Nueva York, 2004 (3a edicion), trad.



resumir como una compresion del tiempo y el espacio en los ritmos vitales

de los individuos.

Simmel parece estar comodo en los dualismos, y asi, tiende a cuestionar la
imposibilidad de la objetivacion frente a las subjetividades e
individualizaciones inmersas en las sociedades, en un ejercicio dialéctico en
el que le preocupan las contradicciones entre la individualizacion y la
generalizacion. También plantea la vida como espiritu individual sin forma,
frente a la cultura como forma permanentemente minada por las fuerzas de
la vida, que se resiste a estancarse en una conformacioén concreta, a pesar de

ser la manera en que se encarna.

De sus reflexiones sobre la forma y la vida, derivan ideas estéticas sobre el
arte de vanguardia, en particular sobre los impresionistas, los futuristas y los
expresionistas, de los cuales destaca la oscilacién entre los dos polos que
segun €l definen la temporalidad moderna: las formas eternas y el contenido
pasajero. Simmel es, asi, un sociélogo del tiempo en la medida en que se
cuestiona cémo pensar lo dinamico y lo eterno en la sociedad de principios
del XX, y lo hace refiriéndose a un doble esquema de tiempo, tras leer a
Bergson: el organico y el mecanico. Con el primero se refiere al tiempo
concebido como impredecible e incalculable, continuo e irreversible, un
tiempo mas subjetivo; y el segundo da cuenta de un tiempo calculable y
medible, discontinuo y reversible, correspondiente a una perspectiva del

tiempo mas objetiva.

Tom Bottomore y David Frishy, p. 512:
http://www.eddiejackson.net/web_documents/Philosophy%200f%20Money.pdf (consultada por Ultima
vez el 3 de febrero de 2018).
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Presentismo

El concepto simmeliano que es pertinente destacar en este punto es el de
presentismo, nociéon que comparte con John McTaggart —aunque difieran
en los supuestos que le atribuyen-, y que viene de una tradicion de

comprension del tiempo que al menos se remonta a Agustin de Hipona.

Simmel constata que el pasado, la historicidad y la experiencia del tiempo
son problematicas en el individuo moderno, pues asume una pérdida de
continuidad en el rechazo explicito de las tradiciones anteriores, sumado a
una fijaciéon por el momento presente, a menudo acompafiado de cierta
absorcién en la experiencia del movimiento puro. Caracteriza, asi, la
modernidad como un periodo de dominio de la experiencia presente, e
introduce la idea de que alli donde se pone la atencién sobre el movimiento
puro (hecho que se da explicitamente en el arte de vanguardia, pero también
en las relaciones sociales) se alcanza la intemporalidad. Ello guarda relacion
con la idea de que el movimiento puro carece de forma, y por lo tanto no se
fija y puede ser intemporal, a pesar de poder estar materializado en un
objeto. Y lo analiza especialmente en la moda, que considera como un
instrumento de compensacion de la pérdida de historicidad, pues segin
Simmel, circula en cada esfera de la interaccion de la vida cotidiana, y asi, su
transitoriedad e inmediatez la convierte en la esencia del presentismo: una
vez se integra, se vuelve obsoleta y debe ser reinventada, siguiendo a
menudo una dinimica circular”. Asi, en el “presentismo” al que se refiere

Simmel, que implica una focalizacién en la vivencia del presente, hay

73 Algunas de las cuestiones recién expuestas provienen del articulo de Lawrence A. Scaff, The Mind of
the Modernist: Simmel on Time, en Time&Society, 2005, 14:5, acceso virtual:
http://tas.sagepub.com/content/14/1/5 (consultado por Gltima vez el 28 de enero de 2018).



también una suerte de intemporalidad, que puede ser relacionada con lo que

se denomina “eternalismo”’.

Antes de ahondar en la relacién entre “presentismo” y “eternalismo”, no
obstante, conviene volver a la pieza Wazh en la que, sin hacer una referencia
explicita a todas las cuestiones pensadas por Simmel, parecen poderse
establecer vinculos con las reflexiones en torno a la forma que es el medio
de registro —el video-; lo dinamico y la estaticidad, que son las dos
perspectivas que ofrece en el lugar de exposicion, y que conllevan, por ser
mediaciones, una intemporalidad; asf como un cuestionamiento de lo
objetivo y lo subjetivo. Ello darfa cuenta, como minimo, de cierta vigencia

de las ideas del socidlogo aleman.

Su analisis sociolégico opera en un plano macro, sobre lo que ya se ha
analizado en apartados anteriores, como es la mas inasible y no por ello
menos evidente de las caracteristicas del tiempo: su transitoriedad. En esta
linea, a Agustin de Hipona se le considera presentista en la medida en que
entendi6 el presente como el filo de una navaja entre el pasado percibido y
el futuro imaginado, concibiéndolo como una suspension sin extension
temporal, pero que sin embargo transcurre. Las preguntas retornan una y
otra vez: JQué es el tiempo, si se escurre en su devenir? O scémo
distinguimos presente, de pasado y futuro, si se concatenan? Estas
preguntas derivan siempre en la cuestion sobre la fragmentacion, la
homogeneidad de las eventuales partes del tiempo, y, en consecuencia,

sobre el cuestionamiento del “ahora”.

A partir de Agustin de Hipona, y especialmente a finales del siglo XIX con
John McTaggart como representante fundamental de las teorfas

presentistas, se afirma en los contextos afines la existencia del presente
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como tnica forma temporal, debido a la imprecision y en cierto sentido,

irrealidad, del pasado y el futuro en la experiencia presente.

Pero es preciso ubicar cada aportacién en su contexto: antes de la aparicion
del telégrafo, la humanidad desconocia lo que significaba la comunicacién a
distancia en tiempo real, por lo que a cada punto del espacio le correspondia
un tiempo propio, aunque luego hubiera tantas formas subjetivas de vivirlo
como seres humanos habitaran alli. Asi, las noticias de lugares lejanos
llegaban como un pasado mas o menos remoto, pues se demoraba un

tiempo en hacerlas circular. Dicho con Safranski:

(...) S0lo era coetaneo el espacio que se podia experimentar y abarcar
inmediatamente con la mirada, o sea, el espacio donde estabamos de forma
real. Mds alld de este limite ya solo habia diversos niveles de retraso. Se daba

~ . 74
una pequena isla de presente, rodeada por un océano de pasado™.

Esta era la realidad de Agustin de Hipona, pero ya no era la de McTaggart,
quien conocio el telégrafo, el teléfono, el ferrocarril, también el automovil,
todos ellos medios que cuestionaban la velocidad, y por encima de todo, la

relacién directa e inmediata entre el tiempo y el espacio.

En su articulo The unreality of time” John M. E. McTaggart expone la que se
conoce como la paradoja de McTaggart, que alude a la contradiccion

temporal que resulta de pensar sobre la percepcion del pasado y el futuro

74 Safranski, Rudiger, Tiempo. La dimension temporal y el arte de vivir, trad. Radl Gabas, Barcelona:
Tusquets Editores, 2017, p. 100

75 Articulo publicado en 1908 en la revista Mind, pero reformulado y ampliado més tarde en el Capitulo
33, "Time", en el segundo volumen publicado péstumamente de su obra maestra “ The Nature of
Existence”, publicado en 1927.



desde un presente no extendido. Bajo su punto de vista, el tiempo en si
mismo es una ilusioén. La forma en que justifica tal afirmacion se basa en las
nociones que acufia para las dos formas temporales que los eventos parecen
tener: las denomina “Serie A” y Serie B”. La primera de ellas responde a las
nociones de pasado, presente y futuro, y es la serie que se podtia vincular
con la unidireccionalidad de la flecha del tiempo. Fsta serie contrasta con la
serie B, en la que las posiciones se ordenan por relaciones anteriores o
posteriores, como relaciones firmes y fijas, sin un necesario
posicionamiento respecto a una relacion movil, como si se presupone de los
fenémenos temporales que pertenecen a la primera serie. Si bien McTaggart
entiende que la serie A es imprescindible en cualquier intento de
comprension del tiempo pues el cambio solo es perceptible alli, el mero
hecho de reconocer la existencia de un pasado y un futuro —que se
concretan en el cambio en los tiempos verbales-, puede resultar
contradictorio, de manera que concluye que la percepcion del tiempo es una
ilusién incoherente. McTaggart parece vincular la ordenaciéon temporal a la

serie A, y la ordenacion espacial a la serie B.

Y esta afirmacion del tiempo como algo ilusorio, recuerda a la negaciéon del
movimiento y por lo tanto del tiempo de las Paradojas de Zenén'™, pero

sobretodo obliga a retornar a la cuestion sobre qué es ése presente, ése

76 Algunas décadas tras la propuesta presentista de John McTaggart, se dio un interés renovado por las
Paradojas de Zendn de Eleas, en la fisica, en particular en las teorias de Max Planck y las de Albert
Einstein. Ambos cuestionaron la paradoja de Aquiles y la Tortuga, y la de la Flecha. En las
argumentaciones matematicas de Zenon de Eleas (490-430 a.N.E) el movimiento fue presentado como
una ilusién, negando por extension la relacién entre las categorias de tiempo y espacio. Y las teorias del
tiempo de Planck y las de la relatividad de Einstein parten de su cuestionamiento. Su referencia prueba el
interés que suscitaron las paradojas de Zendn en la considerada fisica, casi veintiséis siglos después de
su formulacion, a la cual se sumo también Bertrand Russel, quien defendi6 que las mencionadas
paradojas sentaron las bases de casi todas las teorias sobre el espacio, el tiempo y el infinito, por
aceptacién o por negacion.
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ahora cuando parece no tener movimiento, y sobre el cual ya pensé el

Estagirita.

Aristoteles considera un espejismo de estaticidad del “ahora”; es decir, halla
cierto vinculo entre el “ahora” y la permanencia, y sin embargo lo entiende
como la continuidad del tiempo, porque enlaza el pasado y el futuro; pero
también como un limite, porque es el comienzo de un tiempo y el fin de
otro, simultaneamente. Asi, la dificultad de comprender el “ahora” yace,
todavia hoy, en que no hay una evidencia del mismo porque no es un punto
que permanece, pero a menudo se confunde con algo estatico, y entonces se
asocia a lo eterno. De manera que, como en lugar de permanecer, separa, su
naturaleza fronteriza se desglosa en dos: la de divisor potencial del tiempo, y

la de connector de pasado y futuro.

Lo que se apunta asi, en tltima instancia, es que la experiencia del presente,
a pesar de ser ontolégicamente efimera, tiene algo de permanente también,
pues algunos de los incontables “ahoras” del dfa a dia se perciben en
suspension temporal —especialmente cuando se toma consciencia de su
naturaleza efimera-, y ello aunque todos sin excepcion cambien mas tarde o
mas temprano a una conjugacion verbal pasada. Y ésta dualidad del “ahora”
puede observarse en la pieza de Rockeby que con una doble perspectiva de
una misma situacion en la que hay una mediacién alterada del tiempo en
ambas, se cuestiona qué es lo que se percibe en tiempo real, donde destaca
también todo lo que no transcurre, todo lo inmovil que hay en ese presente.
Watch son, pues tres “ahoras” que son tres presentes simultineos: dos
accesos mediados de los cuales uno muestra sélo lo estatico y el otro sélo lo
dinamico; y el conjunto de ambos que es la realidad no mediada, que
confrontada con la realidad desglosada en dos, se asume como mas

compleja.



La dltima observacion en torno al presentismo, asi, debe dirigirse hacia la
toma de consciencia de las simultaneidades del “ahora”. Simultaneidades
que se acentian cuando ése “ahora” se ve sacudido por multiples estimulos
procedentes de dispositivos electrénicos que condicionan la experiencia
temporal y espacial. Pues, si como se ha apuntado anteriormente, el
transcurso del presente puede registrarse y emitirse en diferido en otro
momento temporal y en otro espacio, ese presente se multiplica, se dilata, se
eterniza, y quizas pierda transitoriedad, pero en ese caso ganarfa
trascendencia. Asi, el presentismo cuyas bases sentaron Aristoteles y
Agustin de Hipona, y que formularon explicitamente McTaggart y Simmel,
parece ser una de las nociones que podria acompafiar convenientemente la
reflexién en torno a la experiencia de la simultaneidad en la era digital, pues
contempla en su esencia la multiplicidad, caracteristica indisociable de los
fenémenos temporales que ocurren y sobretodo se perciben “al mismo

tiempo”.

Eternalismo

Frente al presentismo se ha confrontado la corriente de pensamiento
denominada eternalismo, cuyas consideraciones asumen que todos los
puntos temporales son igualmente validos —o si se quiere, reales-, en
contraste con ése presente que tendrfa la exclusividad en lo que a validez se
refiere y con respecto al flujo temporal, asumido por las corrientes
presentistas. Las razones por las cuales se confrontan el presentismo y el
eternalismo provienen de la fisica, y en particular del hecho que la Teorfa de
la Relatividad Especial elimina el concepto de presente universal asi como el
de simultaneidad absoluta, pues incorpora la relatividad del marco de

referencia del observador u observadores en relacion a uno o mas
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acontecimientos. También por la afirmacion de que no hay base cientifica —
fisica- para referirse a un conjunto de acontecimientos como representantes
de un presente, pues si acontecen es que tienen un antes y un después, y por

lo tanto se hallan en el tiempo.

Mas alla de la fisica y de una diferenciacion mas objetiva entre el
presentismo y el eternalismo, no obstante, en el sub-apartado precedente se
ha destacado una dimensién que se ha denominado “atemporal” o “eterna”
en las concepciones del “ahora” que es el presente, y se ha procurado
aterrizarlo en la experiencia cotidiana. De manera que en este sub-apartado
se propone no tanto distinguir ambas formas de concepcioén temporal —
eternalismo y presentismo-, sino hallar lo que tienen en comun, pues
también pueden ser comprendidas como complementarias, dificilmente
como antagonicas, tal y como se desprende implicitamente del término
“tiempo eterno o atemporal” (Zimeless time), acufiando por el sociélogo
Manuel Castells, para definir la experiencia del tiempo en el contexto de /z

sociedad red” .

Asi, la eternidad, lo eterno, ha sido tradicionalmente una cuestién propia de
la religién y de la metafisica. Puede ser concebida como un no-tiempo, en el
sentido en que todo aquello que es eterno no gozaria de un pasado o un

futuro, y permaneceria de forma infinita e inmutable, asi que la eternidad no
formarfa parte del tiempo. La experiencia del tiempo, sin embargo, se revela
como un transcurrir de presentes vividos, y en el ser humano esos presentes

permanecen en la memoria, de manera que hay una comprension del

77 Se toma prestado el titulo del primero de los volimenes de su célebre trilogia, consultada y citada por
gran parte de la comunidad de expertos, respecto al andlisis de la sociedad contemporanea, con el
movimiento de informacién como centro de sus pesquisas. Su concepcion temporal, la del timeless time,
se aborda algunas lineas mas adelante. La referencia bibliografica es: CASTELLS, Manuel, La era de /a
informacion: economia, sociedad y cultura. La Sociedad Red, vol. | (1996), Madrid: Alianza Editorial,
2000 (2a ed.), trad. Carmen Martinez Gimeno y Jesds Alborés (version digital)



presente temporal como eterno aunque devenga pasado, pues puede ser
rememorado una y otra vez, a menudo apoyado en la técnica, como se ha

tratado de abordar en el apartado sobre lo efimero y lo permanente.

Pero la mencionada tension entre presente y eternidad no sélo se halla en la
memoria, sino que también estd en algunas experiencias del ahora, donde se
atiende a lo que esta presente, pero no por su presencia, sino por su
acontecer que hace perder la conciencia de tiempo, es decir, por su
temporalidad, pues se tornan atemporales en un presente que tiene algo de
pequena eternidad. Ocurre con la pieza de David Rockeby que, aunque sea
un registro en video, al ser una camara de circuito cerrado emitido en
tiempo real genera una experiencia equivalente, pues cuando se observan las
dos proyecciones no se observan tanto las diversas presencias que aparecen
en una u otra retransmisiéon como el hecho en si de estar apareciendo y
desapareciendo. Pasa, por ejemplo, con un grupo de personas que esperan
en el semaforo para cruzar la calle. Cuando estan quietas, paradas,
esperando a pasar, aparecen en la vision estatica del lugar; en cuanto se abre
el semaforo, desaparecen de ese plano y aparecen en el otro. No son las
personas en si lo que llama la atencién, sino el fendmeno de que estén y
luego no estén, o a la inversa, en los dos planos que muestra el artista.
Rockeby pone, pues, el acento en la cuestion de la presencia —la ausencia-, el

acontecer y la dislocaciéon temporal que ello genera.

Es decir, podria establecerse un puente entre el tiempo y la eternidad,
entendida como atemporalidad, y ello ocurre muy especialmente en
determinadas experiencias. En este sentido, Safranski nos recuerda el
aforismo 6.4311 del Tractatus I dgico-Philosophicus de Wittgenstein, en el que el

filésofo austriaco se refiere a todo ello de la siguiente manera: “si por
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eternidad no se entiende una duracién infinita del tiempo, sino una

. . . VS
atemporalidad, entonces vive eternamente el que vive en el presente .

Entonces, scomo aterrizar esta paraddjica condicion eterna —atemporal- del
presente en los aconteceres de la vida? En un plano individual, Safranski
acierta apuntando tres contextos en los que las acciones son al mismo
tiempo presencia permanente y desaparicion de la conciencia de tiempo,
pues son de una entrega tal a una cosa o a alguien, de una intensidad tal, que
el tiempo propio parece detenerse, devenir eterno, quedar disuelto en una
atemporalidad. Esas circunstancias a las que apunta son: la experiencia del
amor, la praxis del arte —tanto su produccién, como su recepcion- y la

teorizacion del tiempo.

Conviene detenerse en la praxis artistica pues, desde finales del siglo XIX, la
creacion artistica parece vincularse a la inspiracion, y ésta prueba de
definirse, a menudo, como una experiencia de corta duracion, casi magica,
en la que el tiempo se percibe de una forma anémala. Se trata, asi, de ciertos
lapsos temporales que antes de la Modernidad se vinculaban con la mistica y
la religion, y a partir de la Modernidad se connectan con la estética.
Instantes, nunca iguales, que sin embargo comparten una percepcion del
tiempo como si éste se hubiera detenido (no como una congelacion, sino
como una condensacion temporal), a pesar de ser claro el hecho de que
gozan de una duracién. De manera que los lapsos temporales de inspiracién

—para la creacion, generalmente artistica- son instantes que se alejan de la

78 SAFRANSKI, Op. Cit. p. 226. En la edicion electrénica www.philosophia.cl de la Escuela de Filosofia de la
Universidad ARCIS, el aforismo se traduce de la siguiente manera: Si por eternidad se entiende no una
duracion temporal infinita, sino la intemporalidad, entonces vive eternamente quien vive en el presente
(version original: Wenn man unter Ewigkeit nicht unendliche Zeitdauer, sondern Urzeitlichkeit versteht,
dann lebt der ewig, der in der Gegenwart lebt).



cotidianidad, en los que se da una ruptura del tiempo continuo que

posibilita la entrada en otros universos temporales.

Nietzsche en el Ewe Homo describe su vivencia de la inspiracién como un
instante en el que el tiempo transcurre extrafio, a veces se acelera, otras se
demora; algo asi como un momento de éxtasis y plenitud indescriptible, en

, 79579
el que “se esta fuera de si””"".

Pero no sélo la inspiracion representa la atemporalidad del tiempo en el
arte: también el tiempo de creacién no necesariamente inspirado guarda
relacién con la eternidad, por la experiencia temporal que en él se da, y

también por cierta pretension de la trascendencia de las ideas que contiene,

79 *; Tiene alguien, a finales del siglo XIX, un concepto claro de lo que los poetas de épocas poderosas
denominaron Inspiracion? En caso contrario, voy a describirlo: Si se conserva un minimo residuo de
supersticion, resultaria dificil rechazar de hecho la idea de ser mera encarnacion, mero instrumento
sonoro, mero médium de fuerzas poderosisimas. El concepto de revelacion, en el sentido de que de
repente, con indecible sequridad y finura, se deja ver, se deja oir algo, algo que le conmueve y trastorna
a uno en lo mds hondo, describe sencillamente la realidad de los hechos. Se oye, no se busca; se toma,
no se pregunta quién es el que da; como un rayo refulge un pensamiento, con necesidad, sin vacilacion
en la forma - yo no he tenido jamds que elegir. Un éxtasis cuya enorme tension se desata a veces en un
torrente de ldgrimas, un éxtasis en el cual unas veces el paso se precipita involuntariamente y otras se
torna lento; un completo estar-fuera-de-si, con la clarisima consciencia de un sinnimero de delicados
temores y estremecimientos que llegan hasta los dedos de los pies; un abismo de felicidad, en que lo
mads doloroso y sombrio no actia como antitesis, sino como algo condicionado, exigido, como un color
necesario en medio de tal sobreabundancia de luz, un instinto de relaciones ritmicas, que abarca amplios
espacios de formas - la longitud, la necesidad de un ritmo amplio son casi la medida de la violencia de la
inspiracion, una especie de contrapeso a su presion y a su tension... Todo acontece de manera
sumamente involuntaria, pero como en una tormenta de sentimiento de libertad, de incondicionalidad, de
poder, de divinidad ... La involuntariedad de la imagen, del simbolo, es lo mds digno de atencion, no se
tiene ya concepto alguno; lo que es imagen, lo que es simbolo, todo se ofrece como la expresion mds
cercana, mas exacta, mds sencilla. Parece en realidad, para recordar una frase de Zaratustra, como si las
cosas mismas se acercasen y se ofreciesen para simbolo («Aqui todas las cosas acuden acariciadoras a
tu discurso y te halagan: pues quieren cabalgar sobre tu espalda. Sobre todos los simbolos cabalgas tu
aqui hacia todas las verdades... Aqui se me abren de golpe todas las palabras y los armarios de palabras
del ser: todo ser quiere hacerse aqui palabra, todo devenir quiere aqui aprender a hablar de mi») - Esta
es mi experiencia de la inspiracion; no tengo duda de que es preciso remontarse milenios atrds para
encontrar a alguien que tenga derecho a decir «es también la mia»”. En NIETZSCHE, Friedrich, Ecce Homo
(1908), Madrid: Alianza Editorial, 1981, p. 97
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tanto en objetos, como en acontecimientos performativos®. Y, mas alla del
éxito de esta ultima empresa (perseguida por todos los artistas, de una u otra
manera), también en la recepcion, cuando de la obra de arte se puede
extraer algo esencial no solo de la persona o colectivo que la ha llevado a
cabo, sino también de la época en la que se inscribe. Se da entonces lo que
mas adelante se analizara con mayor detenimiento: la multitemporalidad

como experiencia estética.

Finalmente, y antes de derivar hacia el tratamiento de la misma cuestion
desde la sociologia, es pertinente mencionar, aunque solo sea de paso, el
eterno retorno nietzscheano, pues formula la circularidad de la vida, un
continuo retornar de lo ya vivido, y por lo tanto, la eternidad en cada
instante que no puede ser entendido como un ahora fugaz, siné como un

bucle sin final.

La traslacion sobre lo que el eternalismo implica en la vivencia del tiempo
en la sociedad se realiza en este punto a través de la figura de Manuel
Castells, pues es €l quien, en su publicacion La Sociedad Red, actualiza y
cuestiona la tension teorica entre el “presentismo” y el “eternalismo” en el
concepto de “tiempo eterno o atemporal” (Zmeless time), que usa para su

analisis del tiempo en la sociedad de la hiper-connectividad.

80 Algo de lo recién mencionado aparece en la Teoria Estética de Adorno, en la p. 27: “Toda obra de arte
es un instante; toda obra de arte conseguida es una adquisicion, un momentdneo detenerse del proceso,
al manifestarse éste al ojo que lo contempla”. Segun la filésofa Marina Hervas, Adorno sigue el modelo
dialéctico también cuando piensa en el tiempo: para él el lugar del tiempo se da precisamente en la
oposicion, y especialmente en el arte, donde la obra de arte tiene una pretension de trascendencia (o de
eternidad como suspension del tiempo) pero al mismo tiempo el arte solo puede darse sin suspender el
tiempo. Establece también la dialéctica entre el instante y la duracién en la creacion, asi como piensa en
el tiempo de la recepcion, creando para el mismo la imagen del arcoiris, que se ve a distancia, pero se
desvanece en cuanto una se aproxima. En sus diversos y variados acercamiento al tema, parece, asi, que
Adorno lo que tiene claro es que el tiempo es cada vez nuevo, es decir, no es homogéneo, y se articula
repensandolo de nuevo en cada nueva forma de su ser.




Castells analiza cémo aquél tiempo lineal, irreversible, medible y predecible
de la Modernidad se ha transformado en la sociedad red en un tiempo que
pibota entre lo efimero y lo eterno, que mezcla diversas temporalidades y
por lo tanto es fragmentario. Castells alimenta los argumentos de la
compresion tempo-espacial de Harvey, y asegura que esa compresion
equivale a hacer desaparecer la secuencia temporal, y con ella el tiempo. Si
todo esta sucediendo ahora, tal y como sostiene Castells, es por la presencia
de tecnologfas de la informacién y la comunicacién que median la realidad y
que no pueden desvincularse de ninguna practica social contemporanea,
cuyo motor no es solamente el capitalismo, sino también las revueltas
culturales y sociales contra el tiempo del reloj. Asi, las tecnologfas de la
informacién en la sociedad red, habrian facilitado segun el socidélogo
manchego cierta separacion entre el capital y el tiempo, favoreciendo la

inclusiéon en el contrato social de la distribucion temporal de la vida.

Las consecuencias son la relativizacién del tiempo, con un cierto retorno del
caracter reversible del mismo, y una tendencia a la disolucion de la
experiencia temporal en lo que denomina el espacio de flujos —de
mercancias, personas, capital y sobretodo informacién- en torno a redes
dispersas. Asi, son la cultura de la virtualidad, sumada al sistema multi-
medial integrado electrénicamente, los condicionantes de la transformacion
del tiempo hacia dos formas: la atemporalidad y la simultaneidad. Ambas
formas se concretan en la obtencién de informacién inmediata (local y
global) por todo el planeta, con una inmediatez nunca experimentada hasta
el momento, pues goza de una flexibilidad mucho mayor que el teléfono —
que serfa el medio mas inmediato hasta la revolucién de las TIC-,
desembocando en una mezcla de temporalidades, con la posibilidad de

eleccién por parte del espectador/interactor/usuario de la red. Ello genera
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un collage temporal horizontal, en el que no hay una jerarquia dominante, y
en el que desaparece, por lo tanto, la secuencia, y con ella, las nociones de

principio y final.

Las secuencias temporales del ritmo cronolégico dependerfan, pues, de los
contextos sociales de su utilizacién, y ello se traslada a todos los ambitos de
la cultura, que pasaria a ser de un lado efimera, pues cada secuenciaciéon
temporal depende del contexto social y los objetivos que se persiguen en el
mismo; y del otro, eterna, pues se manifiesta globalmente haciendo presente
en cualquier momento alguna —o varias- secuencias de expresion cultural. Y
ello es observable en el hecho de que la manipulacién del tiempo es el tema
recurrente de las expresiones culturales de hoy. Es visible en una parte
importante de las practicas artisticas performativas y, de nuevo, retornando
al caso de estudio de este apartado, con la pieza de Rockeby, que hace una
referencia binaria atendiendo al mismo tiempo a la instantaneidad y a la
eternidad; ocupandose explicitamente de la multiplicidad del presente
temporal, que remite a dos espacios de flujos: el de 1a calle, y el de la

., . .., . 81
connexion en red que permite la emisién en tiempo real.

Por dltimo, segun Castells, hay un choque entre la atemporalidad que se da
en ese espacio de flujos, y el tiempo bioldgico que sigue siendo secuencial, y
ello desemboca en cierta resistencia y malestar por parte de los individuos
en las sociedades contemporaneas. Asi, lo que parece relevante del

fenémeno temporal al que apunta el sociélogo es el hecho de estar

81 Castells elabora una lista de las concreciones de las caracteristicas de la sociedad red que mezclan los
tiempos de produccién, y tiene en cuenta: 1. Las transacciones de capital en fracciones de segundo; 2.
Las empresas de temporalidad flexible; 3. La duracién variable de la vida laboral; 4. El desdibujamiento
del ciclo vital; 5. La busqueda de la eternidad mediante la negacion de la muerte; 6. Las guerras
instantaneas; y 7. La cultural del tiempo virtual. En CASTELLS, Manuel, La era de /a informacion:
economia, sociedad y cultura. La Sociedad Red, vol. | (1996), Madrid: Alianza Editorial, 2000 (2a ed.),
trad. Carmen Martinez Gimeno y Jesds Alborés (version digital), Capitulo 7, La orilla de la eternidad: el
tiempo atemporal.



instalados en una multiplicidad de temporalidades que se dan
simultineamente, que fragmentan la experiencia del dia a dia, que
desordenan los acontecimientos —en la medida en que los desjerarquizan-, y
que desembocan en una experiencia que el sociélogo denomina “fugacidad

eterna’’.

Instantaneidad

Asi, la dltima de las cuestiones asociadas al presentismo y al eternalismo que
cabe (re)pensar, es la fragmentacién de la realidad temporal. Los numerosos
intentos por comprender el tiempo, a menudo a través de la analogfa del
mismo con el espacio, han llevado a una comprensiéon hegemodnica que pasa
por su divisién en unidades entendidas como homogéneas. De todo ello ya
se han ido analizando partes en los apartados precedentes al actual. Pero en
este sub-apartado se retorna momentaneamente a la deferenciacion entre el
“ahora” y el “instante”, para abordar una de las teorfas sobre la experiencia
del tiempo en el contexto de la digitalizacién, como es la del tiempo

instantaneo (instantaneons time) propuesta por John Urry.

Cabe retornar a Aristételes cuando da cuenta de la relacion entre una
concepcion del “ahora” que asocia al instante, y que presenta como una no-
duraciéon por su brevisima extension temporal -un no-tiempo- y en
consecuencia, un fenémeno sin movimiento, y que entonces podria ser
eterno; y éste frente a un “ahora” que es duracién, y que responde mas a las
concepciones de Poppel , Bergson o Husserl, mencionadas en el apartado

(Dis)continuidad.

Es el hecho de compartir de una forma explicita lo efimero del tiempo, lo

que genera confusion entre el “ahora” y el “instante”, pero lo que los
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diferencia no solo se encontrarfa en la aportacion aristotélica, sino y

sobretodo con respecto al espacio. Pues el “ahora” se refiere a un momento
actual, es decir un momento presente por su temporalizacion, pero también
en relacion al “estar presente”, que se conecta a un contexto espacial —fisico

o virtual-, mientras que el instante serfa exclusivamente temporal.

El problema con el presente, el ahora y el instante es recurrente a lo largo de
la historia, pero parece acentuado en el contexto de la permanente
mediacion tecnolégica, con la transmision electronica de datos de forma
inmediata como caracteristica principal de la era actual, pues ya no es
posible definir la presencia como algo que se conecta a un lugar —de ahi que
se distinguiera el espacio del lugar en el campo de la geografia-, sino que hay
también presencia en la virtualidad; de la misma manera que el presente esta
conformado de multiples ahoras que ya se perciben simultineamente; y al
instante es posible cuestionarlo con una intensidad nueva, pues cada vez se
temporaliza con mayor precision. Se ha visto en la propuesta Possibilia, y de
nuevo la pieza Watch de Rockeby da cuenta de ello: por la tele-presencia
posibilitada por las camaras; porque desglosa el “ahora”, y éste ya no es
unico sino multiple; y porque planea en su pieza la discusion sobre la
inexactitud de un instante, cuando se combinan las dos emisiones en directo

y éstas se transmiten y modifican en tiempo real.

Sera John Urry quien, desde la sociologia, explicara qué formas adopta lo
que denomina “tiempo instantaneo” (#ustantaneous time), y que segun €l, es el
propio de las sociedades fuertemente mediatizadas y atravesadas por las
tecnologias de la informaciéon y la comunicaciéon, como es el caso de la
mayoria de las sociedades contemporaneas. Lo hara en su publicacion del
afio 2000 titulada Sociology Beyond Societies: Mobilities for the twenty-first century, en

la que el socidlogo inglés quiso aproximarse a la teorfa cientifica de sistemas



complejos desde la sociologia, adoptando un enfoque que cruza también la

Teoria del Actor-Red®.

Asi, en el capitulo titulado Tiwe, una de sus aportaciones mas utiles para el
presente estudio es la que realiza cuando propone un cambio en las
metaforas propias de la modernidad —segun él, el reloj, las maquinas y la
lente fotografica-, por el holograma, como la metafora propia de la post-
modernidad. La holografia le sirve para dar cuenta de la no-secuencialidad
de la informacién contenida, pues cada parte de un holograma contiene y
resuena informacion del todo. Es la relacion entre la parte y el todo la que le
sirve para explicar que no habrfa un interés central en las particulas en
movimiento —ni en los objetos humanos y no-humanos-, que cruzarfan
tiempo y espacio en sucesion, sino que todos los elementos que conforman
un sistema heterogéneo como es la sociedad, se acumularian
simultaneamente. Lo que podria resumirse diciendo que si cada elemento
remite a un todo, no tiene sentido concebirlo de forma separada de ese

conjunto.

2

A ello suma otra aportacion crucial, a saber: que el binomio “causa-efecto’
resulta insuficiente cuando las connexiones que se establecen se dan en la
simultaneidad y de forma instantanea. Su punto de partida es la mobilidad,
de manera que en los cambios respecto a las experiencias y procesos
humanos y fisicos en el espacio —sobretodo en lo que a transporte y
transmision de la informacion se refiere- Urry se apoya en la teorfa de
compresion tempo-espacial de Harvey. Y para aterrizar la compresion

tempo-espacial en la cotidianidad, Urry se refiere a como las practicas

82 No es pretension de esta investigacion centrarse en las dos teorias recién mencionadas. A pesar del
paralelismo que realiza Urry en Sociology Beyond Societies del andlisis sociolégico con la teoria de
sistemas complejos, se ocupa también de hacer la distincion entre la evolucion biolégica y la evolucién
cultural.
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sociales derivadas del uso de las tecnologias contemporaneas se dan en
intervalos temporales que se escapan de la experiencia humana consciente.”
Asi Urry da cuenta, junto a algunos de sus colegas socidlogos™, de una
temporalidad que parece no ser experimentable de forma consciente, pues
opera con una velocidad —la de la luz- muy superior a la que esta habituada
la sensibilidad humana. No obstante, a pesar de ser cierta la afirmacion
sobre la dificil percepcion de la velocidad a la que se mueven los bits a lo
largo y ancho del planeta, debe ser tenido en cuenta que algunos procesos
internos del cuerpo se dan a velocidades iguales o superiores, pues ¢es la
velocidad a la que viaja un estimulo captado por los 6rganos sensitivos hasta
el cerebro —fenémeno llamado transduccion- infetior a la velocidad de
transmision de datos electronicos? ¢No se trata, precisamente, de salvar los
retrasos propios de la mediacion, de forma analoga a como se comunica
internamente el cuerpo humano?r Si bien la neurociencia ha explicado las
ventajas de la transduccién no consciente®, no parece exacta la afirmacion

que concibe una incapacidad de la percepcion de atender la transmision de

83 Lo expresa asi, refiriéndose a reflexiones similares de Barbara Adam (1990), Jeremy Rifkin (1987) y
Nicholas Negroponte (1995): “While telex, teleophones and fax machines reduced the human response
time from months, weeks and days to that of seconds, the computer has contracted them into
nanoseconds, to event times of a billionth of a second. (...) Never before has time been organised at a
speed that is beyond the feasible realm of human consciousness. Computers make decisions in
nanosecond time." En URRY, lohn, Sociology beyond societies. Mobilities for the Twenty-First century,
London: Routledge, 2000, p. 126, version digital:
https://books.google.es/books?id=8owgBgAAQBAI&pg=PA105&Ipg=PA105&dg=instantaneous+time+
john+urry&source=bl&ots=h1FI50zXyb&sig=6aBu28-
HtM5HwPewb9Fumpduicw&hl=ca&sa=X&ved=0ahUKEwjTyba4 1MjXAhXPbIAKHQPiDQgQ6AEITTAF#v=on
epaged&qg=instantaneous%20time%20john%20urry&f=false (consultada por Gltima vez el 13 de febrero
de 2018).

84 Jeremy Rifkin lo expresa, por ejemplo, asi: “el nuevo ‘tiempo computacional’ —'computiempo’-
representa la abstraccion final del tiempo, y su completa separacién de la experiencia humana y de los
ritmos de la naturaleza” (traduccién de la autora, del texto original: “ The new ‘computime’ represents the
final abstraction of time and its complete separation from human experience and rythms of nature”)
citado por Urry, lohn (/bidem), p. 126

85 Uno de los autores mas divulgativos en la materia es David Eagleman y su publicacién /ncégnito. Las
vidas secretas del cerebro, Barcelona: Anagrama, 2013




impulsos electrénicos o, cuanto menos, no bajo la explicacién de que tal
velocidad serfa completamente ajena a la naturaleza humana. Es decir,
atendiendo a los cambios experimentados con la asuncién de nuevas
velocidades a través de los cuales ha ido modificandose la experiencia con el
entorno tecnolégico, no serfa tan descabellado afirmar que la percepcion
humana podria llegar a captar esa velocidad, si en ultima instancia no es tan
diferente de la velocidad con la que funciona el organismo humano (ademas

de otros procesos que se dan en la naturaleza).

Mas alla de esta consideracion, la velocidad alcanzada permite que la
informacién pueda estar disponible de forma instantanea y simultanea en
practicamente todas las partes del globo, alterando no sélo la concepcion
tempo-espacial, sino también la nocién de “instante”. Y es que es esta
realidad mediada y veloz, basada en un “cambio del atomo al bit” para
decitlo con Negroponte™, la que lleva a John Urry a ver la instantaneidad
como la caracteristica mas comun en los diversos ambitos de las sociedades
contemporaneas, fenémeno que cuando remite especificamente a lo
cultural, se ha denominado como “la cultura de los 3 minutos™’. Y Urry

numera las caracteristicas de esta sociedad cuyo tiempo es instantaneo, con

86 NEGROPONTE, Nicholas, £/ mundo digital, Barcelona: Ediciones B, 1995, trad. Marisa Abdala, Capitulo
Introductorio.

87 E| término se le atribuye a Michael Ignatieff, escritor y critico, quien realizé durante un breve periodo,
entre finales de los afios ochenta y principios de los noventa, una campafia en la BBC contra la "cultura
de los tres minutos". La llamada cultura de los 3’ probablemente hoy deberia reducir ese lapso a una
medida menor, pero sea como fuere, la critica apuntaba a la breve inversion de tiempo que dedica el
sujeto contemporaneo a las acciones, con el zapping, los programas capsula, y mas recientemente los
tweets, como paradigmas de esta experiencia de corta duracién. Un breve extracto del programa que
realizé Ignatieff, en 1989, y que dura, irénicamente, 3 minutos:
https://www.youtube.com/watch?v=ilGNRmjs4Fo
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una tendencia a esquivar el término “precariedad” que es el que de forma

, s1: .+ 88
natural se desprenderfa de su analisis™.

Pero la condicién instantanea va de la mano de la simultaneidad, pues es
ésta ultima la caracteristica que parece modificar definitivamente la
experiencia tempo-espacial generando lo que Urry llama el “efecto collage”
—también denominado asi por su colega Manuel Castells, como se ha visto-.
Ello se concreta, por ejemplo, en el ambito periodistico con la
yuxtaposicion de noticias, que no comparten entre si nada mas que un
ecléctico interés periodistico. En los medios de comunicacion tradicionales
y no tan tradicionales, apunta Urry, se observan bien las consecuencias de la
instantaneidad y la simultaneidad, pues la velocidad alcanzada en la
transmisién de noticias genera una superposicion de imagenes visuales y
auditivas, generalmente de corta duracién, que ademas cruza las fronteras,
generando en el individuo contemporaneo la sensaciéon de vivir en un
“presente global”, en el que todo lo que ocurre en el planeta puede afectarle,

a pesar de escaparse de su propio control. Ya Giddens se habia referido al

8 En particular sintetiza las caracteristicas de la sociedad del tiempo instantaneo en 14 puntos: 1.
Cambios en la informacion y la comunicacién que posibilitan que las ideas y la misma informacién se
transmitan instantaneamente y estén accesibles de forma simultanea; 2. Ruptura, por causa de los
cambios en la organizacién derivados del uso de la tecnologia, de las distinciones dia-noche, jornada
laboral-festiva, ocio-trabajo, casa oficina; 3. Aumento de productos, lugares e imagenes desechables que
generan una sociedad de “usar y tirar”; 4. Creciente volatilidad y transitoriedad en la moda, los
productos, los procesos, las ideas y las imagenes; 5. Aumento de la provisionalidad de los productos, los
trabajos, las carreras, la naturaleza, los valores y las relaciones; 6. Proliferacién de nuevas y flexibles
nuevas formas de tecnologia, que generan cantidades desmesuradas de residuos que traviesan
fronteras; 7. Incremento de contratos de corta duracién y tendencia de los trabajadores a generar
portfolios; 8. Crecimiento del comercio de 24 horas, en el que inversores y negociadores no tienen que
esperar a comprar; 9. Modularizacion del ocio, la educacion, la formacion y el trabajo; 10. Incremento
extraordinario en la disponibilidad de los productos de diferentes sociedades y culturas (estilos y modas
pueden ser consumidos sin viajar a sus paises de origen); 11. Aumento de los divorcios y otras formas
de disolucién de las familias nucleares; 12. Dismunicion de la sensacion de confianza, lealtad y
compromiso en las relaciones inter-personales; 13. Sensacién de que el ritmo de vida tiene que ir rdpido
y ello entra en contradiccion con otros aspectos de la experiencia humana; 14. Incremento de la
volatilidad en las preferencias politicas. En John Urry, Op. Cit, p. 129.



tipo de experiencias mediadas de la contemporaneidad, simultaneas y
disponibles instantaneamente, que implican la mezcla de acontecimientos

locales con otros que son distantes, y que afectan la conciencia del dia a dia.

Asi, segun Urry, el caracter simultineo que domina las relaciones con la
técnica se traslada al plano de las relaciones sociales, sustituyendo la 16gica
del tiempo lineal del reloj gobernado por la ley de la causa-efecto, por una
logica de la yuxtaposicion, la fragmentacion y la instantaneidad, en un
mundo caracterizado por la ubicuidad instantanea, y por lo tanto en el que

se mezclan emplazamientos y temporalidades.

Y también Warh remite a este tiempo instantaneo que para Urry caracteriza
parte de la experiencia en la era digital. Pues el sociélogo se refiere a la
mediacion transmitida en tiempo real que posibilita la tecnologfa actual, y la
propuesta de Rockeby muestra un entorno mediado que no necesitaria tal
mediacion, si no fuera porque altera las caracteristicas temporales de lo que
allf transcurre. En esa mediacién en tiempo real, lo sefialan tanto Urry como
Rockeby, puede evidenciarse como la inmediatez proporcionada por los
dispositivos tecnolégicos puede funcionar como un espejismo de verdad”.
O cuanto menos contribuir a la desorientacién temporal y espacial. Pues en
la manipulacién de esa mediacion del exterior (de esa esquina registrada y
emitida en tiempo real), Watch es también el collage temporal al que se
refiere Urry. Un collage deconstruido, un desglose del tiempo presente que
se produce simultaneamente, y que hace que la imagen, a pesar de estar
tomada en la esquina contigua a su lugar de exposicion, parezca lejana,

ajena, aunque por ser una escena comun a muchas ciudades del mundo, se

89 A menudo para llegar a un sitio se hace uso de GoogleMaps, y ha habido al menos dos casos en los
que en lugar de seguir la intuicion y algunas sefiales evidentes, las personas siguen la aplicacion,
perdiéndose en lugares indeseables —una favela en Rio de Janeiro o una de las zona més desérticas del
Gran Cafién del Colorado-.
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asocia y/o disocia del visitante de la galeria, pues tan buen punto puede
identificarse con ella, como parecerle totalmente extrafia. Por dltimo, esa
neutralidad medial y paisajistica, conocida y al mismo tiempo foranea,
guarda relacion con la percepcion de la multiplicidad, que en esta propuesta
puede vincularse a una forma de naturalizacion de lo que ocurre “al mismo

tiempo”.

Asi, la pieza de Rockeby despliega tres cuestiones que, bajo el punto de vista
de esta investigacion, contribuyen a la comprension de la tesis principal que
la motiva, que es la de la simultaneidad como elemento comun de la
experiencia de lo temporal en la era digital. Dichas tres cuestiones, el
presentismo, el eternalismo y la instantaneidad, han sido expuestas con el
fin de matizar y ampliar algunas de las reflexiones sobre las experiencias del
tiempo presentadas anteriormente. Se ha hecho a través de la pieza de
David Rockeby, pero podrian haberse usado como casos de estudio otras
propuestas de arte que comparten las reflexiones de Simmel, Castells y Urry.
De sus analisis sociologicos emergen conceptos como flexibilidad temporal
o fragmentacion de la experiencia, que son consecuencia directa de la
interactividad y el tiempo real a los cuales se ve abocado el ser humano en
las actividades diarias que lleva a cabo mediante la tecnologia digital. Y el
por qué la simultaneidad es un paraguas conceptual posible de todas ellas es
lo que se va a presentar en el dltimo sub-apartado, y el contenido del ultimo

apartado de este capitulo.



La simultaneidad como sintesis

Asi pues, ¢por qué motivos la simultaneidad se plantea en esta investigacion
como la experiencia que resume y tensiona de manera mas completa la
vivencia del tiempo en el contexto de la digitalizaciéon? Principalmente,
porque se busca argumentar que la simultaneidad es la forma temporal que,
en su complejidad, estarfa presente en la mayorfa de experiencias temporales
de la era digital, y por lo tanto funcionarfa como sintesis de las diversas
experiencias temporales contemporaneas. Ello es observable en las
propuestas artisticas que se han ido presentando y las que se presentaran
mas adelante, de una u otra manera, hecho que manifiesta la diversidad de la

misma.

Conviene especificar aqui que la vivencia de la simultaneidad acompana el
dfa a dia de las vivencias humanas, con o sin tecnologia, puesto que lo que
implica es una multiplicidad de situaciones que se dan 'al mismo tiempo', tal
y como es la realidad. Sin ir mas lejos, el cuerpo humano percibe al mismo
tiempo diversos estimulos sensoriales, y los procesa ‘a la vez’, o en todo
caso, a una velocidad que sobrepasa la parte consciente de la percepcion.
Pero no todas las situaciones simultaneas son tan sutiles, y cuando son
evidentes, en determinados contextos, se plantean como un problema. Asi,
el grado en que se perciben y la toma de conciencia de las mismas es la clave
de la cuestion. Y segin el punto de vista adoptado por esta investigacion, la
problematizacion de la simultaneidad se da de una forma particularmente
intensa cuando en lugar de percibirse como un fenémeno naturalizado, la
simultaneidad implica algin medio que presupondria una experiencia

diferida, pero se da de forma tan inmediata que el supuesto retraso resulta
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imperceptible™

.Y éste cuestionamiento ha ocurrido muy especialmente a
partir de la transmision electrénica de bits, aunque venia gestandose en

periodos anteriores con tecnologias menos sofisticadas.

Es preciso introducir aqui uno de los dltimos filésofos del tiempo que se ha
preocupado de la simultaneidad, junto a la experiencia que podtia ser
entendida como su opuesta: el retraso. Dicho autor es el filésofo Jay
Lampert, quien en su publicacion Siwultaneity and Delay (2014) presupone
que toda existencia goza de algun grado de sintesis, sincronizacién o
simultaneidad, pero plantea que la sincronizacion total es imposible pues la
verdadera estructura del tiempo queda determinada por el retraso. Cuando
justo al inicio explica la tesis de su libro afirma que “el momento en que
ocurren muchas cosas al mismo tiempo se construye a partir de ritmos
convergentes y luego se desarrolla en reacciones retardadas” pues, segun
Lampert, “es la dialéctica entre la simultaneidad y el retraso la que organiza
el tiempo en ritmos eldsticos””'. Aunque la tesis de Lampert no contempla
especificamente la mediacién tecnolégica como un lugar privilegiado para
pensar la experiencia de la simultaneidad, sf tienen especial relevancia para

esta investigacion algunas de las aportaciones que realiza.

La primera de ellas serfa la relacion inseparable entre simultaneidad y
retraso, y su primer intento de aproximacion a lo que involucran: segiin
Lampert, la simultaneidad implica la convergencia de dos o mas objetos

cuyas lineas temporales siguen ritmos diferentes; mientras que el retraso

9 Cabe recordar la etimologia del vocablo “inmediato”, descompuesta en el sufijo “im” que significa
“sin”, y la raiz “medius”, que deriva en la actual raiz “medio”: por lo tanto “sin mediacién”, para
refererirse a todo aquello que esta cercano en el espacio y en el tiempo.

91 Traduccion de la autora, del texto original: “The moment where many things happen at the same time
is constructed out of converging rhythms and then unfolds in delayed reactions (...) The dialectic of
simultaneity and delay organizes time into elastic rhythms”, en LAMPERT, JAY, Simultaneity and Delay. A
Dialectical Theory of Staggered Time, Londres: Continuum Books, 2012, p. 1



supone una situacion en la que se espera que los acontecimientos ocurran al

mismo tiempo, y sin embargo alguno de ellos se demora.

Lampert destaca, como también se ha hecho en esta investigacion, cuales
son los problemas de la simultaneidad -y el retraso-, que derivan en
problemas generales del tiempo, a saber: las cuestiones relacionadas con la
analogfa tiempo-espacio; la existencia de la flecha del tiempo irreversible; el
cuestionamiento del presente como una temporalidad engafosa, asi como la
controversia sobre la existencia del pasado y el futuro; también la
objetividad, subjetividad e intersubjetividad de lo temporal; y finalmente, la
pregunta sobre el principio y el final del tiempo. Por ello, su discurso
resume de forma certera lo que en los parrafos que siguen se va a tratar de

ar, gumentar.

De entre las distinciones que realiza, propone al menos seis formas en que
se manifiesta la simultaneidad. Segun Lampert podria argumentarse que no
existe una simultaneidad pura, pues ni siquiera un momento temporal puede
ser idéntico a si mismo. Es decir que se cuestiona la homogeneidad de la
fragmentacion del tiempo, asi como el hecho de que cuando dos fenémenos
son ‘al mismo tiempo’, a pesar de tener su propia temporalidad, sus tiempos
coincidan, llevando a la falacia de que son tiempos “iguales”. Se apunta aqui
uno de los problemas mas sutiles y sin embargo mas reveladores de la
discusiéon en torno a la simultaneidad: la parte de “semejanza” (temporal,
espacial o formal) que se le presupone a la misma, y que viene de su origen
etimoloégico, pues sizul significa “juntamente, a la vez”, es decir, en un

. . . 92 . .
“mismo” espacio, tiempo y/o formato . Ese “mismo” contiene algo de

92 Algunas palabras que derivan de la misma raiz latina simul: similitud, semejanza, asimilar (para
referirse a lo que se parece, y que por lo tanto tiene algo de “igual”, de “lo mismo”); asamblea (para los
encuentros en un “mismo lugar”); ensamblar (para las creaciones, la construccién de una “misma
forma” a partir de elementos con sus propias caracteristicas); y también en otros idiomas derivados del
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invariabilidad, cierto grado de estaticidad, como si la simultaneidad aludiera
no a aquello que cambia en el tiempo, sino a lo que permanece durante un
mismo tiempo. Ello no impediria que las situaciones se dieran en el tiempo,
fueran cambiantes, variables, sino que tendrfa en cuenta la categoria
aristotélica de la permanencia para los fenémenos simultaneos, pues para
que dos 0 mas cosas ocurran al unisono algo debe permanecer, aunque el

lapso de tiempo en el que permanecen sea brevisimo.

Hecho este apunte, ¢cuales de las formas de la simultaneidad pueden ser
localizadas en lo relatado hasta este punto? Lampert enumera al menos seis
fenémenos en los que la simultaneidad se manifiesta, y que mediante las
diversas piezas presentadas hasta el momento, despliegan la complejidad y

pluralidad del fenémeno de lo simultaneo.

Una primera concrecion de la simultaneidad serfa la que se da cuando se
presentan dos o mas aspectos de un mismo proceso u objeto. En este
formato, la simultaneidad revela, se ha visto en Adjungierte Dislokationnen de
EXPORT con ese registro simultaneo de varias perspectivas de una misma
accion, el cuestionamiento de las perspectivas desde las cuales se aborda el
mundo, las limitaciones cuando se pretenden unicas, pues la realidad es tan
multiple como combinada puede ser la manera en que se accede a ella.
También en el dltimo de los casos estudiados presentados, Wazch, la doble
exposicion de dos temporalidades —lo estatico y lo dinamico de un cruce de
calles- que reflejan la diversidad de temporalidades que conviven en las
situaciones cotidianas, desvela la cuestién de la tricotomia objetividad-
subjetividad-intersubjetividad en la temporalizacién mediada, pues es la

modificacion del registro el que permite asistir a los diferentes ritmos que

latin, como el italiano o el francés, deriva en vocablos como “insieme” o “ensemble” (“juntos”, para
referirse a personas en un mismo lugar y/o tiempo).



mueven las ciudades. El registro, que se podria presuponer neutro pues esta
situado en un lugar fijo, desafia la objetividad del mismo al ser manipulado,
y muestra asi la perspectiva del artista cuando eligi6 el angulo, sumado a las
modificaciones temporales que seleccionan lo que mostrar y lo que no, en
una subjetividad visual manifiesta. Y en la mirada de quien observa la pieza,
que se fija en un angulo concreto, en el recorrido de una persona mientras
otras personas seleccionan otras acciones que se contienen en la misma
escena, se halla la relacioén entre los sujetos, sus consensos y sus disensos,

que aluden a la intersubjetividad simultanea —con sus consensos y disensos-.

La segunda de las manifestaciones de la simultaneidad se refiere a la
interaccion de dos o mas procesos. En relacion a la interaccion y en
particular a la interactividad, se dedica un apartado especifico mas adelante,
pero es el hecho de la coincidencia y modificacion reciproca de los mismos,
en un lapso de tiempo practicamente imperceptible, el que puede ser
asociado a la simultaneidad. La interacciéon, como se vera, esta presente en
todos los fenémenos de la vida, y por lo tanto se caracteriza por una gran
diversidad formal. El cine, como primera forma de registro dinamico del
movimiento, y mas adelante el video, son medios pertinentes para pensar la
simultaneidad en la interaccién, pues registran lo que ocurre mientras
ocurre, en una interaccion entre la accion y el medio que la modifica a
medida que registra, asi como las diferentes acciones modifican los
lenguajes de registro en reciprocidad. La danse serpentine de Fuller ha sido el
caso que aqui se ha trabajado, pero la mayoria de las formas de registro del

movimiento tienen algo de interaccion.

De una forma algo distinta, Possibilia visibiliza una interaccién que ya es
interactiva porque implica una interfaz, pues se asiste a la iniciativa del

usuario de escoger la escena de la discusion de la pareja que quiere seguir y a
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la modificacion cuando la escena escogida reconfigura la narracion. Ademas,
combina dos realidades distintas, la de la escena de ficcion, y la del propio
usuario. En la interaccion, se aplica asi el principio fisico de la accion-
reaccion, es decir, se presupone una retroalimentacion —el feedback-
percibible, aunque no siempre se perciba, como en la interaccion entre
Moholy-Nagy y los operarios que ejecutaron las Telephone Pictures a distancia,
a través de la inmediatez del medio telefénico. El télefono elimina por
primera vez el decalage comunicativo que se le presuponia a cualquier medio
de comunicacién hasta su aparicion. Pero a pesar de dejarse de percibir el
lapso temporal, la inmediatez no anula la interaccion, sino que modifica su
percepcion, haciendo la simultaneidad mas evidente. Asi, podtia inferirse
que toda forma de percepcion es una interaccion, consciente o
insconsciente. Y ocurre también, aunque con una tecnologia notablemente
mas avanzada, en la propuesta The Traveller, donde la interaccion se da de
forma triple: entre uno de los artistas en el lugar de la camara de video-
vigiliancia, entre la imagen del artista posicionado ante la camara y el otro

artista en la distancia, y cuando el que se halla ante la imagen realiza la toma.

En el Satellite Arts Project de Kit Galloway y Sherry Rabinowitz, la
interaccion vuelve a ser interactiva, pues se da en red, de forma
colaborativa, y se muestra en tiempo real. La simultaneidad se da tanto en la
misma interaccion entre los artistas y los medios que los registran, como en
la forma en que se muestra en los ordenadores de los espectadores, pues las
diversas imagenes se presentan en formato multi-pantalla, y es la mezcla
entre las diversas acciones performativas que se complementan entre si la
que genera un todo interactivo. Y ocurre lo mismo en A/ice Sat Here en la

interactividad entre los internautas que gufan virtualmente a I7zr#Alice y los



que ejecutan tal movimiento en el espacio real de la galeria o lugar donde se

muestra.

En otras ocasiones la simultaneidad se manifiesta en la coincidencia o
sincronicidad de dos procesos sin relacion entre ellos. La sincronia
(sincronicidad) se abordara en apartados venideros, pero en este punto
puede localizarse en el Satellite Arts Project, pues la coordinacion entre los
diferentes artistas a lado y lado de los Estados Unidos, con sus propias
temporalidades (no solo circunstanciales, sino también de husos horarios),
apunta a la necesidad de una coincidencia temporal mas alla de los ritmos

biolégicos.

La simultaneidad es a menudo sutil, y ocurre cuando alude a aquellos
eventos que se dan en un tiempo idéntico, pues se dan un nimero
incontable de situaciones a lo largo y ancho del planeta, pero aunque
muchas puedan considerarse simultineas porque sus tiempos coinciden en
duracion, se toma conciencia de aquellas para las cuales se genera una
intencionalidad de percepcion de su coincidencia. Casi cualquier forma de
registro serfa la prueba de esa intencionalidad, y por eso de nuevo Watch,
como caso estudiado hasta el momento, es un modelo para la comprensioén
de este tipo de simultaneidad, pues muestra un contexto espacial en el cual
ocurren multiples circunstancias que ademas de no tener relacién entre si, se
inscriben en una misma duracién temporal, cuya magnitud se corresponde
con el tiempo de exposicion de la pieza. La dificultad en la toma de
conciencia de los procesos que se sincronizan y/o se dan en un tiempo
idéntico —especialmente cuando se dan en la distancia- conlleva que, cuando
no hay intencionalidad para percibirlos como tales pero se toma conciencia
de su coincidencia a posteriori, se le otorgue un valor accidental, pero

simbolico. En Watch, no obstante, esa correspondencia entre los ritmos se
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muestra explicitamente para la toma de conciencia de la multiplicidad

temporal.

Con otra intencion, Possibilia muestra diversas de las escenas posibles de la
discusién mantenida por la pareja que protagoniza el corto interactivo, y lo
hace de dos maneras: combinando en algunos planos las diversas versiones,
y también poniéndolas a disposicion del usuario para que pueda escoger en
el visor de pequefio formato, al pie de la pantalla principal. La propuesta de
los Daniels revela, asi, una quinta forma de la simultaneidad que es la
superposicion, entendida como la acumulacion deliberada en un mismo
espacio y tiempo de diversos elementos/situaciones. Lo que hace a Possibilia
diferente es el hecho de que todas ellas son versiones de un mismo dialogo,
que deberfan ser excluyentes entre si, y sin embargo se muestran

simultineamente en algunas de las escenas.

También la audicién de cualquier acorde musical podtia ser comprendida
como una forma de superposiciéon. Aunque esta forma de la simultaneidad
serfa comun a todas las anteriores formas hasta aqui presentadas pues la
realidad yuxtapone permanentemente diversas acciones y objetos, conviene
matizar que dicho solapamineto se evidencia particularmente en propuestas
o situaciones en las que interpela a los sentidos deliberadamente. Asi,
también se podtia hablar de superposicion en las propuestas de Kit
Galloway y Sherry Rabinowitz o de Valie EXPORT cuando presentan sus
proyectos en pantallas fraccionadas, como también en propuestas de
espacializacion sonora envolvente, como la emblematica pieza de

Stockhausen Kontakte (1958-60).

93 Stockhausen buscaba, con Kontakte, la manera de poner en contacto grupos de sonidos
instrumentales y electrénicos entre si, ademds de conectar diversas formas de movimiento espacial a lo
largo de la pieza. La reproduccién se hacia con 4 altavoces que retransmitian cada uno un canal distinto,



La dltima de las formas de simultaneidad destacadas por Lampert es la
graduacion temporal o el escalonamiento, que aunque en su esencia
contendria la sucesiéon y por lo tanto se presentaria como opuesta a la
simultaneidad, puede guardar también relaciéon con la deceleracién de un
fenémeno, su fragmentacién en duraciones que se solapan, que desgranan
las sutilezas de lo que se da al mismo tiempo. Ocurre en la serie Stainless 11,
donde la entrada de un vagén de tren en una estacioén, que se produce en
poco mas de 15 segundos, se decelera hasta 24 minutos, revelando la
coexistencia de una infinitud de acciones en suspension, llevadas a cabo por

todos los pasajeros que esperan hasta su detencién para tomatlo.

Asi, estas seis manifestaciones de simultaneidad, formuladas de forma
operativa por Jay Lampert, permiten ver como la simultaneidad se percibe o
se infiere, pues no siempre se manifiesta de forma explicita; y también
destacar como puede referirse a fenémenos fisicos —por localizables en un

espacio topologico-, asi como virtuales.

Resulta sorprendente el como la coincidencia de los fenémenos en el
tiempo y/o en el espacio se petcibe como excepcional, fortuita y hasta
problematica cuando se piensa, siendo como es un fenémeno temporal que
se da continuamente. Quizas sea esa condicion aparentemente caprichosa
que se le atribuye la que justifica la dificultad en la asuncién de los
acontecimientos simultaneos. Por ello, y teniendo en cuenta lo expuesto
hasta el momento, en el apartado que sigue se propone repensar la
simultaneidad desde tres de sus manifestaciones que se basan en el analisis
de algunas propuestas artisticas. Si bien las analogfas con la experiencia

cotidiana de las mismas no son siempre evidentes, atestiguan una presencia

situados en las esquinas de una estructura cuadrada que rodeaba al publico. En la instalacién, ademas,
habia un altavoz giratorio rodeado por 4 micréfonos que enviaba sonidos en torno al auditorio.
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premanente de lo simultaneo, su enorme diversidad de formas, asi como los
espacios que abre para repensar al ser humano en el tiempo en el contexto
de la digitalizacion. Dichas formas simultaneas seran: la simultaneidad como
interaccion, distinguiendo las nociones de sincronia y de tiempo real; la
simultaneidad como hibridacién, medial o de contenidos; y finalmente, la
simultaneidad como multitemporalidad, y su distincién del concepto de

heterocronfa.

2.5 La simultaneidad: fotum simul

El anilisis de la simultaneidad no queda fuera de la divisiéon de su
percepciéon como fendémeno fisico o como experiencia, ésta tltima
abordada especialmente desde la filosoffa, aunque también desde la
psicologia. De nuevo las escalas de la experiencia oscilan entre el plano mas
individual, que deriva en un plano intersubjetivo para dar cuenta del
fenémeno en la relaciéon de los multiples sujetos y objetos; y como
consecuencia de éste, se traslada también a una escala colectiva’. Como tal,
ya aparece mencionada en las categorias de Aristoteles, estd presente en el

Libro XI de Agustin de Hipona, asi como en la discusion epistolar entre

9 Una referencia de ello, aparentemente desde su negativizacion, seria el concepto aleman
Ungleichzeitgkeit, traducible como “no-sincronismo” o “no-simultaneidad”, y que aparece en los escritos
de Ernst Bloch de 1932 cuando intentaba explicar el crecimiento y la popularidad del Nacional Socialismo
en Alemania, tras la gran depresion econdmica del ocasionada por el crack del 29. El concepto denota el
desfase temporal (denominado también por la tradicién marxista “desarrollo desigual y combinado”) que
se produce en la esfera social por los procesos de modernizacion del capitalismo. Como nocién, ha sido
usada en las teorias marxistas sobre la modernidad, la pos-modernidad y la globalizacién. EI primer uso
de la no-simultaneidad se refiere a las diversas y heterogéneas etapas de desarrollo social y econémico
que coexistieron simultaneamente en la Alemania de la década de los 30, con la convivencia de diversos
grupos sociales algunos de los cuales mantenian relaciones de produccién que eran pre-capitalistas. Las
diversas reflexiones de Bloch sobre la no-simultaneidad aparecen compendiadas en uno de los capitulos
de Heritage of our Times, publicado en 1935, y que devino uno de sus estudios mas influyentes. El
concepto de no-simultaneidad se refiere a la heterogeneidad que convive en las sociedades desde la
modernidad, para las cuales se presupone una homogeneidad de “crecimiento” simulténeo que no se
suele dar.



Leibniz y Newton, entre otros autores que explicitamente atendieron las

cuestiones de lo simultaneo.

La simultaneidad cuestiona la concepcion lineal del tiempo, y con ella la
valoracion de los fenémenos temporales. Pues percibir conscientemente
diferentes situaciones y/o estimulos —distantes o no- al mismo tiempo
implica desafiar las jerarquias que se establecen entre las
acciones/fendémenos y en su percepcion, y es consecuencia de la pregunta
sobre la (ir)reversible flecha del tiempo, cuando se da lo simultaneo. Si bien
el dia a dia esta colmado de una multiplicidad de estimulos simultaneos
como se ha dicho, la simultaneidad se presenta como problematica en
diversas de sus manifestaciones —sin ir mas lejos, cuando es preciso
relatarla-, y aqui se atiende especialmente a aquellas en las que hay una
mediacién con dispositivos técnicos. Puede parecer que la simultaneidad
haya sido durante largo tiempo negligida, debido en gran medida a la
imposibilidad técnica, solo resuelta recientemente, de experimentarla y
referirse a ella cuando alude particularmente a aquello que ocurre ala vez y
a distancia. Asi, no se ha resituado en las concepciones temporales como
fenémeno tempo-espacial hasta el siglo XX, con Husserl, Bergson y
Einstein como pensadores particularmente preocupados por la misma, y
también como consecuencia de la apariciéon de ciertos dispositivos
derivados de la ampliacion en los conocimientos sobre fisica y mecanica. A
la ampliacién de conocimientos en el ambito de la fisica, y en particular de
la mecanica tras la revolucién industrial, cabe sumar el desplazamiento del
interés sobre las experiencias del cuerpo que acompana la crisis de la
metafisica en el siglo XIX, desplegada tras “la muerte de Dios” anunciada
por Nietzsche. Las consecuencias de ello generan un contexto favorable

para el pensamiento sobre lo experiencial, y explican, entre otros, la
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preocupacion por la psique en el caso del desarrollo del psicoanalisis, asi
como repercuten en nuevas formas de aproximacion experiencial en la

conciencia del tiempo y el espacio.

La aparicion del globo aerostatico —desde mediados del siglo XVIII-, por
ejemplo, permiti6 ver “por primera vez” dos nucleos urbanos alejados entre
s{ “a la vez”, contribuyendo a la comprensién y captacion de la
simultaneidad de lo lejano en el espacio. O, ya se ha apuntado
anteriormente, la invencién de la fotografia, como primer dispositivo capaz
de mediar entre el ojo y el mundo y detener el tiempo en su mediacién con
una neutralidad que genera un espejismo de verdad, y por ende, de
cuestionarlo. También se han mencionado ya como las invenciones del
telégrafo y el teléfono dieron un giro a la comprension del tiempo,
particularmente en lo que se refiere a la inmediatez y la simultaneidad en la
distancia. Lo ilustra bien el fragmento de E/ mundo de Guermantes de Proust
cuando hace referencia a una llamada telefénica con su abuela que se

hallaba en Paris, mientras él estaba en Donciéres:

E teléfono todavia no era en aquella época de nso tan corriente como hoy. Y,
sin embargo, la costumbre tarda tan poco en despojar de su misterio las formas
sagradas con que estamos en contacto, que, como no obtuviese comunicacion
inmediatamente, lo sinico que se me ocurrid fue que aquello era muy largo, niny
incomodo, y casi tuve intenciones de presentar una reclamacion. Como todos
ahora, no encontraba suficientemente rapida para mi gusto, en sus bruscos
cambios, la admirable maravilla a que bastan unos instantes para que
aparezca a nuestro lado, invisible pero presente, el ser a quien querriamos
hablar y que, sin moverse de su mesa, en el pueblo en que habita (Paris, en el
caso de mi abuela), bajo un cielo diferente del nuestro, con un tiempo que por
Juerza no es el mismo, en medio de circunstancias y de preocupaciones que
1gnoramos y que ese ser va a decirnos, se encuentra sibitamente transportado a



centenares de legnas (¢l y todo el ambiente en que permanece sumergido), cerca
de nuestro oido, en el momento en que nuestro capricho lo ha ordenado.%s

De su texto se puede aducir la constatacion del fendmeno de la
simultaneidad en el ansia de inmediatez que describe —con tal que la
conexion sea rapida-, asi como en la presencia invisible de su abuela al otro
lado del aparato telefénico. A partir de la diferencia entre las circunstancias
de ambos —que describe principalmente por la dislocacion espacial,
temporal y emocional-, Proust se refiere a una tension entre la proximidad y
la lejania de su abuela con sus propias circunstancias, que es al mismo
tiempo, alienacion de ella y de si mismo, pues no pueden comprenderse en
la complejidad de sus respectivas situaciones, ni tampoco permanecer
estancos sin sentirse afectados por el relato de la otra persona al otro lado
del teléfono, que interpela en tiempo real. Hay alli una dificultad de
comprension del hecho de la comunicaciéon en si misma, por inmediata pero
a distancia, que responde a la aparicion “reciente” del teléfono, como
también se ha visto en la serie Telphone Pictures, que se mantiene hoy con los
diversos medios que van apareciendo, y que tiene en cuenta la solapacion
consciente de contextos, su contaminacién reciproca, que implica en parte

presencia y ausencia simultaneas en el presente local de cada persona.

Proust por ultimo se refiere a lo caprichoso de la situacién comunicativa via
teléfono, que hoy se acentta sin el imperativo de una connexion fisica por
cable, y que en E/ mundo de Guermantes se presenta como una libertad de

accion antojadiza.

9 PROUST, Marcel, £/ mundo de Guermantes (1921-1922), vol. lll En busca del tiempo perdido, (version
digital, pp. 78 — Ultima consulta, 17 de mayo de 2017)-
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Resulta revelador lo que expone Proust en este pequeno fragmento, pues
sigue vigente, aun habiendo cambiado los aparatos que median el acceso a
los acontecimientos que se dan en la distancia simultinemente. En cualquier
caso, de la experiencia relatada por Proust, la simultaneidad e inmediatez,
aunque no mencionadas explicitamente asi, ya se refieren a la relaciéon con

lo espacial en la lejania.

Husserl: sucesion y simultaneidad

Es Husserl, también en el siglo XX, quien realiza otras contribuciones que
enriquecen la discusion en torno a la simultaneidad. Cabe recordar que para
¢l 1a intencionalidad, y por lo tanto la conciencia, tienen un papel
determinante en cualquiera de sus analisis fenomenolégicos, y la
simultaneidad no esta exenta de ellas. En términos generales, concibe la
simultaneidad como un fenémeno genuino, pero que se construye en

relacién a la sucesion, pues considera que se necesitan mutuamente.

Asi, para Husserl el tiempo del fluir de la conciencia debe ser unido con el
tiempo de los objetos, en la medida en que si existen como lo hacen
diversos objetos “a la vez” ello genera experiencias que se dan de igual
manera “al mismo tiempo”. Su forma de entender el acceso al mundo se
basa en una estructura de retencién-protension, ya se ha dicho, cuya bisagra
es el ahora, y por ello procura casar una experiencia del tiempo subjetiva
que no tiene en cuenta los objetos que se experimentan, con una
experiencia del tiempo objetiva con aquellos objetos particulares con los
que se experimenta. Ello entrafia la dificultad intrinseca de un fluir temporal
que no puede ser completamente independiente de las preconcepciones que

se tienen de los patrones temporales de los objetos: alli esta la



intencionalidad/anticipacién reivinidicada desde la fenomenologia

husserliana.

El mismo esquema de encabalgamiento de la experiencia subjetiva con la
objetiva, es aplicable también, segun Husserl, a los tiempos simultaneos de
los objetos, aunque la dificultad se halle alli en que la anticipacién se
construye una a una para cada objeto que se percibe “al mismo tiempo”, de
ahi que la simultaneidad para él se construya sobre la sucesion. Entiende,
entonces, que no hay un unico fluir, sino multiples flujos que se
superponen, pues el tiempo se experimenta de forma seriada, con rupturas
—a veces mas sutiles, y otras mas bruscas-, pero que en Husserl encuentran
la unidad en la forma del “ahora”. Y no se trata de un ahora instantaneo,
sino de un “ahora” como proceso entre un “aun no” y un “ya no”. Lo
resuelve asi:

(...) el abora actual es un abora y constituye un lugar de tiempo, por muchas que sean las

objetividades que en é/ se constituyan particularizadamente: todas tienen el mismo presente
de tiempo y todas conservan su simultaneidad al fluir”

Asi, la simultaneidad aparece en Husserl en el fluir comun de un ahora en el
que diferentes flujos ocurren a la vez, de manera que determinar un
momento de simultaneidad de diversos procesos requiere que estos
procesos compartan un punto de inicio, de final o intermedio, en un mismo
ahora duracional. Por ello, autores como Jay Lampert sugieren que aquellas
sucesiones que se dan en un ahora y al mismo tiempo, para Husserl

definirfan que la condicién de “al mismo tiempo” es en realidad una

9 HUSSERL, Edmund, Lecciones de fenomenologia de la conciencia interna del tiempo (1905), trad.
Agustin Serrano de Haro, Madrid: Editorial Trotta, 2002.

Acceso digital: https://es.scribd.com/document/180294698/Edmund-Husserl-Lecciones-de-
fenomenologia-de-la-conciencia-interna-del-tiempo-E (consultada por Ultima vez el 5 de marzo de
2018), S33, p. 91.
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condicién de “al mismo ahora”. Y hay una permanencia en esos procesos
simultaneos, ademas de una sincronizacioén de lo que Husserl denomina
“tempos” —en Bergson serfan los “ritmos”-, y que es la experiencia de
diversas secuencias que coinciden. Ello deriva en dos tipos de
simultaneidad: una simultaneidad “pura” (Siwultan), en la que se extrae un
punto de parada global —de permanencia-, con un unico tempo, como
cuando dos instrumentos iguales tocan la misma nota al mismo tiempo; y
otra simultaneidad “relativa” (Gleichzeitigkeri), que coordinaria diferentes
tipos de puntos de parada —de permanencia-, como las situaciones que se

perciben como simultaneas deambulando por las calles de una ciudad.

En resumen, la simultaneidad es para Husserl un espectro de experiencias
en las que hay una tensién compartida, por coincidente, en un ahora que se
sabe multiple, y para el cual habria la misma diversidad de marcos de
referencia, si no se comprendieran todas ellas en un tempo sincronizado en
el flujo de la conciencia interna del tiempo. La simultaneidad seria, asi, un
fenémeno transversal, en cierto sentido aglutinador, para el cual hay una
predisposicion (a captarla como tal), y que regula diferentes procesos,
extendiéndolos, fragmentandolos, manteniéndolos, avanzandolos o

retrocediéndolos, para la experimentacion de la realidad.

Ello le permite concluir que la experiencia de la simultaneidad no es
evidente por si misma, pues se experimentaria saltando la atencion entre
objetos, en una sucesion rapida. Asi, la simultaneidad serfa, en Hussetl, la
construccion de un punto de convergencia de multiples lineas temporales

que se anticipan con una intencionalidad.

Asi, mas alla de la continuidad y secuenciacion con la cual afirma Husserl

que funciona la experimentacion del tiempo en la conciencia, su mayor



aportacion segun el punto de vista de esta investigacion es, pues, el desglose
de estos dos grados de intensidad de los fenémenos simultaneos. También
el hecho de remarcar para la simultaneidad una intencién de percibirla, una
toma de conciencia, pues ocurre siempre y en todo momento, pero es
necesario poner atenciéon en la misma como fenémeno para determinar su
grado de existencia. De sus analisis no se deduce aun una simultaneidad en
la distancia, que probablemente abrirfa un tercer grado en el que los
objetos/procesos ya no se experimentan en la presencia local-espacial, sino
como virtualidad (en un proceso similar a lo que hace la memoria), y que
lidiarfa con la misma dificultad de compaginar el tiempo subjetivo con el
objetivo, sumada a una presencia virtual en tiempo real, tal y como se ha

anticipado en el sub-apartado acerca de la tele-presencia.

Duracion y Simultaneidad: Bergson

Si Husserl construye la simultaneidad sobre la sucesion, Bergson lo hace
sobre otras simultaneidades, pues entiende que cada nivel de tiempo
(mencionados en el sub-apartado “(Ir)reversibilidad”: experiencia interna —
traspaso al mundo fisico- rebote de vuelta a la experiencia interna), tiene su
propio nivel de simultaneidad, como se expondra a continuacion. Es en su
publicacion Duracidn y Simultaneidad donde se refiere especificamente al
fenémeno de la simultaneidad, dando una respuesta filoséfica al
planteamiento fisico sobre la cuestién tempo-espacial propuesta por

Einstein en sus teorfas de la Relatividad Especial y General”.

97 En numerosas ocasiones se ha citado el encuentro entre el fisico y el fildsofo el 6 de abril de 1922 en
la Société Francaise de Philosophie, en Paris, donde Einstein fue invitado a impartir una conferencia a la
cual asistié Bergson de publico. Tras la intervencion, el escritor y artista Wyndham Lewis activd el debate,
para el cual Einstein respondid, provocador, interpelando a Bergson: “I'l n'y a donc pas un temps des
philosophes”. El fisico respondia asi al largo trabajo académico que venia llevando a cabo Bergson, en el
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El concepto clave del pensamiento de Bergson es el de pure durée —la
duracién pura-, que se se contrapone a dos conceptos logicos que afectan
tanto al tiempo como al espacio: la sucesion y la homogeneidad. Si desde
Aristoteles la duracion se habia asociado a lo mesurable —la medicién de un
intervalo de tiempo- Bergson se dedica a desglosar qué implica la sucesion
cuando no se basa en lo numerable sino en la toma de conciencia de lo que
se experimenta. Para él, en la sucesion es donde se halla la confusion con el
espacio: puede entenderse que los minutos se suceden, homogéneamente, y
determinan, asi, una cantidad de tiempo concreta, de la misma manera que
las dimensiones de un espacio se miden. Pero en esta situacion la duracion

no es pura, tal y como la entiende él y ya lo expresaba en 1889 asi:

Es verdad que contamos los momentos sucesivos de la duracion y que, por sus
relaciones con el nimero, el tiempo nos parece de entrada como una magnitud
mensurable, completamente andloga al espacio. Pero hay que hacer aqui nna
importante distincion. Yo digo, por ejemplo, que un minuto acaba de pasar y
entiendo por ello gue un péndulo que da los segundos ha ejecutado sesenta
osctlaciones. St me represento estas sesenta oscilaciones de una veg y por una
sola percepeion de la mente, excluyo por hipdtesis la idea de una sucesion:
pienso, no en sesenta movimientos que se suceden, sino en sesenta puntos de
una linea fija, de los que cada uno simboliza, por asi decirlo, una oscilacion
del péndulo. Si, por otra parte, quiero representarme estas sesenta oscilaciones

que reflexionaba acerca de lo que los relojes no lograban cubrir: los recuerdos, las premoniciones, las
expectativas y las anticipaciones. Bergson trataba de argumentar que la experiencia del tiempo esta mas
alla de las consideraciones que la fisica hace de ella. Tras ese encuentro en la SFP, el filosofo aceleré y
modificé parcialmente la publicacion que tenia pendiente sobre la simultaneidad y la duracion, para la
cual afiadié el sub-titulo A propdsito de la Teoria de Einstein, y que se publicé en octubre de ese mismo
afio 1922. Bergson, ya se ha dicho, distingue el tiempo experimentado internamente en la conciencia del
tiempo en el mundo fisico y espacial. Y se centra, rehuyendo la objetivacion, en la experimentacién de la
conciencia interna, haciendo uso de la intuicion como método de aproximacion a la realidad, y teniendo
en cuenta la memoria, inmediata y a largo plazo, como sustratos trascendentes de percepcién y
comprension del presente. Su trabajo es una critica al paradigma que tiende a buscar la esencia en la
sustancia irreductible, ante el cual reivindica la necesidad de ver el mundo de forma cambiante y como un
continuo. La esencia puede hallarse,, segtin Bergson, en el cambio y en el dinamismo, motivo por el cual
el tiempo deviene su mayor interés. Y las distinciones que establece se basan en la experiencia, de
manera que centra sus reflexiones en la forma en que el ser humano percibe en una realidad cambiante
y en movimiento.



sucesivamente, pero sin cambiar nada de su modo de produccion en el espacio,
habré de pensar en cada oscilacion excluyendo el recuerdo de la precedente, pues
el espacio no ha conservado huella alguna de ella: pero entonces me condenaré a
permanecer sin cesar en el presente; renunciaré a pensar una sucesion o una
dnracion. En fin, si yo conservo, junto a la imagen de la oscilacion presente, el
recuerdo de la oscilacion que la precedia, pasard una de estas dos cosas: o
yuxtapondré las dos imdgenes y volveremos a caer entonces en nuestra primera
hipdtesis, o las percibiré una en la otra, penetrandose y organizdndose entre
ellas como las notas de una melodia, de manera que formen lo que lamarenos
una multiplicidad indistinta o cualitativa, sin ningiin parecido con el nimero:
obtendré asi la imagen de la duracion pura, pero también me habré deshecho
por entero de la idea de un medio homogéneo o de una cantidad mensurable %.

Bergson piensa la sucesion en la conciencia interna y entonces la concibe
entremezclando las imagenes presentes percibidas con las imagenes

s 99 s s
antecedentes, tal y como ocurre en la musica . Y es esta solapacion
heterogénea, multiple “indistinta o cualitativamente” que se prolonga
temporalmente, que no es ni cuantitativa ni homogénea, como seria en el

espacio, la que determina en Bergson un tiempo en la experiencia interna

98 BERGSON, Henri, Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia (1889), Capitulo 2, Il, “De la
multiplicidad de los estados de conciencia. La idea de duracién”, edicion digital:
http://grupomartesweb.com.ar/textos/textos-prestados/bergson-henri-ensayo-sobre-los-datos-de-la-
conciencia-capitulo-2/ (Consultado por dltima vez el 14 de marzo de 2018).

99 Posteriormente elaborara su idea de percepcion de forma coherente a esta forma de continuidad de la
conciencia, entremezclada con la memoria. Lo hard en su publicacion Materia y Memoria, en 1896. Para
el autor francés, la percepcion es la seleccion de lo que denomina ‘imagenes’, y que van més alld de lo
puramente visible. La seleccion es subjetiva y se hace mediante la imagen central que es el cuerpo, en
torno a la cual gira el mundo susceptible de ser percibido. Lo expresa asi: "(...) percibir consiste en
desprender del conjunto de los objetos la accion posible de mi cuerpo sobre ellos. La percepcion no es
entonces mds que una seleccion." (Materia y Memoria, p. 232). Entiende asi que hay un potencial de
accion sobre los objetos percibidos, algo que reafirmara posteriormente en Duracion y simultaneidad. A
ello se suma la intervencién de la memoria, que es en Bergson la seleccidn de las vivencias del pasado
que le son Utiles al presente. Bergson distingue dos tipos de memoria: (1) El recuerdo-hébito, que
conserva los movimientos reales y virtuales de las experiencias pasadas identificadas como recuerdos, en
las que hubo accién corporal, y por ello, potencialmente recreables; y (2) La secuencia recuerdo-imagen-
representacion, que registra los acontecimientos de la duracion continua vital y hace posible el
reconocimiento intelectual de una percepcién experimentada en el presente. Ambos tipos de memoria
tienen continuidad entre ellas, a pesar de que la diferencia entre ambas sea de naturaleza y no de grado,
pues se refieren al pasado y al presente, respectivamente. Asi, la memoria esté en continuidad con la
experiencia presente, y trae recuerdos-imagenes anteriores durante la percepcion, y por lo tanto, de
forma simultanea.
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. - . ., . ., 100
que es “multiplicidad sin divisibilidad y sucesion sin separacion” " esta

sucesion que ya no puede denominarse asi, es para ¢l la duracion pura.
Segun Bergson, la indivisible continuidad del pasado y el presente, esa
duracién que fluye, es la forma verdadera de la experiencia actual
(entendiendo actual como experimentada en el mundo fisico), en la que no
hay puntos de divisién como en la experiencia del espacio, aunque si se
pueda hablar de transiciones temporales —como formas divisionales del
tiempo- por los cambios cualitativos que se perciben entre los flujos que

convergen, cuyos inicios y finales son difusos.

El mayor interés que suscita a esta investigacion el autor francés, por el cual
parece comprensible que se enfrentara con Einstein, es que construye los
analisis del tiempo sobre la conciencia, que es la experiencia interna
subjetiva. En la permanente analogfa tiempo-espacio, combatida por
Bergson, la cuestion que los diferencia, segin él, es precisamente que el
tiempo siempre depende de la conciencia y es ésta la que es indivisible,
mientras Einstein lo piensa como una dimension objetiva, que ademas esta
unida al espacio —Bergson no niega que lo esté, pero matiza que no son
analogos y por lo tanto hay que distinguirlos-, donde las divisiones son

trasladables e intercambiables.

Bergson en este sentido apunta que el espacio es una serie inmensa de
simultaneidades, pues se puede dividir en etapas solapables, pero es en la
conciencia donde se percibe el movimiento entre las etapas, es decir, es en
el tiempo consciente indivisible. La diatriba Bergson-Einstein es reducible a
un problema de escala, una vez mas, que deriva en la vieja e inconclusa

discusién objetividad-subjetividad: mientras el filésofo francés sitta al ser

100 BERGSON, Henri, Duracion y simultaneidad. A propdsito de la Teoria de Einstein (1922), Buenos
Aires: Ediciones del Signo, 2004, trad. Jorge Martin, p. 84.



humano y a su conciencia en el centro de la ecuacién, Einstein opera a un
nivel cosmico, en el cual el periodo de vida y la conciencia de un ser
humano son irrelevantes. En los parrafos que siguen, tras ahondar algo mas
en las formas de simultaneidad bergsoniana, se volvera sobre Einstein para
acabar de vislumbrar qué los diferencia, y qué aporta el fisico a la discusion

sobre la simultaneidad.

En Bergson, la distinciéon continuidad-simultaneidad parece excluyente
entre si, porque segun ¢l la simultaneidad es un fenémeno espacial, aunque
cuando se refiere a la duraciéon pura, que es el tiempo en la conciencia como
se ha visto, la continuidad que lo caracteriza es, de alguna manera, una
forma de solapacién y simultaneidad de lo que fluye. La dialéctica
bergsoniana oscila, asi, entre la rigidez teérica cuando reivindica la
diferencia en la experiencia del tiempo y la del espacio, que pivotan sobre la
oposiciéon continuidad (duracion)-simultaneidad, y cierta holgura en la
deteccion de tres tipos de simultaneidad en la experiencia tempo-espacial,
donde los limites entre tiempo y espacio son menos evidentes. Es esta
tension contradictoria la que permanece hoy, aun de forma mas acentuada
con la experiencia mediada por dispositivos digitales que superan los limites
geograficos y el decalage temporal, la que permite hablar de vigencia del

pensamiento del autor francés.

¢A qué experiencias se refiere Bergson? En primer lugar remite a una
simultaneidad primaria, que es la que se da cuando se actia en el espacio, es
decir la mayoria de las veces, cuando el individuo experimenta la accién a la
vez que experimenta el mundo. Se tratarfa de la construccién de un punto
temporal unico en el flujo de la conciencia en el que el espacio existe
simultaineamente. Esta forma de simultaneidad es la que se da en la primera

toma de conciencia de la relacién dialéctica entre el tiempo y el espacio.

169



Cualquier situacion de la cotidianidad fisica consciente entrarfa en este
primer tipo de simultaneidad, pues el acercamiento al mundo dificilmente

desliga el tiempo del espacio.

La segunda de las formas de la simultaneidad que considera Bergson la
concibe sin referencia a las acciones experimentadas. Aqui es posible hacer
la analogfa con una fotografia que detiene un estado de cosas en un instante,
donde hay diversos elementos presentes “a la vez”, y sincronizados

temporalmente en esa detencion espacial.

Por ultimo, el tercero de los sentidos de la simultaneidad se da en la
duracién pura, en el fluir inmediato de la conciencia, cuando se perciben
conscientemente dos o mas existencias simultineas. Este tercer caso setia
una fusién del primero y el segundo sentido, y determina, para Bergson, que
puede establecerse cierta relaciéon de oposicion entre la percepcion simple
del espacio, y el movimiento en el espacio, la accion, que es la razén de la

simultaneidad.

Bergson, ademas, distingue “simultaneidad” de “contemporaneidad”,
aportando mas matices sobre la percepcion de lo simultaneo. En el primer
caso, la simultaneidad se da cuando dos percepciones instantaneas se
conciben al mismo tiempo, refiriéndose asi a la simultaneidad de los
instantes. En el segundo, en cambio, se refiere a dos flujos temporales
experimentados a la vez, es decir, alude a la simultaneidad de los flujos. Lo

expresa asi:

Liamo contempordneos a dos flujos que son para mi conciencia uno o dos
indiferentemente, percibiéndolos mi conciencia juntos como un desarrollo sinico
§i le place dar a un acto indiviso de atencion, distinguiéndolos por el contrario
completamente si prefiere repartir su atencion entre ellos, incluso haciendo nno y
otro a la vez, si decide repartir su atencion, y sin embargo, no cortarla en dos.



Liamo simultineas a dos percepciones instantaneas que son captadas en un
tinico y mismo acto del espiritn, pudiendo aqui todavia la atencion hacer de
ellas nna o dos, a voluntad. Admitido esto, es facil ver que tenemos un
completo interés en tomar por “desarrollo del tiempo” un moviniento
independiente del de nuestro cuerpo. A decir verdad, lo econtramos ya tomado.
La sociedad lo ha adoptado para nosotros. Es el movimiento de rotacion de la
Tierra. Pero si lo aceptamos, si comprendenos que esto sea tienpo y no
tinicamente espacio, es porque un viaje de nuestro cuerpo es siempre alli virtnal
Y que habria podido ser para nosotros el desarrollo del tienspo !

Anade a esta distincion la posibilidad de que se den dos o mas flujos de dos
o mas conciencias simultineamente. Una cuestion clave de esta distincion —
casi triple- es el potencial que Bergson dilucida en el hecho de que la
conciencia escoja separar o no, tanto los instantes simultaneos, como los
flujos contemporaneos. Hay allf una presuncién que Jay Lampert, en su
analisis sobre este fragmento, apunta de forma certera: si es posible
distinguir los instantes y los flujos, es que se presupone también el
reconocimiento de una posible situacién alternativa a la situacion actual. Es
decir, esta latente la posibilidad de sustituciéon de lo que ocurre por algo que
podria ocurrir en su lugar (podria escogerse separar los instantes y los flujos,
en lugar de percibirlos juntos, y a la inversa). La simultaneidad serfa asi, para
Bergson, una superposicion de lo real y lo posible, partiendo de la
aceptacion de la existencia de las acciones de otros individuos en el espacio,
analogas a las acciones propias. El corto interactivo Possibilia, de nuevo, asi
como también la propuesta Wazh, muestran bien esa presencia de lo
alternativo posible, y especialmente en el primer caso, se le suma la

posibilidad de eleccion, como también la tiene en cuenta Bergson en la

101 bidem, p. 91-92
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eleccion de qué puede hacer la conciencia distinguiendo las maltiples

percepciones en una sola que las fusiona, o separadamente.

Es Jay Lampert quien resalta lo que ello puede implicar: incluir la
disyuncion, que en este caso es la posibilidad de una alternativa que se
superpone a la realidad, permitirfa afirmar que lo posible es también
constitutivo de la realidad'”. La simultaneidad seria la vivencia del tiempo a
diferentes niveles, entre los cuales se cuentan las experiencias virtuales, por

ser realidades alternativas posibles y no actuales.

Resumiendo, pues, a Bergson: para ¢l el tiempo —no el del mundo fisico y
espacial, sino el interno- (1) Se experimenta internamente en la conciencia y
ésta es indivisible; (2) Esta en relacion con el espacio, pero se constituye
como una duracién continua; y (3) Opera solapando imagenes del pasado
con percepciones presentes. Ademas, la simultaneidad en se da en la
percepcion de instantes concebidos a la vez, mientras que la
contemporaneidad es la experiencia de la simultaneidad de maltiples flujos.
Y con respecto a la simultaneidad, se distinguen tres formas de la misma: (a)
La simultaneidad primaria, que es la que se da en la experimentacion
simultanea de la accién y el mundo; (b) Como un instante detenido en el
que diversos elementos coexisten, sin relacién con las acciones que el
individuo hace con los mismos; y (c) Como tiempo puro en el flujo
inmediato de la conciencia. Por ultimo, la simultaneidad contiene un
potencial de accidn, es decir, admite un mundo en el que lo posible no
actual (no experimentado) conforma la realidad de la misma manera que lo
hace el mundo fisico si experienciado. Y ello es lo que genera en Bergson la

dialéctica sobre la simultaneidad, pues por un lado caracteriza la dimensién

102 | AMPERT, lay, Simultaneity and Delay. A Dialectical Theory of Staggered Time, Londres: Continuum
Books, 2012, p. 128-132



espacial en la medida en que implica permanencia y posibilidad de
substitucion de fragmentos espaciales —hecho que no puede darse en la
conciencia del tiempo; pero del otro, es el mecanismo con el que opera la
percepcion, entremezclando la memoria y el presente para la concepcion del

tiempo.

Atendiendo a su pensamiento segun el cual el tiempo tiene algo de
multiplicidad indivisible, y la duracién es una forma de transicién
permanente entre la conciencia y la percepcion, la contemporaneidad
lanzarfa al autor francés diversas nuevas preguntas, a la luz de la permanente
mediacion tecnolégica en la que se da la posibilidad de acceso al pasado en
diferentes formatos —no siempre visuales, si a menudo virtuales-, del tipo:
¢Como se experimenta una simultaneidad basada en la virtualidad? O
¢Como pueden coexistir virtualmente diversos tiempos actuales?,
finalmente: ¢Es posible experimentar un tiempo propio y la multiplicidad de
ritmos ajenos, en una nueva forma de simultaneidad basada en percepciones
actuales? No es viable deducir como hubiera pensado la temporalidad y la
simultaneidad en el contexto digital, pero su forma de construir el proceso
temporal parece tener cierta vigencia, pues ya plantea el problema de la
actualidad-virtualidad, que en la actualidad se concreta, por ejemplo, en la
tele-presencia, ademas de desgranar diversos tipos de experiencia de la

simultaneidad.

En un contexto como el presente, en el que hay un cimulo de velocidades
tanto en los medios de comunicacién, como en los medios reales de
movimiento, y la virtualidad de la red es una de las formas de acceso a parte
de la realidad, Bergson ilumina parte de la reflexiéon sobre el fenémeno de la

simultaneidad. Pero en su momento lo hizo en respuesta a Einstein, asf que
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es el momento de revisar sucintamente por qué Einstein es también una

figura destacada en esta investigacion.

Einstein y Bergson: los marcos de referencia y la pluralidad o unicidad del tiempo
Husserl y Bergson se ocuparon, como se ha procurado discutir hasta este
punto, de la simultaneidad de flujos temporales de los que un individuo, en
su cercanfa inmediata, puede tomar consciencia en su fuero interno. La
relacién tiempo-espacio, con el potencial tecnolégico que posibilita hoy
diversas formas de tele-presencia, no obstante, obligan a pensar el
fenémeno también en la distancia, y es aqui cuando deben ser tenidas en

cuenta las consideraciones de Albert Einstein.

Einstein se ocup6 en sus dos teorfas de la relatividad de la relacion de los
diversos cuerpos en movimiento, cuyos marcos de referencia podfan ser
distintos o iguales. La simultaneidad le ocupé desde practicamente el inicio
de sus investigaciones, pues ya trat6 fallidamente de sincronizar los relojes
de las estaciones de Suiza, mientras trabajaba en la oficina de patentes de
Berna (entre 1902 y 1910)'”. Si bien la diacronia, con la sucesién y
ordenacién de los “antes” y “después” parecia ofrecer menos dificultades de
comprension —también se ha podido observar en esta investigacion-, la
sincronizacién inmediata y a distancia se presentaba en Einstein como
problematica, pues manifestaba que como tal solo era posible si existiera un
observador externo que fuera capaz de ver los diversos sucesos temporales

al mismo tiempo (como podia ocurrir en el espacio en el caso de la

103 Ya desde la segunda mitad del siglo XIX se habia buscado esta empresa. A Henri Poincaré, cuando
entra en 1893 en el Bureau des Longitudes de Francia, se le asigna la tarea de lograr la sincronizacion
de los horarios del mundo. La coordinacién de la hora mundial, denominado Tiempo Universal
Coordinado (UTC) se implementé el 1 de enero de 1972, y convive con el Tiempo Medio de Greenwich
(GMT).



panoramica de diversas ciudades desde un globo aerostatico), pero ello
parecia improbable por aquel entonces. Dicho de otro modo, o bien se
aceptaba la existencia de un ser “elevado” capaz de observar la
simultaneidad en la distancia, o bien el tiempo se proclamaba
definitivamente como un medio heterogéneo. De ahi parten sus teorfas de

la relatividad.

Ya en la Teorfa de la Relatividad Especial (TRE), publicada en 1905 en
forma de articulo —junto a otros 3 articulos de igual trascendencia cientifica-
, cada cuerpo en movimiento tiene su propio tiempo cuando se compara
con un cuerpo que se mueve en otro marco de referencia. De manera que
en un sistema de referencia en el que se da un movimiento, no cambia nada
para el objeto o sujeto que esta contenido en él, pues el cambio sélo se
puede constatar desde la perspectiva de un sistema que se mueve de manera
distinta. Ahf se halla el g#id de la relatividad, pero no siendo ni el tiempo ni
el espacio dimensiones absolutas, Einstein advierte que no todo es relativo,

pues sf es absoluta la velocidad de la luz'"

. Debe ser tenido en cuenta aqui
que sus teorfas de la relatividad no explican las percepciones subjetivas, es
decir, que el tiempo fisico no puede ser confundido con el tiempo
psicologico, y ahi, en parte, radica en gran medida el conflicto con Bergson.
Una parte importante de la discusion Bergson-Einstein, se basa en la escala
de los respectivos andlisis, siendo ademas el primero un analisis de tipo

subjetivo, y el segundo, de tipo objetivo, pero ahora se discutird en qué

medida esto ocurre, segun sus dos perspectivas, basadas en analisis propios.

104 | 3 relatividad y la constancia de la velocidad de la luz ya aparecian en las transformaciones de
Lorentz, a las cuales contribuyé también Henri Poincaré, pero la diferencia entre estos dos autores y
Albert Einstein es el grado de importancia que les atribuyeron en la fisica, pues fue Einstein quien ubicé
la cuestion de la velocidad constante de la luz como el principio sobre el cual se deducirian el resto de
principios de la fisica. Lorentz fue, en este sentido, el Ultimo gran fisico clasico, y las ecuaciones que
llevan su nombre estan en la base fundamental de la relatividad.
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En relacién a la segunda Teoria de la Relatividad, la General (TRG),
anunciada en 1915, el fisico incluye la gravitaciéon, que habia quedado
excluida adrede de la primera formulaciéon una década antes. Asi, en la TRG
el tiempo ya no depende exclusivamente de los movimientos de los
respectivos objetos y de las relaciones entre ellos, sino que también tiene en
cuenta las masas de los mismos, influidas, por ende, por la gravitacion,
llegando a la conclusion de que en la cercania de las masas gravitatorias, el
tiempo transcurre sensiblemente mas despacio. Por eso el tiempo ya no es
solo una magnitud que depende del movimiento en el espacio, sino también
de la gravitacién que opera en el mismo. De ahi que Einstein desarrollara el
concepto “espacio-tiempo”. Asi, cualquier objeto, segun su
posicionamiento en el espacio, y segun su movimiento en relaciéon con otros
movimientos, tiene un “tiempo propio”, cuya determinacion viene
condicionada por el espacio-tiempo. Al no poderse considerar ningun
patrén temporal absoluto que opere en todos los sucesos, queda disuelta la
idea de tiempo absoluto newtoniana, pues ya solo es posible comparar las
respectivas duraciones, que son, en ultima instancia, los diferentes tiempos
que intervienen en un sistema complejo, como lo es cualquier

acontecimiento del mundo y del universo.

No obstante, parece que el lenguaje cotidiano mantiene el uso del tiempo
absoluto como magnitud, como si todos los objetos compartieran un
mismo tiempo, sin tener en cuenta los marcos de referencia de los mismos.
Ello tenfa cierto sentido cuando la cotidianidad no estaba atravesada por la
tecnologia como ocurre en la actualidad, por ejemplo en la comunicacion
electronica, cuyas diferencias en las duraciones empiezan a ser significativas
siguiendo los calculos de Einstein. A principios del siglo XX, en cambio, las

diferencias en la duracion del tiempo cotidiano no diferfan



significativamente, por esa razon no resultaba tan confuso el uso lingtistico
de un tiempo que ya se sabia que no era homogéneo. Esa misma confusion
destapa otro problema que Bergson abordara desde otro lugar como se vera
en los proximos parrafos, pues si cada objeto movido en el espacio tiene su
propio tiempo en comparacion con objetos que se mueven de otro modo,

entonces cambia también la simultaneidad.

Es posible formular algunas preguntas al respecto: ;Cémo es la
simultaneidad en la comunicacién a distancia y en tiempo real? ¢Son iguales
los tiempos'”, los instantes compartidos, por dos personas alejadas en el
espacio, como ocurtia en la conversacion entre Proust y su abuela por
teléfono? ;Puede hablarse de movimiento y de un marco de referencia
comun? La comunicacion a distancia, y especialmente a partir de la
transmision electronica, plantea el problema del desplazamiento del
presente, pues en grandes distancias ya no esta claro qué es el pasado, qué
es el presente, y qué es el futuro. Es el cuestionamiento de la linealidad
temporal, una vez mas. Para explicarlo, el ejemplo clasico que se usa en el
ambito de la fisica es el de la luz emitida por las estrellas, junto a la
percepcion de esa luz, recibida mucho tiempo después que las estrellas se
hayan apagado, percibiendo en presente desde la Tierra una existencia
pasada que ya no responde a las mismas caracteristicas en el marco de
referencia terraqueo. En este caso, la simultaneidad es también relativa, y se
refiere al lapso temporal entre el envio y la llegada de una sefial luminosa —a

. . . . . . . . , 106
la cual las investigaciones einstenianas suman la (in)existencia del éter -,

105 Acerca de si los tiempos son o no iguales, Safranski destaca como en aleman parece que la palabra
simultaneidad (Gleichzeitig) ya no sea suficiente para describir el fenémeno de la sincronizacion temporal
sumado a las posibilidades alcanzadas hoy por la mediacion tecnolégica, y por ello parece que usan la
palabra Zeitgleich, cuyo significado es ‘tiempo igual’”, SAFRANSKI, Op. Cit., p. 168

106 | 3 cuestion del éter es harto compleja pues se remonta al viejo problema filoséfico sobre el vacio en
el espacio, y la fisica contemporanea se apoy6 en el experimento de Michelson-Morley de 1887, para
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entre los cuales media una gran distancia espacial, de manera que en esta
simultaneidad la recepcion de la sefial esta unida con el pasado de la emisién

de la estrella.

Pero Einstein también explica la relatividad de la simultaneidad a través de
la cotidianidad, haciendo uso de otro ejemplo clasico: el del tren y los

multiples sistemas de coordenadas.

Supongamos que por los carriles viaja un tren mny largo, con velocidad
constante vy en la direccion sefialada en la Fig. 1. Las personas que viajan en
este tren hallaran ventajoso utilizar el tren como cuerpo de referencia rigido
(sistema de coordenadas) y referiran todos los sucesos al tren. Todo suceso que
se produce a lo largo de la via, se produce también en un punto determinado
del tren. Incluso la definicion de simultaneidad se puede dar exactamente ignal
con respecto al tren que respecto a las vias. Sin embargo, se plantea ahora la
signiente cuestion |aqui viene la Fig. 1]: Dos sucesos (p. ., los dos rayos A y
B) que son simultineos respecto al terraplén, sson también simultaneos respecto
al tren? En seguida demostraremos que la respuesta tiene que ser negativa.
Cuando decimos que los rayos Ay B son simultaneos respecto a las vias,
queremos decir: los rayos de lug; que salen de los lugares A y B se resinen en el
punto medio M del tramo de via A-B. Ahora bien, los sucesos A y B se
corvesponden también con lugares Ay B en el tren. Sea M' el punto medio del
segmento A-B del tren en marcha.

Este punto M es cierto que en el instante de la caida de los rayos coincide con
el punto M, pero, como se indica en la figura, se mueve hacia la derecha con la
velocidad v del tren. Un observador que estuviera sentado en el tren en M,
pero que no poseyera esta velocidad, permaneceria constantemente en M, y los
rayos de luz; que parten de las chispas A y B lo alcanzarian simultineamente,
es decit, estos dos rayos de luz, se reunirian precisamente en él. La realidad es,
sin embargo, que (juzgando la situacion desde el terraplén) este observador va
al encuentro del rayo de lnz que viene de B, huyendo en cambio del que avanza
desde A. Por consiguiente, verd antes la lug; que sale de B que la que sale de
A. En resumidas cuentas, los observadores que utilizan el tren como cuerpo de
referencia tienen que legar a la conclusion de que la chispa eléctrica B ha caido
antes que la A. Llegamos asi a un resultado importante: Sucesos que son
simultineos respecto al terraplén no lo son respecto al tren, y viceversa

refutar la existencia del mismo, en la busqueda de la demostracién de la constancia de la velocidad de la
luz.



(relatividad de la simultaneidad). Cada cuerpo de referencia (sistema de

coordenadas) tiene su tiempo especial; una localizacion temporal tiene sélo

sentido cuando se indica el cuerpo de referencia al que remite'”’.

En la Relatividad, pues, dos observadores que se mueven de forma distinta
el uno respecto al otro tienen un concepto diferente de lo que es la
simultaneidad en un determinado punto de tiempo. La conclusion es,

entonces, que los sucesos que son simultaneos son distintos desde dos

puntos A o B.

Si bien Einstein ya expone una situacion de la cotidianidad en la que
cerciorarse de ello, la tecnologfa de su época no permitfa todavia, como sf
ocurre hoy, un cuestionamiento de la sincronia en tiempo real y a grandes
distancias. Esa limitacién, eminentemente tecnolégica y de base cientifica, le
impidi6 sincronizar, por ejemplo, los relojes de las estacion suizas.
Actualmente, no obstante, la relatividad de la simultaneidad se acentia y
también cuestiona todavia mas en las diversas formas que adopta la
telepresencia con la tecnologia mediante. Asi, en una escala mas parecida a
la que manejaba el fisico cuando se referfa a las masas gravitatorias en las
grandes distancias, en los viajes interplanetarios, por ejemplo, la llegada de la
sefial del Apolo 11 en el considerado primer alunizaje, lleg6 en tiempo real a
la sede de la NASA, gracias a una tecnologia que no conoci6 el fisico,
habiendo muerto antes de que se iniciara la carrera espacial entre EUA y la
URSS en el contexto de la Guerra Fria. Si habia decalage en la
comunicacién, era tan minimo, que se percibia como practicamente
simultaneo, pero ello no impidié que se tratara de dos presentes con dos
marcos de referencia diferentes, sincronizados en un punto temporal —que

era en realidad una duracién. Lo mismo ocurre, aunque la distancia sea

107 EINSTEIN, Albert, Sobre la Teoria de la Relatividad (1916), publicado por www.infotematica.com.ar en
version digital, p. 16y 17
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mucho menor, cuando se establece una comunicacion entre Espana y
Australia, con nueve horas de diferencia horatia: se modifican las realidades
presente de cada uno de los individuos, a uno y otro extremo del planeta, y
en sus respectivas relaciones con la hora solar, pero se da un espejismo de

sincronizacion en un tiempo comun.

De manera que Einstein ya constat6 que cada individuo permanece, en
cierto sentido, encerrado en una burbuja de tiempo propio, y allf oscila entre
el pasado, el presente y el futuro. Esta triple escision forma parte de un
primer grado de percepcion (que es el que le interesa a esta investigacion),
pero Einstein cuestioné el grado de existencia de la realidad en la division
por temporalidades, existiendo todas ellas por igual, de una u otra manera,
pues, en ultima instancia, parece que todo es, ba sido y serd, en funcién del

. . 108
marco de referencia al cual se atienda .

¢No es, asi, el cuestionamiento de la simultaneidad, su relativizacion —y la de
las divisiones temporales-, un proceso de temporalizacion del espacio
parecido al que, desde otra perspectiva, realiz6 Bergson? De entrada, a
partir del momento en que Einstein formula que espacio y tiempo estan
indefectiblemente unidos, siendo relativos, esta expresando que es en el
movimiento, por imperceptible que éste sea, donde operan los sistemas de
referencia. Pero, shasta qué punto la relatividad implica que hay muchos
tiempos? Einstein esta negando la existencia de una simultaneidad universal,
cuando afirma que los acontecimientos en la distancia no son ni simultaneos
ni no-simultaneos para todos los marcos de referencia, pues el tiempo no
puede ser dividido en momentos a través de los sistemas de coordenadas.

Dicho de otro modo: con un solo marco de referencia dado, una duracion

108 Ello encajaria con la célebre frase escrita en la carta que Einstein escribié para dar el pésame a la
hermana e hijo de su mejor amigo Michele A. Besso, en la que dijo que “la separacién entre pasado,
presente y futuro es sélo una ilusidn, por persistente que ésta sea”.



temporal se puede “aislar” y dos eventos pueden ser juzgados como
simultaneos, sin relatividad. Pero ello presupone la existencia de diversos
marcos de referencia, que a su vez puede significar al menos dos cosas: (1)
Que hay incontables sistemas de tiempo, independientes entre si, con sus
propias formas de calculo y de juicio sobre el fenémeno de la simultaneidad,
y que por lo tanto el tiempo en un marco de referencia no esta
correlacionado con otro marco de referencia; y (2) Que hay un sistema de
tiempo global que permitirfa predecir qué pasa en los incontables marcos de
referencia, pues todos ellos usan las mismas leyes fisicas y matematicas, de
manera que un matematico dentro del tren del ejemplo usado por Einstein,
podria saber exactamente lo que un matematico en el andén juzga como
simultaneo, llegando ambos a juicios diferentes, pero pudiendo deducir el

juicio del otro.

Segun la interpretacion de Bergson, esto podria significar que, aunque la
simultaneidad de eventos especificos s6lo se dé en cada marco de
referencia, hay un solo sistema temporal. Ello podria ser asimilado a la

posibilidad de observar un objeto desde diversas posiciones,

asumiendo que los diversos observadores lo abordan desde sus diferentes

marcos de referencia, que podrian corresponder a multiples tiempos.

Ocurria, aunque con una distancia aparentemente no significativa, en la
conversacion entre Proust y su abuela, o en el traslado de las instrucciones
para la elaboracion de las Telgphone Pictures, entre Moholy-Nagy y los
operarios que ejecutaron las piezas. Y quizas de una forma mas evidente en
el Satellite Arts Project, donde los diferentes artistas se hallaban en sus propios
contextos espaciales y horarios, y a pesar de ello, se “reunfan” en un mismo

espacio virtual como es internet, sintetizando un solo tiempo, también para
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los espectadores que, desde sus lugares de recepcion a lo largo y ancho del
> y
planeta, observaron en tiempo real acciones que se estaban realizando en

multiples tiempos, o cuanto menos, husos horarios.

¢Ello permitirfa concluir que, incluso en la fisica de la relatividad, hay un
solo tiempo y no multiples, percibidos de diferentes formas? Eso es lo que
Bergson sugiere en el capitulo IV de Duracidn y Simultaneidad, coando en
referencia a “la pluralidad de tiempos™'”, distingue lo que denomina
“tiempo real”, que se refiere a experimentar el tiempo como una
simultaneidad; de la simultaneidad como medida del tiempo, atribuida, que
responde a la convencién de la simultaneidad en la distancia, y que implica
la velocidad de la luz y la sincronizacién de los relojes. De manera que
diferencia la simultaneidad experimentada de su medicion. En la experiencia
el tiempo puede parecer homogéneo, y en su medicion se revela
heterogéneo. Bergson se refiere, asi, a una cierta coherencia en la
experiencia temporal en la medida en que cada una de las situaciones en que
se vive un lapso de tiempo, se conciben como el mismo lapso de tiempo,
aunque la experiencia en comparacion sea distinta. Es decir, para la persona
detenida en el andén, un segundo es vivido de igual forma que para la
persona que esta dentro del tren, por ello la vivencia es acorde a sus
respectivos marcos, pero si se comparan sus tiempos, uno discurre mas
lento que el otro, desde la visién de ese otro. Ello guarda relacién con el
ejercicio de imaginar el tiempo desde la perspectiva de la otra persona, y se
calcula en nombre del otro. La paradoja planteada por Bergson es, pues, que
las dos personas experimentan y miden un segundo, pero cada uno piensa

que el reloj de la otra persona funciona distorsionadamente. Si

109 Se usa la expresion “la pluralidad de tiempos”, entre comillas, en referencia directa al titulo del
capitulo que es “Sobre la pluralidad de tiempos”. En BERGSON, Op. Cit., p. 111-136



experimentaran el tiempo sin comparar ni intentar medir el tiempo ajeno,
éste se manifestarfa como homogéneo pues la experiencia interna es la

misma mas alla de la diferencia del marco de referencia.

Aparece una vez mas la distincion entre el fisico y el filésofo: el primero
otorga el peso a la medicién, el segundo a la experiencia. Para el primero no
puede haber un solo tiempo ni una sola forma de simultaneidad, pues
cuando se calcula en funcién de un sistema de coordenadas se revela
heterogéneo; para el segundo, en cambio, la simultaneidad real es
universalmente la misma en la experiencia, y en el calculo por comparacion
con la experiencia de los otros marcos de referencia, la simultaneidad a la
que se llega es imaginada, pues se le atribuye a otra experiencia. Y en
referencia a esto ultimo, Bergson parece ser consciente de la constancia de
la velocidad de la luz, que es el motivo por el cual se busca el calculo de los
movimientos de las otras personas, y se deduce que son mas lentos,

llegando a un artefacto que es pura convencion.

Jay Lampert, en su analisis sobre los presupuestos confrontados de Einstein
y Bergson, plantea a partir de esto una paradoja curiosa: ses posible, como
pretende Bergson, tener esta perspectiva externa, capaz de ver que las dos
experiencias son la misma? Pues pareceria que Bergson proclama la
posibilidad de ver dos relojes, por ejemplo, a la vez, y segun Einstein, no
existe tal observador neutral capaz de ver dos o mas marcos de referencia a
la vez. Se muestra, asi, como Bergson esta haciendo un ejercicio mas propio
de la ciencia, que queda implicito: la generalizacion de la experiencia interna
(deduce que toda experiencia de la simultaneidad es igual, mas alla del
marco de referencia); mientras Einstein esta considerando las
particularidades, descartando la neutralidad, pues ello forma parte de la

introduccion de la relatividad en la generalizacion de los fenémenos fisicos.
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La presuposicion de Einstein, no obstante, en el contexto actual, parece
poderse cuestionar, pues iqué ocurre en una conversacion por Skype, por
ejemplo? ¢No se esta asistiendo en simultaneo —viendo, captando, sintiendo
en cierto sentido-, aunque no se esté experimentando de igual forma, a la
temporalidad de la otra persona, al otro lado de la pantalla? ;No hay algo de
“contaminacion” de la experiencia ajena en la propia cuando se habla con
alguien que esta en el otro extremo del planeta? De ello ya parecia hablar
Proust, aunque la distancia que le separara de su abuela fuera de unos
cientos de quilémetros. O también aparece, aunque con otro formato, en la
propuesta The Traveller, donde se captura un contexto temporal desde otra
temporalidad, y se emite hacia el resto de contextos temporales de aquellos

que busquen el material en la red, en tiempo real.

Si bien es cierto que en los casos expuestos la vivencia no es exactamente
igual en las diversas temporalidades, el presente de quien se halla en este
tipo de situaciones, queda atravesado por la experiencia de las otras
situaciones captadas a distancia, no siendo posible hablar ya de una
experiencia de presente exclusiva, sino de varias, cuyos marcos de referencia

no son delimitados y estancos, pues se entrecruzan y afectan entre si.

Aunque pareceria que lo tnico cierto es la propia experiencia interna, que es
la que viene condicionada por el marco de referencia propio, ya no es
posible considerar una experiencia interna autonoma. Asi, la aceptacion de
los diversos marcos de referencia que determinan diferentes perspectivas
temporales reales, es la que demostraba Einstein, y a la que parecia
enfrentarse Bergson, cuando reivindicaba una misma experiencia del tiempo

con diversas perspectivas.



Quizas una pregunta que surgirfa con respecto a esta ultima consideracion
sobre la perspectiva bergsoniana, serfa el por qué se resiste a aceptar una
pluralidad de temporalidades, si su modelo de disyunciones temporales
parece encajar con la relatividad temporal de Einstein. Y de la misma
manera, no queda claro en sus diversas reflexiones en Duracion y
Simultaneidad por qué la simultaneidad relativa no funciona con el modelo
temporal que él mismo expone en Materia y Memoria (publicada en 1896, casi
una década antes de la Teoria de la Relatividad Especial de Einstein), donde
asume y describe como el pasado permanece de forma virtual en el
presente, relativizando asi la temporalidad y la simultaneidad, como hace

Einstein.

Asi pues, es posible aventurar que el enfrentamiento entre Einstein y
Bergson no es insalvable, ni siquiera deberia considerarse opuesto, pues
parece atender a dos posturas frente al tiempo que son complementarias: la
de la cuantificacion del tiempo, y la de su cualificacién. Parece relativamente
comun confundir ambos aspectos del tiempo, pues existen a la vez en la
experiencia, incluso se asisten, en la medida en que de un mismo lapso de
tiempo se puede deducir la simultaneidad de los diversos estimulos en un
acto cuantitativo —tantos estimulo por lapso de tiempo-, o en un acto
cualitativo, en la modificacién concreta de la experiencia, que generan esos
multiples estimulos que se dan en un mismo ahora. Por ello esta
investigacién busca un analisis de lo temporal que re-signifique la
cualificacién del tiempo y la desglose de su cuantificacion. Si bien el
embrollo sobre las multiplicidades de los marcos de referencia también
contribuye a pensar que no es lo mismo la simultaneidad en dos marcos de
referencia distintos, que en uno solo, éste destapa otra cuestién, como es la

de la relatividad de esa unicidad: ¢es realmente posible experimentar hoy en
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un solo marco de referencia? ;De cuantas maneras se entremezclan los
marcos de referencia con la tecnologia digital como mediadora de gran parte

de las experiencias cotidianas?

A modo de sintesis de lo dicho hasta ahora, este capitulo ha procurado
resumir aquellos enfoques que remiten de forma explicita a la nocién de
simultaneidad con tal de considerar las concepciones filosoéficas y cientificas
de las cuales se toma la referencia en el ambito tedrico para la elaboracién
de una propuesta curatorial que de cuenta de experiencias temporales reales.
Husserl, Bergson y Einstein plantean sus respectivas perspectivas, pero
ninguno de ellos vivié la revoluciéon tecnoldgica, ni la digitalizacion. Asi, a la
luz de sus reflexiones, pero atendiendo a las particularidades tecnolégicas de
hoy, esta investigacion plantea a partir de este punto tres tipos de
simultaneidad que no son exclusivas de la contemporaneidad, pero que
determinan formas de experiencia del y con el tiempo “nuevas”,
especialmente cuando vienen generadas desde las practicas artisticas: la

interactividad, la hibridacién y la multitemporalidad.

Interactividad

En los dltimos 30 afios ha habido un uso creciente de la interactividad en las
practicas artfsticas contemporaneas —en innombrables formatos
eminentemenete hibridos- hasta el punto de hallar permanentemente el
término interactividad en toda suerte de discursos, y particularmente en los
artisticos. Parece que la interactividad se usa como sinénimo de
contemporaneidad, y, como apunta Claudia Gianetti en su articulo E/

espectador como interactor, incluso como sinénimo de calidad artistica. Podria



hablarse, asi, de un abuso del término, a menudo empleado para referirse a

cualquier acontecimiento que involucra diferentes niveles de intercambio.

La comunidad cientifica, en el contexto de la disciplina Human Computer
Interaction, es la que se ha preocupado desde los afios 60 de definir la
interactividad en el entorno computacional, y especialmente en las dos
ultimas décadas el concepto se ha popularizado por una asociacién entre la
interactividad y un mayor grado de comprension en la experiencia
(comunicativa o n0): the more interaction, the better comprebension. Pero si es
cierta esta ultima afirmacion, ya se ha apuntado, se abusa de ello. Parecerfa
que la influencia fenomenoldgica de situar la experiencia como lugar para el
conocimiento directo del mundo y el aprendizaje ha conducido a una
banalizacién del fenémeno de la interactividad, y a la generacion de
incertidumbre, tendencias que no pueden ser menostenidas, y que llevan
implicita una confusién conceptual: 1a de la condicién fenoménica de la
interaccién y su condicién como cualidad.””’ Hay, pues, una dificultad en
acotar si la interactividad es la caracteristica de un medio digital o conviene
situarla en el ambito de la percepcion psicoldgica. A ello se suma la
pluralidad de tecnologfas digitales que generan diferencias en las
experiencias interactivas. Es decir, entra en juego la especificidad del medio

.. . . . , . ., . 111
que condiciona la experiencia de orden psicolégico en relacién al tiempo.

Es preciso, pues, pensar qué es y qué no es la interactividad, qué implica, y

qué cambios genera en la experiencia temporal.

110 SORA, Carles, Temporalitats Digitals. Aproximacio a una teoria del temps cinematic en les obres
audiovisuals interactives, tesi doctoral, 2015, p. 53

111 Carles Sora apunta que la preocupacion por la dimension temporal del fenémeno interactivo es de las
menos tratadas en los diversos estudios especializados, pero que cuando ha despertado interés entre la
comunidad cientifica lo ha hecho refiriéndose precisamente a la inmediatez de la respuesta en una u otra
direccion. Lleva implicita, pues, en este sentido, la cuestion de la simultaneidad.
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El afio 1963 Nam June Paik presenta Randon Access (OBRA 14), una pieza
en la que mediante el tacto, el publico podia ir activando los mas de 50
fragmentos de cintas de cassette dispuestos aleatoriamente en la pared, que
funcionaban gracias a un reproductor descompuesto y sonaban a través de
unos altavoces. Nam June Paik fue precursor de la interactividad, y se
interesé por los comportamientos y la aleatoriedad de los campos
magnéticos y electronicos, es decir invisibles, desviando el foco de atencion
de la vista hacia el resto de sentidos. En Random Access, no habia interfaces
entendidas como tales, pero los fragmentos de la cinta electromagnética
podrian adoptar una funcién equivalente por la conexion entre dos sistemas
independientes —en un sentido algo laxo de la misma-. La propuesta de
Nam June Paik permite abrir, como obra casi fundacional, cuatro cuestiones
sobre la interactividad: (1) La construcciéon de mundos a través de la
interaccion con dispositivos electronicos; (2) La participaciéon de unos
interactores que conforma las diferentes versiones de la pieza —infinitas, en
términos de combinatoria matematica-; (3) El doble rol del interactor que es
espectador y creador al mismo tiempo; y (4) El cuestionamiento de la
sucesion temporal, en la medida en que las acciones, aunque mediadas, se

yuxtaponen.

Con respecto al primer punto, planea en el telén de fondo una cuestion
abordada ya por la fenomenologia como se ha dicho, y muy especialmente
por Maurice Merleau-Ponty: la de la percepcion a través de la accién como

forma de construccion de conocimiento del mundo.

Para Merleau-Ponty, como para otros fenomendlogos, el sujeto “esta en el
mundo” y toma consciencia de s{ mismo a través de la interaccioén con el
medio fisico que lo rodea, ademas de con los otros sujetos. Pero Merleau-

Ponty desplaza el peso de la conciencia hacia el cuerpo actuante. La



percepcion se basa entonces, segun ¢él, en la accioén de la corporalidad que
media la experiencia con el mundo y posibilita el conocimiento del mismo.
El cuerpo es el centro que percibe por la accidon del mismo, a través del cual
el mundo adquiere sentido. Y por "acciéon" entiende el abanico de opciones
de intervencion en el entorno, y de manipulacién de un objeto que
interactda con un cuerpo, de manera que la percepcion del mundo se

inscribe en las posibilidades de accién que el mundo ofrece.

Merleau-Ponty introduce, con respecto a la percepcion, la idea de un objeto
cuyas acciones ya se han explorado e incorporado mediante el cuerpo, y que
puede llegar a convertirse en una extension del mismo. El ejemplo que pone
es el del ciego que ase el bastoén, y lo usa como una protesis, y la cita es ya

un clasico:

Sentimos la tentacion de decir que a través de las sensaciones producidas por la
presion del baston en la mano, el ciego construye el baston y sus diferentes
posiciones; después de que éstas, a su vez, mediatizan un objeto a la segunda
potencia, y el objeto externo. (...) Las presiones de la mano y el bastin no son
ya dados, el baston no es ya un objeto que el ciego percibiria, sino un
instrumento con el que percibe. Es un apéndice del cuerpo, una exctension de la
sintesis corpdrea’”.

Por lo tanto, el acceso al mundo ya no se da en la interaccién con el baston,

sino entre el ciego con el bastén, y el resto del mundo.

Es ésta nocion de percepciéon motora con objetos que se tornan extensiones
del cuerpo la que toma importancia hoy en el contexto de los smartphones,
los ordenadores portatiles, las tablets, los televisores inteligentes, y las
realidades virtual y aumentada. Pues Merleau-Ponty se esta refiriendo a una

ampliacion del acceso al mundo, a menudo con objetos mediando, y podria

112 MERLEAU-PONTY, Maurice, Fenomenologia de la percepcion (1945), Barcelona: Planeta-De Agostini,
1984, p. 169
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hablarse de una experiencia similar a la que se tiene con los dispositivos y
recursos tecnologicos recién listados. Lo expresa asi, tras exponer el caso
del baston y el ciego:

E/ andlisis del habito motor como extension de la existencia se prolonga, pues, en un
andlisis del habito perceptivo como adquisicion de un mundo. Reciprocamente, todo habito

perceptivo es asin un hdbito motor y aqui también la captacion de una significacion se hace

por el cuerpo'”.

El cientifico, académico y artista, Dag Svanzs, resume bien en su
publicacion “Understanding Interactivity. Steps to a Phenomenology of Human-
Computer Interaction” aquellos aspectos de la fenomenologia de Merleau-
Ponty que podrian ser relevantes para pensar la interactividad. Lo hace
partiendo de lo recién expuesto: cualquier percepcion requiere accion, de
manera que como tal es una experiencia interactiva con el mundo. Pero la
percepcion segun Merleau-Ponty —también segun Husserl como se ha visto-
esta gobernada por una intencionalidad pre-objetiva, es decir, previa a la
experiencia con los objetos, pero como percepciones s6lo se conforman a
través de la experiencia real motora y actuante. Ello implica, por un lado,
que la percepcion se encarna, es decir, el mundo se percibe con y a través
del cuerpo; pero al mismo tiempo, es una capacidad adquirida, una habilidad
que se va formando a medida que se dan las multiples interacciones con el
mundo y sus objetos. Las experiencias anteriores, por lo tanto, condicionan
la interpretacién inmediata de lo que se percibe, y moldean la forma de estar
en el mundo. A esto, Merleau-Ponty lo denomina “campo perceptivo”, y en
dicho campo perceptivo entran las herramientas que se aprenden a usar y se
integran con el cuerpo. Su incorporacién es un potencial para la accién y un
medio para la percepcion, a partes iguales, y cuando se actaa, el cuerpo

puede ser visto como un ente externo entre el resto de objetos del mundo,

113 fbidem, p. 169



pero también existe internamente como el cuerpo propio que experimenta.
Por ello, como cuerpo viviente y actuante que es, se mueve dentro de un
espacio dado por la estructura y las limitaciones del mismo, espacio al cual
Merleau-Ponty denomina “espacio corporal”. En él se pueden hacer
movimientos abstractos y movimientos concretos, y lo que los diferencia es
el grado de conciencia del propio cuerpo: cuando se toma conciencia de un
movimiento concreto, éste cambia su naturaleza y pasa a ser un movimiento

114
abstracto™ .

De los aspectos subrayados por Svanaxs se destaca ese uso protésico de
algunas herramientas, que amplian el acceso al mundo, resonando con las
experiencias actuales mediadas por la tecnologfa digital, pues ¢no es la
interficie de un ordenador o un smartphone una ventana que amplia la
relacién con el mundo a través de cierto tipo de accién? Mas alla de su
aparente grado de contingencia, la red, los ordenadores, tablets, y teléfonos
inteligentes pueden ser considerados como los bastones de ciego de la era
digital. Instrumentos que solo tienen sentido a través de la interactividad y
con los cuales se accede a realidades alejadas de las propias, a través de dos
de los sentidos: el tacto y la vista (a veces también el oido). La interactividad
con ellos —como tnica forma de integrarlos en la accién del propio cuerpo-
es, asi, y tal y como Merleau-Ponty apuntaba, la forma de percibir un
mundo que, de otra manera, no entrarfa a formar parte de ese campo

perceptivo.

El potencial de ese mundo accesible solo a través de los dispositivos arriba
enumerados se percibe como enorme, y en ello repara el arte cuando incluye

la interactividad en sus modos de produccién y recepcion, ampliando una

114 SVAN/ES, Dag, Understanding Interactivity. Steps to a Phenomenology of Human-Computer
Interaction, 2000, capitulo 3, p. 89. Versién digital: http://dag.idi.ntnu.no/interactivity.pdf (consultado por
Gltima vez el 7 de mayo de 2018).
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estética basada en la participacién dinamica en procesos que no buscan un
resultado concreto, sino una suerte de auto-reflexion que se da durante la

creacion colaborativa, tal y como ya plantea la pieza de Nam June Paik.

Pero ahi surge el problema de la confusion entre lo participativo y lo
interactivo. Christiane Paul plantea como quizas pueda hablarse de
interaccién con una pintura o una escultura cuando ésta se “conforma’
como un acontecimiento en la mente del observador que experimenta la
fisicialidad de un objeto acabado que no se modifica por el hecho de ser
observado; pero sélo cuando participa cierto tipo de tecnologia —
eminentemente digital-, la pieza posibilita diferentes formas de navegacion,
ensamblaje y contribucién a la misma, y es entonces cuando la interaccion
pasa a ser interactividad. Entonces la obra de arte ya no es un objeto, sino
un proceso abierto que se va configurando, donde cambian los roles de los
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espectadores, que pasan a denominarse usuarios o interactores .

La exploraciéon de la procesualidad y 1a reconfiguracion del papel del
espectador ya se dan en la performance, los happenings y en ciertas
propuestas de video arte. Pero, ¢es posible hablar de interactividad en las
practicas artfsticas recién mencionadas? ¢Es la participacién en ellas de la
misma naturaleza que la participacién en una instalacion digital interactivar?
Y al mismo tiempo, ¢podria decirse que todas las practicas artisticas digitales
son, de algun u otro modo, interactivas? No es posible responder a estas
cuestiones afirmativamente, pues la casuistica determina la respuesta. Es

preciso en este punto, por lo tanto, distinguir las diversas practicas, a través

15 E| término “interactor”, aunque proviene del teatro, define aquel espectador que, por el hecho de
interactuar con un sistema informético, dialoga “a través de” y “en” una interfaz, generando su propio
espectaculo. Se desdibuja en las experiencias que tiene la diferencia entre el cuerpo remoto, y el cuerpo
fisico real, especialmente cuando el entorno virtual ha generado un mundo telematico simulado, que le
permite ser observador interno y externo simultaneamente.



de dos cuestiones a realizarles: de un lado, si hacen uso de una interfaz para
la creacion; y, del otro, si el desarrollo de las mismas depende de la

interactividad con los usuarios, pues sin su colaboracién no existirfan.

En las propuestas Inter Dis-Commmunication Machine, creada en 2004, y The
Machine to be Another, de 2013, dos usuarios se ponen unas gafas de realidad
virtual que les permiten ver y oir la realidad que ve el otro, que en un primer
momento es la imagen propia. Son asi dispositivos formados por dos
camaras de video, dos transmisores, dos auriculares, dos monitores con
forma de gafas, que funcionan como un sistema de transmision y recepcion
de experiencias sensoriales, en el que dos individuos intercambian la
percepcion visual y sonora del otro, con el fin de borrar los limites que
dividen la identidad del 'td" y del 'yo'. Ambas propuestas se basan en la idea
de conectar a través de la interfaz de las gafas, el propio cuerpo y la
percepciéon —visual, sonora y tactil, parcialmente- con la de otra persona
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aunque sin poder ejercer influencia sobre ella .

Mezclan, ademas, dos formas de comprension de la interactividad: en
primer lugar, como forma de comunicacion; y en segundo lugar, la que se

describe en la fenomenologia de Metleau-Ponty, que implica la accién como

116 | 3 década que las separa, conlleva una serie de modificaciones de tipo practico entre la primera y la
segunda propuesta, tales como el coste de los dispositivos y la finalidad de la misma. El proyecto de
2013 ya puede ser de bajo presupuesto. Mantiene el propdsito de la empatia, al permitir ponerse en el
lugar del otro y ver lo que los otros ven y oyen. El proyecto artistico en este caso ya se ha desprendido
de su dimensién experimental, en busca de una dimensién funcional en la que se trabaja el respeto
mutuo, la identidad de género, la intervencion de conflictos, el fenémeno migratorio y la diversidad
funcional, con el fin de disefiar sistemas de rehabilitacion, diagndstico e integracion social. El enfoque se
hace des del punto de vista neuroldgico, a través de una suerte de encarnacion de la percepcion y
comprension del otro. El proyecto se desarrollé conjuntamente entre el Grupo Ehrsson de Karolinska
Institutet, en Estocolmo, y el Event Lab, en Barcelona, con el apoyo del MediaLab de Hangar y la
Universitat Pompeu Fabra. The Machine to be Another obtuvo, tras un periodo de residencia artistica en
el Centre Cultural L’Estruch, de Sabadell, la denominacion de “aplicacion social”, tras haberse probado
con personas de la comunidad local. El periodo que la separa de la propuesta /nter dis-communication
machine permite que The Machine to be Another ya sea Creative Commons.
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el motor para acceder al mundo —en este caso, la experiencia visual y sonora
del otro-, ambas con la consecuencia de modificar procesualmente a los
sujetos implicados en la misma. La propuesta cuestiona asi qué significa la
virtualidad cuando ésta se basa en el acceso a la percepcion visual, sonora —y
tactil- de otra persona, y la tecnologia que media tiende a usarse para
generar simulaciones de mundos posibles. ¢Influyen los usuarios entre si?
Es decir, ;Hay modificaciones en su percepcion tras haber visto a través de
los ojos de la otra persona, tras haber oido y tocado con el otro? Las hay.
Ponerse virtualmente en otra perspectiva que no es la propia, altera la
propia percepcion y modifica la forma de estar en el mundo a partir de
entonces. Y ello redunda sobre una de las cuestiones fundamentales que se
dan en cualquier sistema interactivo: el entorno —visual, sonoro, gustativo,
tactil, gestual, motor o corporal-, no existe autbnomamente sin la
intervencion que es siempre una accion de los usuarios. Asi, la participacion
activa que es contructiva, ademas de modificar la percepcion, altera la
estructura de la obra que es performativa y por lo tanto abierta, asi como la
forma en que se muestra, pues debe incluir el disefio de una interfaz que se

adapte, aunque sea parcialmente, a la conducta humana.

Por esta razén, la creacién de dicho tipo de sistemas tiende a configurarse
con comportamientos parecidos a los humanos o cuanto menos a los
animales no humanos, en el sentido en que busca replicar formas de
proceder conocidas y parcialmente previsibles. Asi, la mayorifa de sistemas
interactivos, sean o no artisticos, se fundamentan en un principio de control

por parte de los usuarios a través de las interfaces.

La estructura bajo el control del interactor responde a una programacion,
que en ocasiones puede ser modificada por los mismos usuarios, y que

determina un sistema multi-modal en el que el interactor puede escoger qué



hacer, ampliando su libertad de accién. Pero existen también los sistemas
que no admiten modificaciones externas, y en ellos, entonces, esa libertad
no es mas que un espejismo, pues la combinatoria es limitada, aunque
parezca muy extensa, y el tipo de control que se ejerce es basicamente
reactivo o participativo. Los videojuegos ilustran bien los dos tipos de
interaccion: mientras un videojuego de plataforma esta totalmente guiado y
tiene pocas variables, un videojuego de rol se caracteriza por la
personalizacion del protagonista, y la ampliacién paulatina de sus
habilidades —también por la intervencién de otros usuarios- a medida que se

avanza en el nivel de experiencia en el videojuego.

A partir del momento en que el sistema se abre a la posibilidad de ser
intervenido externamente es cuando puede hablarse de interactividad, pues
se da un intercambio real de informacién entre los sistemas —humano y
digital-, y elementos externos al sistema entran a formar parte del proceso
generando nueva informacién no contenida en el programa. Por ello es
fundamental la flexibilidad del medio, a partir de la cual el sujeto inidividual
deja de ser el operador que controla integramente la herramienta y la
maquina experimenta un incremento progresivo de la independencia de su

funcionamiento.

Y en ese proceso de construccion performativa colectiva, donde se
experimenta la interactividad, se da un tipo de serendipia que en lenguaje
técnico se denomina glizch. Gliteh es un factor de la codificacion informatica
que no estaba previsto y que se manifiesta siempre a través de la
interactividad, como unica forma de relacién con los sistemas informaticos.
A pesar de ser un fallo en la prevision del software, no afecta al
rendimiento, o a la estabilidad del programa o juego. Y la nocién es potente

porque contempla un tipo de azar que no viene determinado por el ser
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humano cuyo grado de imprevisibilidad es mucho mayor que el de una
programacion, siné por cierta aleatoriedad de lo maquinico. Es la
manifestacioén explicita del descontrol la misma que ha alimentado parte de
la literatura apocaliptica del ultimo siglo, donde las maquinas asumen el

control del mundo, desposeyendo al ser humano de su hegemonfa.

En esta linea, la pieza de Simon Penny, Pefit Mal, alude a algo similar: el Pezit
Mal es “la pesadilla de los ingenieros”, segun su autor, un artilugio que
rehuye el antropomorfismo o zoomorfismo, cuyo comportamiento es
imprevisible aunque responda a una inteligencia cinética, y que desconcierta
por la aleatoriedad con la que interactia con su entorno y con lo vivo que
halla a su paso. Penny pone el dedo en la llaga cuando busca, con esta
propuesta, cierta estética autbnoma propia de las maquinas y de lo

interactivo.

Si de cualquier interfaz técnica (Human Computer Interface) se espera que
reduzca la distancia y el tiempo de comunicacién, optimice el tiempo de
reaccion y que, por lo tanto, traduzca lenguajes entre dos sistemas, uno vivo
y otro electronico, Petit Mal, juega con el malentendido, con la pérdida en
esa traduccion. Pues si la interaccion deberfa posibilitar el acoplamiento de
los sistemas, hallando el lenguaje compartido e inteligible por ambas partes,
en el minimo tiempo posible, esto es lo que la obra de Penny no busca,
yendo a contracorriente dentro de la investigacion en la produccion de
interfaces interactivas, que se centran en conectar los diversos canales de

entrada y salida, y regular los diversos procesos de codificacion.

Pero mas alla de esa bisqueda de la comprension mutua entre sistemas —o
la incomprension, como en Pefit Mal-, la interactividad en el arte implica un

cambio estético en la medida en que cambian los formas y los agentes que



producen el arte, cambia también la forma de acceder a él, y ello comporta,
también, el uso de categorias que den cuenta de sus modificaciones a nivel
de experiencia y reflexion sobre el mismo. La interactividad cuestiona la
realidad de una forma nueva, pues, tras un primer y complejo nivel de
programacion de un sistema informatico, y una interfaz que permita acceder
al mismo, lo interactivo se construye a medida que se experimenta,
desplazando la hegemonia de la observacién —con el sentido de la vista en el
centro-, hacia la accién, como ya se proclamaba con la performance. Ya no
se trata tanto de reflexionar sobre la representacién y reproduccion de
visiones mas o menos estaticas del mundo, sino de cuestionar actuando,
interrelacionando y cruzando bidireccionalmente el bagage propio con
informacién externa a la cual es posible acceder gracias a los dispositivos

tecnologicos y a la red.

En este sentido, Claudia Gianetti propuso en la primera década de 2000 una
teoria estética basada en la endofisica, es decir, en una teoria de la
simulacion y del modelo centrada en el observador y la interfaz: la
endoestética. Gianetti, amparada en esta rama de la fisica, apunta que la
simulacion es la tnica forma de tener una posicion exterior al mundo, pues
al ser parte del mismo, el ser humano no es capaz de observarlo
externamente. Una vision algo mas positiva de lo ya anunciado por

Baudrillard.

Asi, las interfaces y la creacién de mundos artificiales por ordenador le
permitirian a los observadores ser internos y externos simultaneamente, dice
Gianetti. De esta manera, los sistemas estan condicionados por el
observador, con la finalidad de integrarlo en un sistema virtual que pueda

ser observado también desde una perspectiva exterior.
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En Inter-discommunication Machine —y en The Machine To Be Another-1os
participantes asisten a la visién externa de su propio cuerpo, encarnado en
la persona que tienen delante, y a quien le ocurre lo mismo consigo, y
experimentan internamente si, por ejemplo, chocan con algo, por la
alienacion de no estar viéndose ni oyéndose, sino de hacerlo a través del
cuerpo de otra persona. Sin la herramienta de las gafas que simulan esa
corporalizacion a través de un otro, y sin la relacién con ella que es la
interactividad, no serfa posible vivir “en otro”, ni ser vivido “por otra”. Asi,
la interactividad, como actividad que se da entre el interactor y el sistema,
serfa, segun la endoestética, la Gnica forma posible de experimentar esa
doble perspectiva, ademas de datle sentido a la creaciéon de mundos

simulados.

Cabrfa afiadir una ultima reflexién en torno a la teorfa sobre la simulacién
propuesta por Gianetti: la simulacién pone en jaque la percepcion sensorial,
y alli sf asoma algo de Baudrillard, recordando que el simulacro no deja de
ser un espejismo, un reflejo, que es mas signo que sentido, que es mas
forma que contenido. Hay ciertos sentidos que no se pueden desconectar,
frente a dos que el propio cuerpo tiene la forma de bloquear: la vista y el
gusto, pues se pueden cerrar los ojos y la boca. Pero no se puede dejar de
oler, ni de oir, ni de tocar, a menos que se haga el gesto concreto de taparse
la nariz, o las orejas, con las manos, o con un tapén que bloquee los
multiples orificios; y aun as, si el olor es muy persistente, y el sonido muy
elevado, no es posible obviarlos; como tampoco es posible levitar para no
tener contacto con el suelo, ni es comun ir desnudos durante todo el afo,
para evitar el tacto con la ropa. Y es paraddjico que los sentidos que
primero desarrolla un recién nacido sean exactamente estos tres, con los

cuales identifica la proximidad o lejania de la madre y el padre, y empieza a



construir un micro-mundo de conocimiento. Asf, los ultimos sentidos que
desarrolla el ser humano son el gusto y la vista, pero terminan por eclipsar al
resto, a pesar de tener posibilidad de “bloquearlos” corporalmente, sin
hacer uso de las manos o de elementos externos al cuerpo, o precisamente

por ello.'”

Pero ¢qué ocurre cuando la vista no muestra la realidad fisica, sino una
realidad virtual, es decir, potencial? Si la vista y el oido captan un entorno, y
el resto de sentidos perciben otro como ocurre con la realidad virtual, es
frecuente una alteracion del equilibrio, y desde luego también la
modificacién de la experiencia tempo-espacial. Sobretodo porque en este
tipo de experiencias, la accién es la que construye la propuesta y a medida
que se desarrolla, la alienacién —con el propio cuerpo y con el entorno
tisico- va in crescendo. Entonces se produce una distorsion de los sentidos,
que puede generar una desconfianza en los mismos (como con las
anamorfosis, en el caso de la vista), y hay también, aunque sea parcialmente,
una pérdidas de las nociones locales y temporales, que se concreta en una
desubicacion espacial y en un desconocimiento del tiempo que ha

transcurrido durante la experiencia de realidad virtual.

Ello guarda relacién con la inmersion que implica un entorno de realidad
virtual, que conlleva aislamiento, también como espacio donde la

imaginacion puede desplegarse. Y el aislamiento puede responder, a su vez,

117 Cabe afiadir cémo la invencién del fono-autdgrafo prueba de nuevo la hegemonia especialmente de la
vista hasta ahora, pues fue el primer dispositivo, patentado el afio 1857 por Edouard-Léon Scott, que
permitia registrar literalmente las ondas sonoras con una linia sobre un soporte de papel en un cilindro
ahumado por una lampara. Con él se vieron por primera vez las oscilaciones sonoras y fue la ante-sala
del fondgrafo de Edison. Es decir que fue el hecho de poder ver el sonido el que posibilitd concretar mas
adelante el registro del mismo, y luego su reproduccién. La vista le di6 en parte una entidad material a la
aparente inmaterialidad del sonido, de la misma manera en que lo hizo la fotografia permitiendo
visualizar el tiempo y su paso. De ahi parte de su crédito y predominio.
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a cierta voluntad o necesidad de escapar del mundo fisico —quizas como

contraparte del exceso de imagenes que en €l se contienen-.

Es en esta direccion que el dramaturgo, comisario y experto en inmersion e
interfaces, Andreas Wolfsteiner, aduce que la participacion en este tipo de
entornos inmersivos es constructiva, pero también es emancipadora, es
decir, contiene el principio de individuacién, ademas de cuestionar la
materialidad y la relacién entre la agencia y el objecto. El punto de partida
para esta ultima cuestion es la critica social explicita que aparece en la
publicacion The Craftsman de Richard Sennett, donde plantea la relacion

. 7118
entre el hacer y el pensar vinculados a la artesanfa .

Tanto en la mencionada publicacién, como en una conferencia realizada en
enero de 2018 en Berlin, Sennett cuenta como, desde su faceta de chelista,
entiende la relaciéon con la musica y sus instrumentos como una forma de
inmersion, y en particular habla de la experiencia de tocar, de ensayar con el
chelo, explorando la resistencia del instrumento, la vibracién que recorre el
cuerpo, y el como emergen las notas y las melodias en la acciéon. En la
conferencia comparé ese tipo de vivencia haptica con la experiencia con
una pantalla tactil. La accién con el chelo implica dos tipos de percepcion,
dice: el tocar el instrumento corporalmente, y la conciencia de tocarlo. Y se
refirié a una desmaterializacion del tocar en las experiencias inmersivas
actuales —por virtuales, en su mayoria- en la medida en que se da una
desconnexion entre el cuerpo y el objeto, que afecta a la nocion de
subjetividad. Sennett anuncié alli cierta “oscuridad del tocar” cuando afirmé

que la condicién de existencia en las experiencias hapticas con dispositivos

118 Sennett recorre la historia de la artesania como forma de produccion que alimenta la cooperacion y
los vinculos comunales, y lo compara con sociedades contemporaneas fuertemente atravesadas por el
tardo-capitalismo, que las desposee de los vinculos sociales y convierte a sus individuos en
supervivientes precarios y desligados de la comunidad.



tecnolégicos conduce a un mundo de ausencias, de no concreciones, donde
no se experimenta la resistencia —como con el instrumento musical, por
ejemplo-; que puede ser muy potente cuando se relaciona con la creatividad,

. NT 119
pero que posee otra cara cuando se desvincula de la materialidad.

Sennett se inscribe asi en la discusiéon propia de las Teorias Hapticas, que
conectan un creciente uso del tacto en la experiencia interactiva con el
mundo, con la aparicién de cierta tecnologia digital, cuyas repercusiones son
también emocionales —por la simbologia afectiva que tiene el tacto- y que
desplazan el sentido de la vista, ademas de implicar cambios a nivel

cognitivo.

Es Herbert Read quien primero sugiere usar el término “haptico” para
referirse a un tipo de construcciéon de formas en el arte que no parten de la

. . . . . . . . . 12()
exterioridad de lo visual, sino de una interioridad sensitiva

. Quizas pueda
relacionarse con esa doble perspectiva que proponia Gianetti con la
endoestética, vinculada a las simulaciones. Y en todo caso, y a pesar de
haberse referido a esta cuestién a mediados de los 50, resuena con esta
tendencia, que viene aceleraindose en las ultimas dos décadas, a desplazar el

sentido de la vista en favor de otros sentidos por medio de la interactividad

con sistemas eminentemente digitales.

Los teléfonos inteligentes, los #rackpads de los ordenadores, las tablets, y

cualquier pantalla combinada con sistemas de respuesta haptica —es decir,

119 | as reflexiones de Wolfsteiner y Sennett se dieron en el marco de las jornadas dedicadas a la
inmersion, tituladas /nto Worlds. The Craft of Blurring Boundaries, y llevadas a cabo el Martin Gropius
Bau, en el contexto del Berliner Fiestspiele, entre los dias 19 y 22 de enero de 2018.

120 | o expresa asi: “Pero todavia seria mejor, creo yo, la palabra "hdptico", inventada por el historiador
austriaco del arte Alois Riegel, para describir tipos de arte en los que las formas se hallan dictadas por
sensaciones internas mds que por observacion externa.” En Imagen e idea. La funcion del arte en el
desarrollo de la conciencia humana (1955), Fondo de Cultura Econdmica: México DF, 1957 (1a ed.
Espafiol) 1975 (3a reimpr.), p. 25.
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con simulacros de feedback tactil- estan presentes en el dfa a dia, y las
experiencias que generan, de contenido mas o menos transformador,
implican una inmediatez de respuesta que es practicamente imperceptible,
de manera que lo tactil se proclama como una forma de simultaneidad que
asegura el tiempo real y amplia la recepcion sensorial. Los sistemas hapticos,
asi, reducen a cero la distancia y el tiempo que sea que median entre dos
sistemas, pues por la accién de tocar la interfaz se producen cambios en una
estructura, ya sea ésta maquinica, visual, corporal, o social. El factor
temporal tiene, asi, un papel relevante, aunque no sélo en este tipo de

sistemas, pues incorpora esta nocion, la del “tiempo real”.

Y es que, mas alla de la realidad virtual inmersiva, y de los sistemas hapticos,
ese cuestionamiento de la percepcion sensorial que efectivamente se da de
forma muy acentuada en mundos simulados con los cuales se interactua,
tiene que ver con que la construccién de la experiencia se da al mismo
tiempo que la accidn y allf es donde se localiza la simultaneidad. La
simultaneidad de la interactividad aparece, tal y como se ha anunciado al
inicio de este apartado, no solo por la contemporaneidad de estimulos
sensitivos, a veces contradictorios entre si, sino también por la
desestructuracion de la sucesion temporal que responde a la busqueda de la
optimizacion de la interaccion, es decir, a la reduccion del lapso temporal de
la reaccion de los sistemas, hasta el punto de solaparse, eliminando la

relacidén accidn-reaccion.

Esto ocurre en toda la interactividad con sistemas que operan en tiempo
real. Pues, a pesar de que siempre hay un tiempo de codificacion y
decodificaciéon —ademas del tiempo de comprension y respuesta- el lapso en

el que se da la traduccién de codigos es, a estas alturas, imperceptible,



aunque sea éste un logro que sélo ha podido darse a partir del desarrollo de

un cierto tipo de tecnologia bastante reciente.

Tiempo real

El “tiempo real” se presenta como una forma muy comun en la
interactividad, en la medida en que es una dinamica de relacién reciproca,
involucra una combinacién de personas y sistemas computacionales, implica
una modificaciéon de los mismos, se construye a medida que sucede, y todo
ello, con un lapso de tiempo practicamente imperceptible. Asi, en esta
forma de interaccién entre sistemas, no solo se trata de lograr un correcto
funcionamiento, sino sobretodo su correcta temporalizacién, con una

tendencia a simular el presente inmediato y a simultaneizar acciones.

La denominacién ‘tiempo real” aparece en torno a los afios 60 en el contexto
en el que se extiende a la industria la informatizacién de los procesos de
trabajo y por la necesidad de cuadrar las temporalidades de cada una de las
partes de los procesos mecanizados, con el fin de evitar una parada del
sistema de produccién'®’. Se inscribe bajo un 4mbito mayor, el de la
computacion en tiempo-real (Real-Time Computing), que hace referencia a
aquella mediacién tecnolégica informatica cuya principal vocacion es la
emulacién de la realidad fisico-temporal presente, con la comunicacién
humana directa como modelo. El objetivo de la misma es, asi, la
minimizacion de las pérdidas de sentido que pueden darse en cualquier
intercambio de informacién, no solo en el ambito industrial, sino también

en otros ambitos como el de la comunicacién.

121 Hay dos tipos de sistemas de tiempo real: los duros y los blandos. En el primer caso, un eventual
retraso bloquearia el sistema; en el sequndo caso, el retraso en la respuesta no paraliza el proceso, sino
que simplemente modifica la respuesta, implicando a veces una pérdida en la calidad de los datos.
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Asi, la primera retransmisién de imagenes en directo por television (/ve
television), por ejemplo, inaugura una nueva forma de acceder a la
informacién mediada, que elimina la sospecha, porque es un testigo
equivalente a la experiencia directa del acontecimiento al cual se esté
asistiendo.'” Debe ser tenido en cuenta que la mediacién por parte de
dispositivos mecanicos y/o digitales como la fotografia y el video, se
analizaba al menos desde dos lugares desde algo antes de la aparicion del
cine: por un lado partiendo del hecho de ser dispositivos particularmente
neutros y objetivos, pero del otro, desde la sospecha ante la posibilidad de
alteracion de la realidad que median. Con la invencién del registro y la
emisiéon de imagenes en directo, se desarticula parcialmente la presuncion de
engafio, transmutando los problemas asociados a la mediacién, y abriendo
una nocién de lo simultaneo inédita, tanto técnica como conceptualmente.
Porque hoy esta sospecha perdura en el imaginario colectivo, pero convive
con la certeza de que hay un acceso a lo mediado en tiempo real que genera
ampliaciones en el terreno de lo visible y lo perceptible, y desplaza el foco

de nuevo hacia la experiencia vivida aunque sea mediada.

En esta linea, Bernard Stiegler analiza la aparicién del tiempo real desde la
perspectiva de la construccion de la memoria y la historia, y compara la
escritura y la fotografia, como medios propios para la historizacién, con la
posibilidad de asistir a distancia y con retransmision en directo a los
acontecimientos del mundo. Se centra, asi, en la relacion entre el relato de
un hecho y su entrada en la historia, pues cuando solo existia la escritura —la

cronica escrita- se le exigfa menos fidelidad con la realidad; la llegada del

122 E| primer hito de /ive television fue en 1929 en la BBC, y se entiende hoy dentro de un concepto mas
amplio y actualizado que engloba otros streaming media; asi como las camaras de circuito cerrado
(closed-circuit television o CCT), usadas basicamente para la vigilancia interna con un sistema de /ive-
feedback, cuya caracteristica es la combinacion de registro y emisién en directo, y que se logré
técnicamente a finales de la década de los afios sesenta del siglo XX.



medio fotografico implicé una mayor demanda de veracidad, repercutiendo
en la documentacion textual también; y finalmente la llegada de los medios
que posibilitan la experiencia mediada en tiempo real transmuta la relacion
con la verosimilitud de los acontecimientos. La velocidad de transmisién
posibilita una inmediatez que permite alcanzar la conjugacién en un mismo
instante de la toma del acontecimiento y la transmisiéon del mismo,
solapandolos en una misma realidad temporal. Asi, sin referirse a la
simultaneidad, esta refiriéndose a ella. Segun Stiegler, si bien ello genera
unas certezas inéditas, también genera incertidumbre, pues, segun su
perspectiva, “el trabajo del tiempo debe ser el juego de la incertidumbre de
la sensibilidad y de un cierto diferi”.'*’ Ello porque Stiegler considera que la
relacién con el tiempo se ha construido a través de los medios técnicos
mediante lo cuales se experimenta, y ello cambia con el advenimiento de la
tecnologfa en tiempo real. Considera, asi, que las cuestiones relativas a la
técnica y al tiempo se hacen evidentes con la tendencia a la aceleracion
técnica, cuyas implicaciones son las rupturas en la temporalizaciéon —ciertos
modos del diferido que alentan una suerte de reflexividad. Pero con
aquellos medios que permiten el tiempo real, que construyen el tiempo y el
espacio simultaneamente, aquellas rupturas hasta el momento
fundamentales, se distorsionan, pues se reciben mientras ocurren y a escala
mundial, dificultando, en esa performatividad, un analisis pausado, y por lo

tanto, también una comprension de las mismas.

En este sentido, el advenimiento de la tecnologia de tiempo real, evidencia
de un lado una innegable tendencia a la aceleracion técnica, y, del otro,

como consecuencia de la misma, genera una influencia en el

123 STIEGLER, Bernard, La técnica y el tiempo. La desorientacion, tomo Il (2001), Hondarribia: Editorial
Hiru, 2002, p. 184-185
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comportamiento de las sociedades, hasta ahora organizadas sobre una
experiencia del tiempo y el espacio mas pausada, en la que se podia
seleccionar y priorizar. Con el recorte drastico de ese tiempo de analisis, la
experiencia serfa una deriva sin rumbo, fragmentada, y que se ve modificada

por una intensidad nueva.

Esto ultimo puede experimentarse en la comunicacion a través de la
aplicacion gratuita Whatsapp, donde se toma conciencia de la
temporalizacion de una conversacion, intensificando el transcurso de los
segundos, propiciando respuestas irreflexivas (prueba de ello es la reciente
incorporacion de poderlas borrar en los siguientes 30 segundos, si no se esta
convencida), y dilatando consecuentemente la espera. Y, al mismo tiempo,
es la experiencia que se da asistiendo en directo a una interpretacion
musical, a una performance, a una obra de teatro, a una coreografia, o

senzillamente en la experiencia cotidiana en la realidad fisica.

Ante esto, cabe hacer algunas distinciones, y es Jay Lampert quien aporta un
matiz a este tipo de analisis —aunque no de forma explicita mencione a
Stiegler- y diferencia tres tipos de experiencia del denominado “tiempo
real”. Lampert considera que hay un abuso del término “tiempo real”
cuando se refiere a imagenes registradas y emitidas simultineamente (como
en las noticias), pues deberfan denominarse, en esos casos, “tiempo directo”
o “vivo”. Se ha visto éste tipo de temporalidad directa en la pieza Watch, de
Rockeby, por la emisién en vivo de lo que ocurre en la esquina contingua al
lugar en que se muestra. Pero a Wazh se le afiade la modificacion de la
temporalidad, en tiempo real, en ambas imagenes: la estatica y la dinamica.
De manera que serfa una combinacién de dos de los tipos mencionados por

Lampert.



En el caso de imagenes registradas y emitidas posteriormente a su registro,
la denominacién deberfa ser, segin Lampert y también segin esta
investigacion, “tiempo diferido”. Es el caso del visionado de cualquier
registro, como el de la performance de Valie EXPORT en su lugar de
exposicion, con las tres perspectivas que se simultanean, que responde a un
montaje posterior, pues cualquier “tiempo diferido” tiene un potencial de

postproduccion.

Y, finalmente, el “tiempo real” tal y como lo entiende Lampert —y que esta
tesis comparte-, funcionarfa sélo en aquellas interacciones entre usuarios y
sistemas informaticos, donde las intervenciones humanas en el programa y
la respuesta del mismo al estimulo recibido repercuten en un resultado

: . . . 124
instantaneo que modifica el sistema .

Esto ocurre en la instalacién inmersiva pensada por Simon Penny, Faugitive 11
(OBRA 20), donde el analisis en tiempo real de imagenes infrarrojas
tomadas en un espacio de interaccion que es circular, busca la libertad y la
intuicién motriz del usuario sin el aprendizaje de lenguajes simbolicos
abstractos'”. Asi, en funcién del movimiento del usuario se proyecta una
imagen en tiempo real en el espacio que limita la instalacién, cuya
caracteristica principal es que sigue el movimiento del que interactia con
ella, ya sea éste el acercamiento, el alejamiento, o los cambios en la

velocidad y la posicién, generando una experiencia reflexiva de la

124 Op. (it p. 212

125 En ella el interactor se mueve naturalmente, como lo hace en la calle, pues la propuesta procura
evitar, segUin su autor, que la interaccién sea la reduccion de una entrada de datos a un cédigo
alfanumérico que simplifique la complejidad de la inteligencia humana o la sensibilidad emocional. Penny
remarca esta cuestion porque la propuesta intenta discernir aspectos mas sutiles del comportamiento de
los usuarios —en un momento en el que la tecnologia todavia no tendia a ello-, capturando la dindmica
temporal de sus movimientos, su aceleracion y su velocidad.
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simultaneidad, nueva en comparacién con algunas de las propuestas de

aquél momento.

Las distinciones de Lampert se refieren asi, indirectamente, al caracter
voluble de ese #empo real, que no responde a un unico modelo, y que
dependen del avance de las tecnologfas digitales, del tipo de experiencia del
usuario y del tipo de contenido o medio que usa, caracteristicas apuntadas

. . 126
certeramente por el investigador Carles Sora. ™

Y en la medida en que el medio condiciona la temporalidad como anunciaba
Stiegler, la aparicion de interfaces digitales determina también una nueva
experiencia del tiempo real, tal y como ocurre en The Golden Calf (OBRA
17), instalacion realizada por Jeffrey Shawn en 1994. Se trata de una de las
propuestas pioneras de realidad aumentada (AR), cuya interfaz es una
pantalla de cristal liquido que lleva incorporado un sistema de seguimiento
del movimiento, y permite al ordenador reconocer la posicion espacial y la
orientacion del interactor en tiempo real. Asi, en cuanto éste toma la
pantalla, aparece sobre el pedestal en el que reposa ésta, una escultura en 3D
de un toro dorado, que puede ser observada desde todos los angulos que la
circundan, en el contexto de su lugar de instalacion. La interficie es, asi, una
ventana entre el mundo fisico y el mundo virtual, que tiene sentido
unicamente por el movimiento del usuario con ella, y que responde por lo
tanto a la accioén inmediata, y a la temporalidad “real”. En este caso, el
medio —la modelacién en 3D en la pantalla de cristal liquido- hace de esta
experiencia en tiempo real un fenémeno analogo al de la experiencia no
mediada tecnolégicamente, pues virtualiza la vivencia con lo escultérico,

pudiendo ver, sin poder tocar como suele ocurrir, una figura —no exenta de

126 SORA, Carles, Temporalitats Digitals. Aproximacio a una teoria del temps cinematic en les obres
audiovisuals interactives, tesi doctoral, 2015, p. 50



su propia simbologfa en torno al poder- volumétrica sobre un pedestal, es
decir, su bidimensionalidad sumada al parametro temporal, que existe solo
en la medida en que hay movimiento en torno a ella, esto es, divisiéon del

espacio por el tiempo.

Y a partir de este 7070 dorado, se abre la Gltima de las cuestiones vinculadas al
tiempo real: la de la (in)materialidad del mismo. En primer lugar, y de forma
literal, por la experimentacion que tiene con ella el usuario, pues puede
observar la modelacion superficial del toro, pero no tiene la opcién de

palpatrlo.

De esa inmaterialidad, no obstante, se han hecho otras lecturas, como la del
tedrico de medios Bernhard Siegert, quien afirma que “la imposibilidad de
procesar datos tecnolégicamente en tiempo real es la posibilidad del arte”.
Segun su razonamiento, antes de la aparicién del procesamiento en tiempo
real, los datos debian ser almacenados en un estadio intermedio —la piel, la
cera, el barro, la piedra, el papiro, el lino, el papel, la madera o el cortex
cerebral-, en algin lugar que permitiera procesarlos o transmitirlos
posteriormente, y fue precisamente, segun Siegert, esa materialidad la que
abri6 el campo del arte. Pero la aparicion del procesamiento en tiempo real
se percibe como opuesto a los datos palpables, de manera que Siegert
deduce que en la medida en que no hay tiempo para procesar los datos —
porque se procesan a la vez que se reciben-, éstos no estan disponibles para
los sentidos humanos, sino para los estandares de los procesadores de
sefiales, y ello define un tipo de experiencia caracterizada por la evasion de

los sentidos'?, en la que el arte perderfa parte importante de su sustrato.

127 Traduccion libre de la autora del siguiente parrafo: The impossibility of technologically processing data
in real time is the possibility of art...As long as processing in real time was not available, data always had
to be stored intermediately somewhere —on skin, wax, clay, stone, pappyrus, linen, wood, paper, or on
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Asi, mas alla de si es cierto que el arte se construye sobre un tiempo surgido
de los medios culturales de inscripcién, almacenaje e intercambio, es
destacable el cambio de experiencia temporal que deriva de la inmaterialidad
de los procesos en tiempo real. Es decir, el tiempo real devuelve la cuestion
al punto inicial de esta investigacion: la condicién transitoria de lo temporal,
empleada también como forma de produccién de experiencias estéticas.
Aunque algunos autores, como Siegert, perciben una nueva amenaza en el
contexto del procesamiento en tiempo real, por una tendencia a —otro- final
del arte, y si bien es cierto que el potencial reflexivo se modifica con la
entrada de este tipo de temporalidad, puede hacerse otro tipo de lectura. De
acuerdo con ese mal de archivo derridiano, las formas de almacenamiento no
van a desaparecer, pues tienden a modificarse en correspondencia con los
nuevos modos de temporalizacion, y en cambio se suma la posibilidad en
este contexto, de experimentar una forma de produccioén que responde,
aunque aun sea de forma limitada, a un comportamiento cuya trascendencia

parece menor, pero mas espontanea.

Asi, en tercer lugar, y como consecuencia de lo recién mencionado, la
incorporacién del tiempo real condiciona también la experiencia del futuro,
es decir las expectativas sobre el mismo, en la medida en que gana terreno la
imponderabilidad, poniendo en tela de juicio la continua voluntad de

domesticacion de lo que ha de venir.

the cerebral cortex- in order to be transmitted or otherwise processed. It was precisely in this way that
data became something palpable for human beings, that it opened up the field of art. Conversely it is
nonsensical to speak of the availability of real time processing ... insofar as the concept of availability
implies the human being as subject. After all, real-time processing is the exact opposite of being
available. It is not available to the feedback loops of the human senses, but instead to the standards of
signal processors, since real-time processing is defined precisely as the evasion of the senses. En
SIEGERT, Bernhard, Relays: Literature as an Epoch of the Postal System, Standford: Standford University
Press, 1999, p. 12.



Ocurre cuando se habla via skype, por ejemplo, con alguien que esta en la
otra punta del planeta; o en reuniones, actos, conferencias en streaming
donde hay solapacion de los husos horarios, proclamandose asi como una
forma de simultaneidad porque, de un lado yuxtapone y sincroniza
contextos temporales distintos, y del otro demanda una atencién dividida
entre el presente fisico y el presente virtual. Una simultaneidad de tiempos y
percepciones que tiene dos caras: un potencial de apertura a nuevas formas
de responder que no se basan en la materialidad, sino en la procesualidad;
pero también una tendencia al desvarfo, a la dispersion, y a la simplificacion.
Cabe esperar, no obstante, que si las sociedades han tendido a ello, es
porque son y seran capaces de adaptarse a las nuevas velocidades y a la
supuesta pérdida de focalizacion que se le presupone a las experiencias en

tiempo real.

Por dltimo, pues, la conceptualizacion del tiempo real no se entiende sin
una suerte de sincronizacién entre tiempos, que es al mismo tiempo una
tendencia a la supresion del decalage temporal, y esta naturaleza dual,
parcialmente contradictoria, quizas sea la clave de comprension de las
resistencias que genera. Una emulacién virtual de un presente temporal en el
que el tiempo de respuesta es inmediato, a pesar de ser mediado, y evitando
la afectacion espacial, incluso alcanzando temporalizaciones que no son
reales, sino s6lo posibles por estar mediadas tecnolégicamente. En esta
tendencia a la sincronizacién, a veces externa a las leyes fisicas, la siguiente
cuestion que surge se centra precisamente en el papel que juega la sincronfa
en relacion a la reflexion sobre la experiencia del tiempo en aquellos

contextos que se construyen en la interactividad.
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Sincronia

El término sincronia se usa indistintamente como sinénimo de la
simultaneidad, pero en esta investigacion se considera como una de las
formas del fenémeno simultaneo. ¢Por qué? Pues bien, porque, aunque por
definicion significa también la coincidencia en el tiempo de hechos o
fenémenos, la sincronia se concreta con un verbo que la distingue de la
experiencia de la simultaneidad: el de sincronizar. Mientras la simultaneidad
es la coexistencia, contemporaneidad o yuxtaposiciéon de acontecimientos —
y obviando aqui las dificultades conceptuales que ello conlleva-, en el
sincronizar se manifiesta una tendencia a esa condicion de coincidencia. Es
decir, la sincronfa aludiria a la simultaneidad, pero a través de la
sincronizacioén que es el proceso para alcanzarla. Asi, de todos los
sinbnimos de lo simultaneo, es el unico al que se le acentua esta condicion

performativa.

A las caracteristicas de esa condicién fenomenoldgica es a las que hace
referencia Jay Lampert cuando afirma que una sincronizacion total es
imposible, aunque en cualquier aspecto del ser haya siempre algin grado de
sintesis o simultaneidad'*”. Para argumentatlo, resume el problema de la
simultaneidad de la siguiente manera: cuando diferentes cosas estan
ocurriendo a la vez, diferentes partes de diversos acontecimientos tienen
lugar a diferentes escalas temporales y ello conlleva dificultades en la
coordinacion. Puede hablarse, dice, de un momento simultaneo en el que
coinciden todas las cosas a la vez, pero ese “a la vez” implica diferentes
procesos con sus propios ritmos coincidiendo. La simultaneidad se

constituye, asi, por el cruce de diferentes flujos temporales. Segin Lampert,

128 | as reflexiones sobre la sintesis del cuerpo son propias de la fenomenologia, y especialmente lo
apunta Merleau-Ponty en un capitulo titulado “La sintesis del propio cuerpo” en su Fenomenologia de la
percepcion (Op. (it.), p. 165-171. De ahi bebe Jay Lampert.



no obstante, no esta claro si es posible una teoria sobre la coordinacién de
los flujos temporales, ni qué filésofos ofrecen los mejores recursos. La
teoria, en todo caso, deberfa describir aquellas inevitables consecuencias
des-sincronizadas dentro de las amplias secuencias simultaneas: lineas
temporales escalonadas, tiempos diferenciables dentro del esquema de “al
mismo tiempo”, asi como las simultaneidades retrasadas. De manera que
ahi, en esas circunstancias a-sincronas de las que habla Lampert, esta la
contraparte de la sincronizacion, y la explicitacién de su caracter

Q
procesual.'”’

Ello ya aparecia en Bergson cuando se referfa a una simultaneidad que
depende de los intercambios en los ritmos (Bergson se refiere a ello para
hablar de la interferencia del espacio en el tiempo), y apunta a la experiencia
interna, en la que solo se percibe virtualmente, captando un evento que
realmente ocurre y otro evento que pertenece en principio al mismo tiempo,

pero que se pCl‘CibC con retraso.

El neurocientifico David Eagleman también alude a esta cuestion de la
coordinacion-sincronizacion de los flujos temporales, desde el punto de

vista de las percepciones —no solamente a través de los sentidos, sino

129 Resumen libre de la autora del siguiente fragmento: We can summarize the problem of simultaneity
and delay in this way: When many things are happening at once, different parts of the various events take
place on different time scales, and this conceals difficult problems of coordination. {(....) There is a
simultaneous moment at which it all happens at once. But at-onceness involves different processes with
their own rhythms coinciding. Simultaneity is constituted by the crossover of differential time flows, each
with its own anticipation and retention patterns, some densely packed with short sub-events, some drawn
out, some temporarily static. It is not clear that a theory for coordinating time- flows is even possible, or
which philosopher offers the best resources. The theory would have to describe those inevitable
unsynchronized sub-sequences across broadly simultaneous sequences: staggered time-lines, differential
time within the schema of ‘at the same time’, delayed simultaneity. En LAMPERT, Op. Cit., p. 19.
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también las tempo-espaciales- como construcciones del cerebro

. Apunta a
cémo la percepcion del mundo es siempre diferida, “como un programa de
television en directo (...) que en realidad no es en directo”", pues la
informacién que llega a través de los sentidos se procesa en el cerebro a
velocidades distintas, aunque parezcan simultaneas. Eagleman insiste en la
maleabilidad de la duracién, es decir, de la percepcion de la misma, que
puede ser distorsionada facilmente, como intentan demostrar en su
laboratorio de expetimentacién'”, y el ejemplo que propone es el de la
situacién en que una persona da una patada o golpea algo, hecho para el
cual el cerebro asume que el sonido, la visién y el tacto son o deberfan ser
simultaneos. Segun Eagleman, si una de las senales llega con retraso, el
cerebro adapta sus expectativas para que parezca que los sucesos —
perceptivos- han ocurrido mas cerca en el tiempo. Fagleman apunta que la
interpretacion de la sincronizacion de las sefiales sensoriales es un truco del
cerebro para solventar el problema de la causalidad, pues ésta requiere un
criterio de orden temporal, en el que hay que ubicar si un acto es anterior o
posterior, determinando asf que la sucesion de dos o mas acontecimientos
esta gobernado por el principio de necesidad —sin el primero no hubiera
antecedido al segundo, éste no hubiera ocurrido-. El cerebro calibra asi el

tiempo esperado de las sefiales, de manera que los “antes” y “después” de

130 E| argumentario de Eagleman da continuidad a la tesis que Francisco Varela sostuvo en su articulo
“Perception’s shadow: long-distance synchronization of human brain activity’, publicado en febrero del
afio 1999 en la revista Nature (Vol 397), sobre el cual se han asentado parte de las investigaciones
sobre los mecanismos neuroldgicos.

131 EAGLEMAN, David, Incdgnito. Las vidas secretas del cerebro, Barcelona: Anagrama, 2013, p. 67

132 Para el acceso a las reflexiones en torno a sus experimentaciones con la percepcion del tiempo en el
cerebro: https://eagleman.com/research/110-time-and-the-brain-or-what-s-happening-in-the-eagleman-
lab (consultada por ultima vez el 1 de junio de 2018).




los fenémenos percibidos se puedan precisar a pesar de ser captados

. . . . 133
sensotialmente con velocidades distintas .

Eagleman se refiere asf a como la sensacion de tiempo —tanto de
sincronizacién como de retraso- es una construccién del cerebro, es decir,
un constructo susceptible a cierta desconfianza —o cuanto menos toma de
conciencia- sobre la percepcion sensorial; y desde esta investigacion se
insiste en que, mas alla de la operacion neuroldgica que implica, esa

sincronizacion cerebral es la version mas procesual de la simultaneidad.

En este sentido de adaptacion de las expectativas, también, la sincronia es
particularmente rica en la naturaleza, donde se dan patrones clasicos de
tendencia a la misma, por ejemplo en el zumbido de los grillos y las cigarras,

o en los ciclos menstruales de las mujeres que conviven cerca.

Robin Meyer y André Gweder proponen en su obra Synchronicity (OBRA 21)
un experimento en los manglares de Tailandia, donde habitan grandes
comunidades de luciérnagas (Preroptyx malaccae). El video documenta la
accion de sincronizacion del parpadeo de estas luciérnagas con LEDs
controlados por ordenador, ajustados en velocidad y color a los patrones de
comportamiento de estos insectos. A través de este proyecto se explora la
idea del libre albedrio transformando una maquina en un actor vivo
interactuando en una colonia de seres vivos. Y en su proyecto se explicita
este principio de sincronizacion de la naturaleza, con esta variedad de
luciérnagas como individuos paradigmaticos del fenémeno. Mediante una
propuesta de estimulo-respuesta, en determinados momentos su sincronfa
es, tal y como se expresaria en matematicas, avanzada, retrasada o perfecta.

Dado que los tres tipos de comportamiento se consideran sincronicos, dan

133 fbidem, p. 69
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cuenta de la complejidad de la sincronia, y de su asimilacién con la

simultaneidad en el contexto de la interaccion.

La sincronfa, asi, puede ser entendida como una forma de ordenacion
espacio-temporal que puede manifestarse como sucesion, pero también
como la tendencia a la igualacién de las ondas hertzianas —en este caso
manifestadas en lo luminico. Como en la musica. Desde la fisica se
considera como un tipo de ordenacién excepcional, en un mundo lleno de

fenémenos que tienden a la entropfa, es decir, al desorden.

Y es destacable la dialéctica entre la tendencia al desorden, que podria ser
un tipo de des-sincronizacion, y las oscilaciones que en la naturaleza tienden
a la coincidencia, porque si lo sincronizado es lo excepcional, pero lo que se
busca es el orden, parece paraddjico que la relacién con la simultaneidad sea
problematica. La sincronfa como forma de la simultaneidad, serfa entonces
un tipo de orden con una relacién conflictiva con la secuencia temporal, que
serfa una forma de ordenaciéon —junto a la numérica y la lingiiistica-
jerarquizante, chocando de lleno con la tendencia no jerarquizante de la
sincronia (si los fenémenos se solapan, puede haber orden, pero se
transmuta la nocién de prioridad). Lampert, quien se referia a los diversos
tipos de simultaneidad —ya expuestos en apartados anteriores-, mencionaba
la sincronizacién de procesos sin relacion aparente entre ellos, y quizas sean
ésos los casos en los que la sincronizacién, como tendencia a la
simultaneidad, se vuelve reflexiva. Puede ser util volver a las piezas Inter-
discommunication Machine o The Machine To Be Another (OBRA 22): alli se alude
a la sincronizaciéon de dos maneras, la primera tiene que ver con las dos
personas que deben coordinar sus cuerpos con los estimulos sensitivos de la
otra persona; y la seguna hace alusion a la apropiaciéon que la tecnologia se

ha hecho del verbo ‘sincronizar’. En el primero de los tipos, la



sincronizacién se relaciona con esa convergencia de flujos diferentes
anunciada por Bergson y matizada por Lampert, que hallan un transcurrir
comun, sustentado posteriormente por la concordancia neurolégica que
realiza el cerebro, que han probado de demostrar Varela y Eagleman, junto
a buena parte de la comunidad neurocientifica. El segundo, se refiere a
aquella sincronizacion de los dispositivos que deben coordinar sus procesos,
hacer coincidir sus flujos, y que es una forma de actualizacién de los
mismos, entendiendo actualizacion también como un modo de hacer

presentes las nuevas configuraciones coordinadas, de hacerlas simultaneas.

En Inter-Discommunication Machine las formas de sincronfa son mas sutiles que
en la pieza Synchronicity, pero lo que muestra es que cualquier forma de
comunicacién mediada tiene algun grado de sincronizacion. Y sintetizado
asi, remite a las consideraciones, ya tenidas en cuenta, de Manuel Castells y
John Utry, el primero por su planteamiento del tiempo actual como el
propio de un espacio de flujos en torno a redes dispersas que se
sincronizan; el segundo, porque destaca la impredictibilidad de los cambios
instantaneos que la tecnologia posibilita y que instala al ser humano en una

permanente sincronizacion, que implica una constante revision.

Asi, en dltima instancia, la sincronizacién cuando se produce por algin tipo
de mediaciéon tecnoldgica, lo que cuestiona es, y se ha expuesto mas arriba,
la linealidad temporal y la homogeneizacion de las temporalidades, en la
medida en que diversas lineas de tiempo encuentran la manera de encajarse
en una forma comun, que las homogeneiza. Esto también pone en cuestién
la duracién, pues la velocidad inaccesible por los sentidos a la que opera el
contexto digital hace del sincronizarse, la forma mas visible del proceso que

conduce a la simultaneidad, es decir, permite tomar conciencia de la misma.
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Hibridacion

La segunda forma aqui escogida para pensar la simultaneidad es la
hibridacién. Ya en el primer capitulo, y de la mano de Lev Manovich, se ha
distinguido de los sistemas multimedia, pues mientras en lo multimedial los
diversos medios se despliegan linealmente sin mezclarse entre si, en la
hibridacién de medios, los mismos medios forman un todo nuevo que
genera una también nueva experiencia. El ejemplo de multimedia que usa
Manovich es el del correo electrénico que llega con documentos adjuntos,
entre ellos, por escoger una situaciéon comun, un documento de texto, un
enlace a una pagina web, y otro a un video de Youtube. La experiencia con
este tipo de sistemas se da con cada uno de los archivos, de forma separada,
y necesariament escalonada, aunque pueda tenerse una pantalla lo
suficientemente grande como para tener todas las ventanas dispuestas en un
solo plano. La consulta de los diversos elementos que componen el
contenido del mensaje dificilmente sera simultanea, pues es practicamente
imposible leer un texto, consultar un pagina web y ver un video “ala vez”, y
a ello se suma que cada medio necesita sus propios cédigos de
descodificacion, es decir, sus programas especificos. Si bien es cierto que
podria hallarse una forma de simultaneidad en el correo que aglutina los tres
tipos de informacion, y que antes de la digitalizacion e internet esta
posibilidad era inimaginable, éste no genera una experiencia de la

simultaneidad en el sentido que interesa a esta investigacion.

Una analogfa con la fotografia permite distinguir las experiencias que se
tienen con un sistema multimedia y uno verdaderamente hibrido: si se toma
una serie de fotografias y se exponen juntas con un orden concreto, generan

un tipo de experiencia que varfa en funcién de la eleccién de dichas



imagenes y de su distribucién en el espacio —y de algunos imponderables
relacionados con la subjetividad de quien las mira-, y sin duda opera de
manera diferente a que cualquiera de aquéllas imagenes se mostraran
individualmente; pero esas mismas imagenes solapadas las unas con las
otras provocan en el espectador una vivencia alienante, totalmente nueva,
pues debe entretenerse a, por ejemplo, intentar discernir qué ve, o a
elucubrar qué se pretende que experimente, e implican una nueva
significacién para cada una de ellas que ya no funcionan por separado ni en

conjunto, sino amalgamadas en una unidad que es radicalmente nueva.

Las experiencias que si aportan un nuevo sentido de simultaneidad son,
pues, aquellas que son hibridas, en las que se da, de forma mas o menos
evidente, una fusiéon de los medios. Con respecto a la experiencia, pareceria
logica la siguiente deduccion: si cada uno de los medios por separado
tuviera unas caracteristicas y genera un tipo de experiencia concreta, el
ensamblaje de diversos medios conducirfa a un tipo de vivencia en el que se
mezclarfan las respectivas caracteristicas; por lo tanto, a mayor complejidad
tecnoldgica, mayor complejidad también en la vivencia de este tipo de
sistemas hibridos, aunque con un grado de sintesis tanto en las propuestas
como en las experiencias que se les derivan, que no permiten discernir lo

que allf ocurre a nivel computacional.

La reflexion en torno a la hibridaciéon medial permite asf hacer explicita una
contracara que conforma cualquier sistema informatico: aquellos
mecanismos invisibles e imperceptibles como la codificacién binaria, los
algoritmos y la velocidad a la cual se procesa la informacién. Y de estos
elementos/procesos que no es posible discernir de los medios, los de los
sistemas mediales, y que se revela aun mas evidente en los sistemas hibridos,

resurge de nuevo la confrontacién con la limitacion perceptiva y cognitiva.
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Asi, puede surgir la siguiente pregunta: ;Qué tipo de experiencia se esta
teniendo, si no se es capaz de saber qué pasa exactamente en la misma?
Aqui podria responderse que hay un sinfin de experiencias, no
necesariamente mediadas por la tecnologfa, de las cuales se desconocen los
mecanismos para alcanzarlas. L.a mayoria de las artisticas, por ejemplo, y
todas las que implican una técnica, en algun u otro sentido. De ahi que la
experimentacion de esta alienacién con respecto a lo que ocurre se de
especialmente en terrenos interdisciplinares en los que la libertad creativa

artistica juega un papel fundamental.

En 2013 Adrien Mondot y Claire Bardainne proponen Hakanai (OBRA 25),
una performance hibrida en la que una performer interactda con el espacio
en el que esta: un cubo transparente en cuyas paredes se proyectan imagenes
en tiempo real que reaccionan a los patrones de movimiento corporal y
ritmico que establece la artista, con una propuesta sonora en vivo y una
visiéon periférica de la performance. En Hakanai hay hibridacion de medios
a partir del momento en que hay videomapping, que es la proyeccion de
videos, uniendo los efectos de dos y tres dimensiones, sobre un espacio,
incrementando, a través de la proyeccion, sus posibilidades volumétricas; y
que en esta propuesta, ademas, interactda con los movimientos de la
performer. Y es el uso del tiempo real el que agita la percepcion de
propuestas artisticas de esta naturaleza, porque explicita la simultaneidad de
los diversos estimulos, mediados y no mediados, con temporalidades
diversas. También cuestiona, como ya se ha dicho en el apartado
correspondiente al tiempo real, la sospecha ante la mediacién, pues lo que
se ve esta en el plano de la realidad fisica y también de la realidad virtual;

pero al mismo tiempo se asiste a cierta desorientacion por la multiplicidad



de estimulos, y ante todo, por el potencial de hacer posible lo inimaginable,

en ese desplegar mundos nuevos impensados.

En este sentido, no es sin fundamento que la pieza se titula asi, pues en
japonés hakanai es un vocablo de origen muy antiguo que significa “fragil,
efimero, transitorio”, y que establece una relacién entre el suefo y la
realidad y la dificultad de alcanzar lo intangible. Asi, en temporalidades
contiguas, la bailarina esta en un cielo repleto de nubes, y luego en una
carcel de barrotes primero horizontales y luego verticales; y al poco rato,
levanta, sin tocatlo, un entramado que recuerda a la cortina de un teatro. La
audiencia asiste, asi, a lo inesperado que se va configurando, tanto visual
como auditivamente, con el movimiento de la performer en el espacio. La
fusién y modificacion estructural de los lenguajes de los distintos medios
puestos en juego, generan una nueva realidad medial que proporciona una
experiencia hibrida, diferente y nueva con respecto a la que se tendria con
otra combinacién de medios, o con los mismos medios usados

individualmente.

Aqui es clave, por extension, la cuestion de la especificidad de cada uno de

los medios y su uso en combinacion. Asi, las caracteristicas de la experiencia

con el medio videografico, por seguir con el mismo caso, varfan
radicalmente en funcién de si se dispone como una mera proyeccion, o se
usa como adaptacion volumétrica, reaccionando a la accién de una

performer.

En esta linea, Mark Hansen en su New Philosophy for New Media explica como

se ha tendido a usar el cine como analogfa de las experiencias que

actualmente se tienen con las tecnologfas digitales, y en su explicacién

plantea el error de dicha analogfa. La critica la realiza analizando la visién de
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Lev Manovich y se basa en la contradiccién interna del segundo autor, a
partir del momento en que analiza las vivencias en las redes como herencia
de las vivencias de principios de siglo con el cine. Hansen parte de las
diferencias entre las técnicas que posibilitan los dos tipos de experiencia (la
experiencia de interaccion e hibridacion en el entorno digital y la de la
narracion filmica), y esto le permite afirmar que cada técnica —y en su
aplicacion, cada medio- define tipos de vivencia diferentes. Asi, la deteccién
sensorial que se ha analizado en Fugitive I1, de Simon Penny, conlleva un
tipo de experiencia no narrativa que nada tiene que ver con la que
proporciona el visionado de un largometraje. El propio Manovich, sin
embargo, trata de lidiar con la imposibilidad de asimilar las dos experiencias,
pero la critica de Hansen apunta a que no logra generar una propuesta
especifica de experiencia que sea genuina del entorno digital. Y es que la
especificidad medial, individualmente, y mas aun, la enorme casuistica de su
hibridacién, explicitan también una heterogeneidad que limita cualquier
generalizacion de lo que se vive —especialmente en lo que a la temporalidad
se refiere- en las propuestas artisticas que se construyen sobre el uso de

tecnologia digita o

Este tipo de hibridacion, la de medios, define, asi, una materialidad para la
simultaneidad, supuestamente insustancial por su relacién con la
transitoriedad, el instante, y la conciencia del devenir temporal, como se ha
venido analizando hasta el momento. En la unién de medios en tiempo real,

se representa aquella sincronfa de flujos abordada en el apartado anterior,

134 También la Teoria del Actor Red (conocida como ANT, que son las siglas de actor-network theory) se
refiere a algo de lo recién expuesto, cuando desde el constructivismo, se argumenta que las redes
establecidas entre seres humanos y artefactos tecnoldgicos integran permanentemente elementos muy
heterogéneos que proporcionan nuevas experiencias y significaciones. En ellas, tanto los seres humanos
como los objetos tienen entidades equivalentes, es decir, no hay distincién para identificar la agencia. La
teorfa propone que hay una accién conjunta entre seres humanos y tecnologia, una forma de hibridacién
que construye el mundo y las relaciones (tantos sociales como no sociales).



asi como una mezcla de temporalidades que seran analizadas en el dltimo

apartado de este capitulo.

No obstante, la hibridacion, entendida como forma de la simultaneidad, no
s6lo tiene interés cuando lo que se mezcla son los medios: también
despliega reflexiones sustanciales en torno a las formas de entender y vivir
el tiempo, cuando lo que se hibridan son los contenidos de un mismo
medio, y ello viene posibilitado también, de una forma particularmente

nueva, desde la aparicion de lo digital.

Atn asi, la creacion por hibridacién de contenidos no es nueva en absoluto.

Pueden ser destacables en este sentido los palimpsestos, como las primeras

manifestaciones graficas de la hibridacién pertenecientes a la Grecia antigua.

Soportes reaprovechados que contenfan grabados con diferentes capas de
informacién correspondiente a diferentes épocas de la historia que, cuando
se fueron descifrando, dieron luz sobre algunos aspectos de las culturas
antiguas, medievales y hasta modernas, en las sociedades occidentales. La
existencia de informacién solapada, aunque involuntariamente, que remite a
diversos contextos histéricos, podtia inscribe asi en esta forma temporal
simultanea que es la multitemporalidad. Una versiéon contemporanea de los
palimpsestos podrian ser los grafitis presentes en las calles de la mayorfa de
nucleos urbanos. O cualquier muro, lienzo, tabla, o soporte reaprovechado,

que son, en ultima instancia, palimpsestos.

De una forma similar, los collages y los ensamblajes cubistas de las
vanguardias, remiten desde una perspectiva ya con una carga
voluntariamente simbolica —el solapamiento de objetos y la multiplicidad de
perspectivas aunadas- a la representacién de la simultaneidad por

hibridacién. Y aunque no deben confundirse palimpsesto e hibridacion,
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porque en los palimpsestos es fundamental la pretension de hacer
desaparecer las capas anteriores, también en la literatura, desde Ovidio hasta
Kafka, pasando por Apuleyo, las metamorfosis son igualmente formas
concretas de la hibridacién entre seres humanos y animales, que conservan
parte de la esencia de la especie humana, pero adoptan la forma y los
habitos de los animales en los que se convierten, por accion de los dioses o
de la presion social, convirtiéndolos en seres nuevos, que se relacionan de
forma diferente con el mundo por su transformacion. También la musica
esta llena de hibridaciones, desde aquellas composiciones que adoptan
estructuras pre-fijadas para elaborar melodias armonicas, hasta la cultura del
remix, primero analégico, y actualmente ya digital con sus propias webs de
remezcla (mashup). Asi, la cultura de la remezcla, aunque no se refiera
explicitamente a una simultaneidad temporal —en la que coinciden diversos
contenidos al mismo tiempo- descubre otra de las cuestiones asociadas a la

hibridacién: la apropiaciéon de dichos contenidos.

En este sentido operan las piezas de Nancy Burson First and Second Beanty
Composite y Big Brother (OBRA 27), donde la artista fusiona digitalmente (por
pixeles), las imagenes de personajes conocidos, llegando a una imagen que
es un hibrido, una “quimera” tal y como titula al proyecto, en las que no es
posible distinguir qué parte pertenece a quién, ni cuantos quiénes
conforman esas imagenes unicas, que son paradigmaticas de una

simultaneidad que es visual, y también temporal."”’

Un tipo de creacion que
hace uso de lo ya existente (¢creatio ex-materia), generando identidades nuevas

a partir de imagenes iconicas de personajes del siglo XX que han

135 En el caso de First Beauty Composite, Burson fusiona a Bette Davis, Audrey Hepburn, Grace Kelly,
Sophia Loren y Marilyn Monroe; en Second Beauty Composite estan Jane Fonda, Jaqueline Bisset, Diane
Keaton, Brooke Shields y Meryl Streep; y en Big Brother, Stalin, Mussolini, Mao, Hitler y el ayatola
Khomeini.




representado o bien la imagen estereotipada de la mujer, o bien la imagen
del abuso del poder, en el caso de los dictadores que componen Big Brother,
proponiendo una multitemporalidad simultanea —por la mezcla de las
diferentes imagenes pertenecientes a diferentes contextos historicos, aunque
cercanos en el tiempo- a través de una revision iconografica del pasado mas

reciente.

Otro caso algo diferente, pero que de igual manera hace uso de la
hibridacion de contenidos es el de Oz Broadway (OBRA 31), instalacion
digital interactiva propuesta por Dominikus Baur, Lev Manovich, Moritz
Stefaner y Daniel Goddemeyer en 2014. Como tal responde a uno de los
temas propios del arte digital: el de las bases de datos y las formas de
visualizacién de lo mismos. En este sentido, cualquier propuesta que se
dirija a la representacion de database es, en algin sentido, una forma de
hibridacién. El caso de On Broadway representa la vida de la ciudad del siglo
XXI a través de la recopilacion de datos diversos compilados a lo largo de la
avenida Broadway, en la ciudad de Nueva York. La instalacion es interactiva
y pone a disposicion de los usuarios de la mismas, los datos recopilados por
turistas y locales a través de aplicaciones como Twitter, Instagram y
Foursquare, ademas de otros recursos en red como Google Street View o
las carreras de los taxistas de Manhattan. La propuesta intenta responder la
pregunta acerca de cémo pueden ser usadas estas nuevas fuentes para
representar la ciudad del siglo XXI. El resultado es completamente
abrumador, pues recoge la perspectiva multiple y complejisima de la calle, a
través de la actividad en datos de cientos de miles de personas que la
transitan. Algunos de los datos recopilados fueron extraidos en tiempo real
—con sus ubicaciones, fecha y hora, etiquetas y descripciones- durante 158

dias, otros desde afos anteriores, y todos se cruzaron con indicadores
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econémicos provenientes del US Census Bureau del afio 2013."° Asi, desde
la perspectiva de los usuarios de la instalacién, es posible acceder a un dia
concreto, o a una serie de datos de una de las aplicaciones, y a ambas
posibilidades —y muchas otras- a la vez, es decir, se puede acceder de
diversas formas a toda la informacion, generando una experiencia que a
pesar de desplegar su contenido mostrando los diversos medios —como si
de una propuesta multimedia se tratara- genera una imagen completamente
nueva de la ciudad, de la calle Broadway, y cuestiona la linealidad temporal,

mediante una forma de hibridacién de medios y de contenido.

Asi, tanto el proyecto Chimera de Nancy Burson, como Oz Broadway, ponen
en jaque una de las cuestiones que desde la sociologia y la psicologia se han
expuesto como peligro de la simultaneidad de estimulos en un lapso
temporal —cuya forma aplicada es el wultitasking-: la de la pérdida de
focalizacion. Asi, en propuestas como las recién expuestas y en muchas de
las que se edifican sobre una hibridacién formal o de contenido, la
simultaneidad puede ser pensada no como dispersion sino como capacidad
de amplificacion de la perspectiva, por el mismo fenémeno de la
multiplicidad de estimulos, también de orden temporal, y gracias a la
intervencion tecnoldgica capaz de proporcionar experiencias

completamente nuevas y de gran potencial de apertura.

As{ también cuando se da en la experiencia de una accién en vivo, con un
registro que se modifica en tiempo real. Pues este tipo de vivencias con la
hibridacién como forma de la simultaneidad, no solo en el ambito artistico y
creativo, fusionan diversas temporalidades tales como el tiempo vivido y el

diferido, que responden al presente y el pasado inmediato; y por el hecho de

136 | os datos concretos se hallan en la descripcion completa de la instalacién en el capitulo Il de esta
investigacion.



la mediacion, las realidades fisica y virtual, que apuntan a un futuro que se
va tornando presente a medida que la tecnologia media. Este tipo de
experiencia temporal es, pues, multitemporal, y a la multitemporalidad es a

la que se le dedica el ultimo de los apartados de este capitulo.

Multitemporalidad

A lo largo de esta investigacion se ha mencionado en numerosas ocasiones
el concepto de multitemporalidad, y por multitemporalidad podria
entendetse el cruce, en un mismo sistema referencial, de diferentes marcos
de referencia temporales, tal y como plante6 Einstein —y a su manera
Bergson- y se ha visto ya en el sub-apartado correspondiente a la discusion
entre ellos. Visto asi, la mutitemporalidad podria estar en la experiencia
diaria, en todas partes, mas alld de si hay o no mediacién tecnolégica. Pues
ya antes de la aparicién del mundo digital, los ordenadores e internet ya
existian los libros, los manuscritos, las grabaciones, la fotografia y el cine, y
multiples formas de registro analégico —y no solo artisticas, como los
métodos cientificos y estadisticos, por ejemplo- cuyos datos, almacenados
en archivos, posibilitan el desplazamiento desde un determinado presente
hacia un marco temporal pasado (el del contexto de produccién de esa
informacion, tanto temporal como espacial), pudiendo usarse también para

proyectarse hacia el futuro.

Este tipo de multitemporalidad define, pues, una experiencia temporal que
es una duracién —por breve que sea-, consciente e intencional, corporal y
activa, que esta penetrada por diferentes tipos de memoria, teniendo en
cuenta también la memoria terciaria, por decirlo con Stiegler. Y se le anade

que los fenémenos que se cruzan en este tipo de vivencia poseen su propia
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temporalidad (siempre en relacién a un presente intersubjetivo de la

vivencia).

Entendida asi, la multitemporalidad no es un fenémeno nuevo, ni exclusivo
de la era actual. Por eso este ultimo apartado debe empezar con las
preguntas ;Doénde se halla la multitemporalidad? ;Cémo se interpreta? Y

¢Qué la hace diferente en el contexto de lo digital?

Cabe distinguir dos tipos de multitemporalidad de entrada: aquella de la cual
se toma conciencia en la cotidianidad, como en el caso del jet/ag, donde en
un mismo cuerpo se condensa dos temporalidades que separan los dos
husos horarios en los cuales se ha vivido con pocas horas de diferencia; y
aquélla que aparece en contextos que la tornan reflexiva, que en general son
contextos de creatividad. Aqui, siguiendo la l6gica adoptada por esta
investigacion, se pondra especial énfasis en las practicas artisticas que
permiten pensar las multitemporalidades y sus repercusiones en las

experiencias estéticas.

De entrada podria decirse que una serie de fotos es multitemporal, o mas
aun, que el arte seriado lo es porque se muestra en un solo contexto
temporal otros contextos temporales distintos (los contextos de la creaciéon),
pero ello podria conducir a pensar que también lo es una pintura o una
escultura, o un edificio, porque en el proceso creativo de las mismas ya han
convivido multiples momentos temporales. Entonces cualquier objeto serfa
multitemporal porque responde a un proceso con diferentes fases. Ello
conducirfa a un sinsentido. Pero si parece légico pensar que cualquier
museo lo serfa en la medida en que las diversas piezas alli mostradas tienen
su propio marco de referencia temporal y conviven las unas con las otras en

diversos presentes que las descontextualizan y/o las incorporan. En este



137
ala

sentido, Michel Foucault se refirié en Des espaces antres (1967)
heterocronia, en la afirmacién de que todo grupo humano delimita lugares
utépicos y momentos ucronicos. De los primeros, a los que denomina
heterotopias, Foucault entiende que son lugares diferentes, impugnaciones
miticas y reales de los espacios en los que se vive —no son, para él,
exactamente espacios que carecen de lugar, sino espacios “absolutamente
otros”-, que ademas son muy diversos e inconstantes, y que tienen como
regla yuxtaponer en un lugar real varios espacios que normalmente serfan o
deberian ser incompatibles. Los ejemplos que pone son el teatro o el cine, y
también el jardin. Y a las heterotopias van ligadas, segun Foucault, a cortes
singulares del tiempo, que son las heterocronias. Los ejemplos que usa son,
precisamente, el museo, y también las bibiotecas, por ser lugares donde se
acumulan los tiempos, por ser una bisqueda de su retencién. Y, al mismo
tiempo, el teatro o las ferias, son también heterocronias, pero no por su
relacién con la conservacion —como forma de eternizacion- sino por su
relacién con la transitoriedad. “Tiempos otros”, tal y como lo formula él, en
la medida en que dejan de estar, pero también en la medida en que siempre

retornan.

Es preciso, por lo tanto, acotar un poco mas la cuestion. Cualquier forma
diferida tiene algin grado de multitemporalidad, y ello es especialmente
constatable en los registros videograficos, donde el tiempo se registra en su
devenir, precisamente. ;Por quér Porque el presente del registro (que es
pasado ya en su emision) se suma al presente del que lo recibe, que se suma,
a su vez, al propio pasado de ese o esos individuos. Resuenan, pues,

aquellos flujos entrecruzados entre pasados y presentes que expusieron

137 Este texto daba continuidad a una conferencia radiofénica, titulada Utopias y heterotopias emitida en
diciembre de 1966 en France-culture, en el marco de una serie de emisiones dedicadas a la relacion
entre utopia y literatura.
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Husserl, Metleau-Ponty, Bergson, y también Stiegler, porque en la
experiencia de solapacion de diversos flujos temporales, éstos parecen
desdoblarse, pues tuvieron un presente que retorna, reformulado una y otra
vez, en cada nueva visualizacioén del registro que del mismo se hizo (y en
estos autores el proceso es el mismo, pero se da en la memoria). La
mediacion videografica —y también la fotografica-, puede abrir preguntas
sobre lo que se ve, lo que es, y lo que puede ser, es decir, inaugura un
espacio de representacion que tensa lo posible, lo inverosimil, lo creible y la
propia realidad. Porque nada de lo que fue, es ya mas, pero al mismo tiempo
tiene la posibilidad de retornar parcialmente, reconfigurado y remezclado
con el contexto en el que retorna, y entonces es posible preguntarse si lo
que ocurrié ocurrié realmente y como. Y todo ello tiene sentido pensado
desde el factor temporal, pues podria decirse que sucede también con
cualquier obra de arte objetual, pero es el factor temporal, en este caso de

los registros, el que pone en jaque la temporalidad pasada y presente.

Asi, uno de los casos de estudio revisados hasta el momento, las dazuses
serpentines registradas a finales del siglo XIX y principios del XX, pueden ser
buena prueba de ello: dichos registros permiten revisar hoy nociones de la
relacién actual con el tiempo —es decir, tienen cierto grado de vigencia-, a
pesar de haberse realizado hace unos 120 afos, y paralelamente, con la
resignificacién de estos primeros registros de la historia, se esta modificando
en parte su presente, al menos por la —entonces inconsciente- enorme

trascendencia de su misma aparicion.

Un caso paradigmatico puede ser también la propuesta de Dan Graham
Present Continuous Past (OBRA 35), en la que juega con espejos y registros
generando reflejos que son, en ultima instancia, dilataciones del pasado

sobre el presente. En esta instalacién, ubicada en una habitacién cuadrada



con dos espejos que conforman dos de sus paredes, una camara y una
pantalla, ubicadas en una de las paredes que no es espejo. Uno de los
espejos refleja el tiempo presente (el presente de la instalacion) y la camara
que esta delante del espejo, sobre un monitor, registra esa temporalidad. La
imagen del monitor, no obstante, proyecta lo que la cimara ha registrado,
con un delay de 8 segundos. El tiempo presente de la instalacion entra asi en
loop porque refleja en el espejo el retraso de aquello registrado. El resultado
es que el individuo que entra en la instalacién y mira la pantalla, puede ver
su presente en el espejo, y al mismo tiempo su propia imagen 8 segundos
antes en la pantalla, y el reflejo en el espejo de si mismo 16 segundos antes,
también en la pantalla. Se inicia asi un continuo temporal de maltiples
pasados separados entre ellos por 8 segundos, 16, 24, y sucesivamente. El
otro espejo, en angulo recto con el de delante de la camara, que es el que da
una visién ventajosa si el observador se sitda correctamente, refleja todas las
temporalidades y mantiene el presente de la instalacién “intacto”. La
instalacion representa, de esta forma, la multi-temporalidad haciendo
participe al inter-actor como co-creador de la pieza, cuestionando no solo la
representabilidad del tiempo, sino también la idea de autoria, pues si nadie
entra en la sala, la obra en cierto sentido “no existe”. Esta propuesta se
refiere al tiempo como tema, como formato/sopotte, y como expetiencia, a

través de la interaccion.

Con Graham —y con todos los registros de las danses serpentines, entre otros-
retorna el cuestionamiento de la linealidad del tiempo, pues, ¢qué quiere
decir pasado, si se revisita desde el presente? Y ges el presente, puro
presente? Se asiste, asi, a un primer tipo de multi-temporalidad que atiende a

un cruce entre el pasado y el presente y que coincide en un mismo lapso
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temporal. Podria denominarse, y ésta sera la apuesta de esta investigacion,

“multitemporalidad pasado-presente”.

Pero no sélo lo diferido es multitemporal. También todas las emisiones /ive-
Jfeedback, o las experiencias en tiempo real, son formas de multitemporalidad,
porque muestran un presente en varios presentes y se da una coincidencia
de la accion en el medio fisico y del tiempo de la accién en el medio

electréonico o digital.

El momento de la creacion de las Telphone Pictures de Moholy-Nagy, sin ir
mas lejos, fue un tiempo compartido por dos espacios que se conectaron

gracias al teléfono y que permitieron que la pieza se realizara a distancia.

Uno de los recursos mas utilizados —incluso trillados- y literales de
representacion del presente simultaneo es la fragmentacion de la pantalla en
multiples partes donde se muestran sucesos que ocurren al mismo tiempo
en contextos alejados. En el ambito de la ficciéon narrativa, se ha usado
especialmente en series de television, como la titulada 24, pero se propone
de igual forma en Satellites Arts Project, donde interactuaron, desde sus

diversos presentes, artistas a lo largo y ancho del territorio estadounidense.

Dentro de esta forma de “multitemporalidad presente-presente” se abre
otro espacio posible: el de mostrar diversas perspectivas u posibilidades del
mismo lapso temporal. Ya ocurre en las primeras cronofotografias y
experimentos de Muybridge y Jules-Marey, como se ha visto. Pero también
en Adjungierte Disloationnen, de EXPORT, donde la artista muestra las
diferentes perspectivas de si misma, es decir, multiplica su cuerpo presente
mostrando multiples angulos del mismo. Y algo similar ocurre en Warzch,
donde se muestran dos temporalidades simultaneas, la quieta y la moviente,

sincronizadas en una sola visualizacién. También en Stainless, el tiempo se



dilata de tal forma, que muestra la relatividad de lo que puede significar
pensar en un tiempo unico, uniformizado. Y finalmente en Possibilia, se
muestran potenciales versiones de una misma situacion cotidiana, que son

multiples presentes de los cuales ninguno prevalece sobre el resto.

Ambas multitemporalidades, la que relaciona el presente con el pasado y la
que lo relaciona con el presente, se combinan a menudo, como en la pieza
de EXPORT, pues es al mismo tiempo una forma de presente sobre

presente, pero hoy se recibe como un registro del pasado.

Aun hay una tercera forma de multitemporalidad, que es la que deriva de
toda forma de interactividad en tiempo real, y por lo tanto simultanea,
como en Fugitive 11, Hakanai, The Machine To Be Another (o en The Inter-
discommunication Machine), en la medida en que los interactores, sean éstos
sujetos u objetos, se resignifican durante la accién; también como en A/ice
Sat Here, los internautas guian a I7riuAlice desde multiples presentes
conectados por la red, y la imprevisibilidad de sus opciones proyecta un
futuro del todo incierto pero dominable. Y ello ocurre, también, en
Capturing Dance — Excploring Movement with Computer 1 ision, de Merche Blasco,
Mimi Yin y Christine Doemke (OBRA 3)en cuya propuesta posibilitan una

proyeccion hacia el futuro inmediato.

En este proyecto, las tres artistas modifican un dispositivo que usa la
tecnologia kinect, para explorar el movimiento con series de estudios
coreograficos de tres formas diferentes: acercandose a la tridimensionalidad,
a la temporalidad y a la distorsion. En la propuesta, performance,
interaccion, registro, emision y modificacion del registro se dan en

simultaneo. Asi, el recurso de la alteracién en tiempo real de las acciones

propicia la creacion de nuevas visualizaciones de movimientos que pueden
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servir de recurso para nuevas series coreograficas futuras. La mera
existencia de una realidad virtual que no tiene correspondencia directa en la
realidad fisica, aunque se produzca durante el mismo acontecimiento, lleva a
reformular visualmente lo que ocurre y lo que se experimenta, abriendo un
mundo de posibilidades que hacen el camino inverso al que venia siendo
habitual: del dispositivo a la realidad fisica. Se transmuta, pues, la
experiencia del tiempo al menos en dos sentidos: respecto a la experiencia
inmediata, con la vivencia de lo simultaneo; y respecto a la experiencia
futura, por los vaivenes en la memoria y as proyecciones hacia adelante que
se despliegan. Y se cuestiona también la tension entre lo efimero y su

permanencia.

De nuevo se abre un espacio de posibilidad en la alteraciéon del tiempo real:
nuevas versiones de las bailarinas simultaneizadas con sus presentes fisicos;
versiones virtuales que son congelaciones, retrasos, latidos del movimiento,
que tienen una potencialidad de ser realizadas en el entorno fisico a posteriorr.
Asi, la accién se repliega sobre su propia temporalidad, proyectandose hacia
el futuro. Y en esa virtualidad, un equipo de bailarines, fisicos y virtuales,

interactiian entre ellos.

El futuro inmediato que proporciona la alteracién del registro en tiempo
real, pues, establece el tercer modo, la “multitemporalidad presente-futuro”,
en la que construccion en el plano virtual proyecta creaciones no pensadas
desde el plano fisico, pero que sin embargo pueden llevarse a cabo a partir
de su visualizacién/experimentacion en el plano virtual. Ello da lugar a un
bucle circular creativo que va de la realidad fisica al dispositivo, rebotando
de nuevo hacia realidad fisica, pero modificando su accién —y de nuevo

retorna Bergson cuando se referfa a la confusion entre el tiempo y el

espacio. A ello se suma la particularidad de que la propuesta ya no



pertenecen ni a un contexto temporal, ni a un lugar especificos, porque se

recrea una y otra vez con elementos que son reemplazables.

En propuestas de esta naturaleza trasciende el tiempo y el espacio porque
hay una reformulaciéon de los tempos de las acciones, sus puestas en escena

y la relacién con la audiencia.

Por ello la tecnologfa digital se revela como configuradora de nuevos

sentidos para la multitemporalidad, permitiendo acceder a cualquier tipo de
cruce de temporalidades pasadas, presentes y/o futuras e inimaginadas, por
su invitacién a un potencial infinito de temporalidades dentro de un mismo

presente, es decir, de simultaneizarlas.

En este sentido, la mera existencia de tres movimientos que atienden al
presente (Presentismo), a la atemporalidad como retorno permanente del
pasado (Efernalismo) y la constatacion de una instantaneidad que llega por la
simultaneidad de los medios tecnologicos y que permite proyectar en el

futuro, ratifican la existencia de estos tres tipos de multitemporalidad.

Otra perspectiva sobre la multitemporalidad es la que aportan Mieke Bal y
Miguel Hernandez Navarro en la propuesta expositiva y teérica ZMOVE.
En ella, los autores establecen una relacion entre ciertas propuestas
videograficas y los flujos migratorios, y sostienen la idea de que ambos
fenémenos —el videografico y el migratorio— son caracteristicos y
paradigmaticos de la contemporaneidad, y contribuyen a la comprension del
tiempo. En su propuesta, la idea de memoria se vincula a ambos
fenémenos, y aparece la distincion entre las nociones de multitemporalidad
y heterocronia; la primera, como definicion de las multiples temporalidades

presentes en la actualidad; y la segunda, para definir la experiencia de esta
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multitemporalidad, no sélo como vivencia de tipo subjetivo, sino también

en su dimensién publica y por lo tanto politica.

En todo caso, en esos presentes simultaneos, inmediatos, interactivos y
mediados, se cuestiona de forma sintética la vivencia de la temporalidad en
el contexto digital. Y la posibilidad de vivir diversas temporalidades
cuestiona lo que significa ‘presente’, puesto que existe la opcion de estar a la
vez en ese presente —fisicamente-, en un pasado —analdgica o digitalmente-
y en un futuro —por la virtualidad posibilitada por lo digital-, y en este
encuentro simultaneo, el tiempo deja de ser unidireccional y lineal, para
tornarse pluri-direccional y maltiple. Por ello puede considerarse entonces
multitemporal. Y no lo es en un sentido cuantitativo, puesto que presente,
pasado, futuro, o virtualidad no son equivalentes entre si porque se
diferencian por su naturaleza y no por su gradacién, por lo tanto el cambio
de estatuto del tiempo simultaneo y multitemporal es eminentemente
cualitativo. Esta distincién es fundamental porque se aleja de la 16gica
capitalista que contempla el tiempo como algo medible, cuantificable y

tasable.

Y a modo de conclusion de este segundo capitulo se apunta que lo que aqui
se defiende es que el contexto de la digitalizacién ha multiplicado las formas
temporales, las ha desdoblado, generando al menos una triple relacién: la
del pasado con el presente; la del presente con el presente —que es la que
permite destacar la simultaneidad como la mas sintética de las caracteristicas
de la experiencia temporal en el contexto digital-; y finalmente, la del
presente con el futuro. Esta forma de experimentacién cambiante

permanentemente abre un espacio de posibilidad inacable dentro de la



realidad, porque no solo se configura por la individualidad de los sujetos,
sino que un mismo individuo experimenta una multiplicidad de tiempos a lo
largo de un solo dia. El solo hecho de tener la posibilidad de multiplicar los
tiempos y los espacios venideros es una fuente de creatividad y de
paralizacion a partes iguales. Por ello el concepto de simultaneidad resulta
tan complejo, aunque se esté viviendo constantemente. Porque lleva

implicito el abismo de la libertad de decision.
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CAPITULO III. UNA PROPUESTA CURATORIAL

TOTUM SIMUL

SIMULTANEIDAD Y OTRAS EXPERIENCIAS
TEMPORALES

EN EL CONTEXTO DIGITAL
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Este tercer capitulo presenta una propuesta curatorial que propone
experimentar diferentes formas temporales a través de una seleccién de
practicas artisticas concretas, siguiendo la tesis de que la simultaneidad es un

tipo de vivencia que aglutina la experiencia del tiempo en el contexto digital.

Dado que el arte es siempre reflejo de la época en la que es producido, y la
simultaneidad se cuenta entre las preocupaciones actuales respecto a las
maneras de vivir en el tiempo, hay practicas artisticas que la tematizan y otras
que la usan como soporte. La busqueda de las piezas mas idoneas es el
mayor reto al que se enfrenta esta exposicion, teniendo en cuenta que los
archivos de arte digital que pueden hallarse en la red crecen dia a dia, y hacer
la criba es un trabajo que puede llevar lustros. Se han realizado ya varias
exposiciones que tematizaban el tiempo, incluso la temporalidad digital, pero
hasta donde he podido investigar a lo largo de estos cuatro afios, nunca se ha
ubicado la simultaneidad en el centro del debate curatorial. Esta es, pues, una
de las primeras posibles propuestas expositivas para abordar la cuestién. En
lo que sigue, que es la memoria del proyecto, el relato se realizara en primera
petsona, potque se plantea como un primer texto para ser entregado a una

institucion que quisiera acoger la propuesta curatorial.

241






MEMORIA: El tiempo en el contexto digital

¢De cuantas maneras se vive la temporalidad hoy en dfa? ;Cémo influye la tecnologia
digital en esas vivencias? ¢Son las formas de aprendizaje distintas con la presencia de
los dispositivos tecnoldgicos digitales actuales? ¢Vivimos esencialmente el presente y
con una mayor intensidad? O todo lo contrario, sestamos inmersos en una revision
permanente del pasado y en una proyeccion hacia un futuro inmediato o a medio

plazo? ¢;Cémo se puede pensar la vivencia del tiempo en el contexto digital?

La presente exposicién propone reflexionar en torno a la experiencia del tiempo a
través de la mediacion de la tecnologia especialmente digital y, en particular, realizar
un acercamiento a la simultaneidad como vivencia de lo temporal que resume y
tensiona la era contemporanea. Todo ello desde propuestas artisticas que abren
espacios para repensarnos como seres temporales, no solo caducos, sino y

sobretodo, conscientes de la procesualidad de todos nuestros actos.

Recibimos a diario y en simultaneo una multiplicidad de estimulos procedentes de
diversos emplazamientos y temporalidades, tenemos la posibilidad de comunicarnos
en tiempo real con personas que se hallan al otro lado del mundo respecto a
n0sotrxs, seguimos eventos en streaming, 0 combinamos nuestra rutina con una
conexion permanente a las redes y los canales de informacién inmediatos, y ello ha
llevado a diversos autores a abordar de forma mas o menos directa la cuestion de la
vivencia del tiempo en la era digital. Desde Marshall McLuhan hasta Judy Wajcman,
pasando por Paul Virilio, Francisco Varela, Manel Castells, o John Urty, entre otros,
la preocupacion se centra en como vivimos el tiempo en el contexto de los llamados
medios digitales, cémo lo conservamos, cémo lo comprimimos o lo expandimos, o
incluso cémo puede interpretarse una tendencia a su desaparicién. Los debates giran
en torno al cambio de experiencia condicionado por el medio especifico, y se
abordan la instantaneidad de la sociedad en red, la pérdida de focalizacién, la

impaciencia, o la angustia que nos puede suscitar tal cantidad de estimulos espacio-



temporales. L.a mayorfa de las tesis parten de la base que los medios digitales son en
s{ mismos lugares para pensar las temporalidades, paso previo pero indispensable
para pensar también su potencialidad, pero son escasos los enfoques que sitdan la
simultaneidad como la sintesis de las diversas formas de experimentar el tiempo hoy.
Por ultimo, ciertas argumentaciones sobre las dificultades de aprendizaje y la
tendencia a la dispersion en el contexto de los medios digitales, provenientes de la
psicologfa, la sociologfa y la neurociencia principalmente, parecen haber olvidado la
capacidad adaptativa del ser humano, que ya en su momento se habitué al tren, al
automovil, a la radio o al teléfono, tras pasar un periodo de transiciéon que podria ser

equivalente al actual.

La tesis de esta exposicion, parte del supuesto que los entresijos de lo digital van a
seguir acompafiando nuestro dia a dfa, y propone pensarlos como un potencial de
accion. En este sentido, las cuestiones que subyacen a toda la muestra estan mas
vinculadas a las posibilidades de apertura creativa en contextos donde se da la
simultaneidad, asf como a la bisqueda de una dimensién politica de los mismos a
partir de un andlisis del tiempo simultaneo que se pretende cualitativo mas que
cuantitativo. Puesto que el capitalismo ha tendido a cuantificar con la
mercantilizacién del tiempo, es decir, con un analisis de la simultaneidad segun la
cantidad de acontecimientos, aqui se propone pensarla por la cualidad de los
mismos, y por su capacidad de transmutarnos hacia un devenir multitemporal, donde

multiplicidad no remite a lo cuantitativo, sino a lo diverso.

Hasta ahora se han mencionado algunas de las vivencias del tiempo en la mediacion,
y se ha apuntado a la simultaneidad como la mds sintética de todas porque
problematiza el tiempo cualitativamente, dejando espacio para repensarlo quizas
posteriormente desde una perspectiva politica. Parece evidente que el tiempo se vive
distinto en la practica artistica —se detiene, se vuelve reflexivo, se dilata, se
comprime-, desde la perspectiva de la recepcién; y también es diferente el tiempo de
produccion del arte, que responde a ritmos que a menudo no coinciden con los
ritmos sociales ni individuales. Pero parece también cada vez mas claro que ya no es
tan incuestionable la divisién que puede establecerse entre el arte —la ficcion, el
despliegue de nuevos mundos- y la vida, y ello gracias a la progresiva presencia
ineludible de la virtualidad en la mayorfa de ambitos de la cotidianidad. Asi, el acceso
al mundo es multimodal, y consecuentemente, multimodales son también las formas
de comprender el tiempo y el espacio, hoy, inmersos como estamos en la

digitalizacion.



A. TIEMPOS VIVIDOS
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La correlacion efimero-permanente

La conciencia del perecer individual, generacional y hasta de la especie, ha
conducido a la busqueda de sistemas para dejar un sustrato también en el
plano simbdlico, mas alla de la conservacién de la especie por la via de la
reproduccién. De ahi el nacimiento de la escritura y desde entonces el
surgimiento de las mas elaboradas formas de registro de las acciones

humanas.

El problema de la memoria se traduce en que no es posible retener
conscientemente todo cuanto se vive, ni siquiera todo cuanto ocurre a lo
largo de un dfa, ni mucho menos aquello que supuestamente se aprende en el
transcurso de la vida, sin el apoyo en los medios técnicos, que son protesis
de mnemotecnia. Para Bernard Stiegler la constitucion del objeto temporal es
en sf misma técnica, porque depende de la existencia de esa técnica que

e we o .
posibilita "infinitos" retornos a una expetiencia, y contribuye, en cada nueva

version, a la formacion compleja del mencionado objeto temporal.

En este sentido, la performance y su registro, como practicas que se
despliegan juntas y se necesitan entre ellas, reflejan la tension entre la
transitoriedad del tiempo de la vida y la voluntad de trascendencia de lo
experimentado —tanto por parte del performer, como por parte de la
recepcion. Porque la relacion entre la vivencia real y la performance se
conserva —como uno de los rasgos distintivos de la misma- y ello aparece en
cierta medida en los registros, que deben ocuparse mas de la accién y menos
de un eventual mensaje final, atendiendo al tiempo que transcurre, y a la
tendencia a la desaparicion de dindmicas —a menudo, no narrativas- que

adquieren su sentido en el devenir temporal mismo. Como las de la vida.

Y es en esa relacion entre la performance como practica artistica que se

ocupa explicitamente de lo efimero, usando el tiempo como soporte y
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contenido mismo, y las formas de registrar las acciones —mediante video, y
también fotograficamente-, donde derivan las preguntas sobre el tiempo de
la vida —cémo es si se escapa en el intento de definirlo-, sobre la

imposibilidad de asirlo, y sobre la necesidad de otorgarle materialidad.

Asoman asi cuestiones sobre la visualizaciéon del movimiento, que es
temporal, o como objetualizar lo efimero, siempre a través del artilugio

técnico.

Hoy con las cimaras de los teléfonos inteligentes, ayer con los grabados, por
mencionar solo dos de las multiples vias de registro, la tensién entre lo
efimero de la existencia humana y la bisqueda de su conservacion apela a
una vivencia del tiempo en cuya fragmentacion se observa como se escapa, y
que adquiere valor en la medida en que es posible retener lo vivido de una u

otra manera, mas alla de la propia memoria interna.

No son desdefiables, no obstante, las pérdidas que se experimentan entre la
vivencia en directo y la vivencia en diferido de algo vivido en propia persona,
o por otras personas en el pasado. En ese vacio dificil de descifrar —ain mads
si la vivencia es ajena- se concentran parte de las inquietudes de la historia y
la historiograffa. Surge la pregunta sobre ¢como salvar la distancia entre la

experiencia y el relato de la misma?

Sin poderla responder, el desarrollo de la maltiples formas técnicas de
registro que en cierto sentido materializan el devenir temporal, ponen el foco
sobre el mismo permitiendo, cuanto menos, salvaguardar parte de la
distancia temporal, y engloban un tipo de experiencia tensionada que
redunda en el cuestionamiento sobre lo que significa vivir el tiempo y dentro

del tiempo.




OBRA 1

o

ILUSTRACION 1. DANSE SERPENTINE, LOIE FULLER

He escogido la Danse serpentine de Loie Fuller como registro de performance
fundacional, en el marco de las primeras mediaciones visuales de la historia,
con manipulacién del material en bruto que desafia los limites de lo posible
(en este caso, el cambio de color del vestido que se hacia con la luz en el
teatro, pero que era imposible de registrar con la pelicula si no era
tintandola). El baile de Loie Fuller es performativo en la medida en que era
una improvisacion basada en la libertad y la limitacién del movimiento del
cuerpo, sin una coreografia fijada, y como una forma de investigacion,
también con la luz. Fuller fue coetianea de Isadora Duncan, considerada
como una de las pioneras de la danza improvisada, y de hecho hubo una
disputa entre ellas porque Fuller consideré que Duncan le habia copiado su
danse serpentine, aunque lo cierto es que hubo muchas bailarinas de “danse
serpentine”. El vestuario que llevaba Fuller ampliaba el movimiento y retaba
a la bailarina en su condicién fisica, ademas de buscar una cierta imitacién de

la naturaleza: la mimesis con las flores, las mariposas o las aves.
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OBRA 2

ILUSTRACION 2. ADJUNGIERTE DISL.OKATIONNEN, VALIE
EXPORT, 1973



En Adjungierte Dislokationnen EXPORT explora algunos movimientos

vinculados a la danza, aunque también a la cotidianidad, en contextos
urbanos y rurales con un doble dispositivo conformado por dos camaras
situadas en su pecho y en su espalda, aportando una triple vision simultinea
de su accién performativa. El display para mostrar la performance forma
parte de las primeras experiencias de division de la pantalla, actualmente tan
comunes, y que pueden ser pensados como fragmentacion de la mirada y al

mismo tiempo como ampliacién de la perspectiva de un acontecimiento

251



OBRA 3

ILUSTRACION 3. CAPTURING DANCE. EXPLORING MOVEMENT
WITH COMPUTER VISION - MERCHE BLASCO, MIMI YIN &
CHRISTINE DOEMKE, 2011




En Capturing Dance. Exploring movement with computer vision, las tres artistas

modificaron un dispositivo que hacia uso de la tecnologia kznect para explorar
el movimiento con series de estudios coreograficos. Lo hicieron de tres
formas diferentes: acercindose a la tridimensionalidad, a la temporalidad y a
la distorsion. En la propuesta performance, interaccion, registro, emision y
modificacién del registro se dan en simultineo: hay una coincidencia entre
tiempo de la accién en el medio fisico y el tiempo de la accién en el medio
virtual (digital). El recurso de la alteracion en tiempo real de las acciones
propicia la creacién de nuevas visualizaciones de movimientos que no se han
producido de aquella manera exacta, y que sin embargo pueden servir de
recurso para nuevas setries coreograficas futuras. La mera existencia de una
realidad virtual que no tiene correspondencia directa en la realidad fisica,
aunque se produzca durante el mismo acontecimiento, lleva a reformular
visualmente lo que ocurre y lo que se experimenta, abriendo un mundo de
posibilidades que hacen el camino inverso al que venia siendo habitual: del
dispositivo a la realidad fisica. Se transmuta, asf, la experiencia del tiempo al
menos en dos sentidos: respecto a la experiencia inmediata, con la vivencia
de lo simultaneo; y respecto a la experiencia futura, respecto a los vaivenes
en la memoria. Y se cuestiona también la tensién entre lo efimero y su

permanencia.
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OBRA 4

ILUSTRACION 4. #7649, ADAM MAGYAR, NY, 2010

ILUSTRACION 5. #03621, ADAM MAGYAR, TOKYO, 2010

[Serie de 11 fotografias. Las imagenes pueden mostrarse en dos formatos: como fotografias
clasicas (80x180cm), copiadas; o en formato digital, tal y como aparece en su web, donde el
usuario puede ampliar la parte que desee de los diversos vagones. En el segundo caso se
propondrian como un ejercicio de interaccién en el que es posible entrar en la imagen si se

quiere]



La serie Stainless son captaciones de imagenes a gran velocidad y se realizé
con una camara especializada usada normalmente en producciones a gran
escala para capturar objetos que se mueven rapidamente. Segin el propio
artista, “a través de estos grupos efimeros de pasajeros, juntados por azar en
el mismo vagén, me pregunto sobre la transitoriedad viendo a la gente
inmersa en sus pensamientos, evitando mostrar nada sobre ellos mismos,
permaneciendo inalterables!3® al ojo curioso”. La detencién fotografica de los
vagones en movimiento, imperceptible por el ojo humano que solo es capaz
de ver la velocidad del comboy, genera un efecto fantasmagorico, el cual solo
es posible captar gracias al dispositivo técnico especializado. Es la detencién
del movimiento que posibilit6 la fotografia ya en su origen la que genera el
espejismo de lo estatico en pleno dinamismo, que puede trazar una analogia
con la “irrealidad del tiempo” enunciada por John McTaggart en 1908,
vinculada a su vez a las paradojas de Zeno6n sobre el movimiento como

ilusién perceptiva.

Al final de este ambito se expondra varias copias manipulables del articulo The unreality of Time

(1908), de John McTaggart

138 - L . o L
Traduccién de la autora del vocablo inglés szainless cuya traduccion literal es “inoxidable,
inmaculado”.
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Relacion tiempo-espacio

En el cuestionamiento del como se experimenta el tiempo, éste se define, se
confronta o se asocia irremediablemente al espacio. La relacién entre el
tiempo y el espacio se manifiesta en las concepciones lineal y circular del
tiempo mediante las formas en que se han intentado representar ambas,
ademas de en la analogia entre las dos dimensiones con una extendida
aplicacién de categorias que son propias del espacio al tiempo. Pues la
asimilacién entre las estructuras del espacio y del tiempo, como ya
argument6 Bergson, puede conducir a ciertas confusiones, en la medida en
que si en el espacio los objetos y los sujetos pueden ser dibujadas una tras
otra, podria deducirse que también las acciones en el tiempo se dan
sucesivamente. Pero Bergson argumenta que el tiempo es radicalmente
diferente, pues en la conciencia del tiempo no es posible marcar un instante
exacto en el que empieza un suceso, aunque desde luego puedan localizarse
transiciones, como formas divisionales parecidas a las espaciales, pero cuyos

cambios son cualitativos mds que divisiones cuantitativas concretas.

Siendo diversas las cuestiones que abre la mencionada relacion, la tecnologia
actual es capaz de cuestionar al menos tres de ellas: la irreversibilidad
temporal que es preciso repensar en relacion a la flecha del tiempo; la
continuidad y/o discontinuidad temporal, que adquieren interés por el
cuestionamiento del atomismo, ligado a la pregunta sobre la materia y la
forma, interrogando hasta qué punto el tiempo y el espacio son los marcos
en los que ésta se define; y por dltimo, la telepresencia, de cuya existencia se
tiene conciencia al menos desde la aparicién del telégrafo, y que ha ido en
augmento a medida que se incrementa la velocidades de transmisién de

datos.



OBRA 5

|

ILUSTRACION 6. TELEPHONE PICTURES, LASZL.O MOHOLY-
NAGY

Moholy-Nagy afirmé haber ordenado estas piezas describiéndolas por
teléfono, de ahi que las llamara Telphone Pictures, aunque parece set que
exager6 tanto en relacién a su distancia respecto al proceso de fabricacion
que los producia, como en el grado de mediacién tecnolégica involucrada. Al
hacerlo, Moholy-Nagy present6 al artista en la era moderna como productor
de ideas mas que de cosas. Las tres piezas comparten la misma composicién
geométrica abstracta, con una progresién matematica que cambia su escala,
de manera que la concepcién de la imagen se basa en el hecho de ser datos
transferibles. La inmediatez temporal del teléfono, pues, permitié (mas alla
de la exageracién de Moholy-Nagy) salvar la distancia entre el artista y los

productores de las piezas, remitiendo a la relacién tempo-espacial modificada

con la mediacién tecnolégica de las primeras décadas del siglo XX.
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OBRA 6

ILUSTRACION 7. VIRTUALICE, NINA SOBELL & EMILI HARTZEL,
1995



Virtualice es un vehiculo equipado con una camara de video tele-
robotica controlada por usuarios en internet, y se realiz6 en colaboracién
entre las artistas y programadores e ingenieros del Centre for Arts and
Technology. La pieza aborda la relacion entre el ciberespacio y el espacio

fisico.

Se mostré por primera vez en la Galerfa Ricco / Maresca (New York) en
1995. La instalacion, llamada Alice Sat Here, consistia en la silla de ruedas
eléctrica A/ice, un monitor dentro de la galerfa y un monitor en el escaparate
de la galerfa. Los visitantes podian recorrer la galerfa encima de A/ice,
siguiendo las indicaciones de una videocamara tele-robética montada sobre
la silla y controlada por los usuarios en internet. Los participantes virtuales y
fisicos tenfan contacto visual a través del espejo retrovisor. Un monitor en el
manillar del trono mostraba al conductor la direccién pautada por los
cibernautas y el conductor de la silla actuaba en la realidad fisica
respondiendo a las directrices virtuales que recibfa. También los transeuntes
podian controlar la caimara con tuchpads desde la ventana frontal de la
galerfa, a través de un monitor que mostraba lo que A/ie vefa. Un sistema
multi-pantalla mostraba en tiempo real las diversas visiones de la accién, y la
experiencia vivida por I7rtuAlice se almacend en un disco y permanece ain

archivada.

La propuesta refleja el mundo en el que vivimos, fisicamente fuera de
control, pero controlado remotamente, donde la experiencia es compartida,
colaborativa, con participantes dentro de la galerfa, fuera de ella, y en el

ciberespacio.
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OBRA 7

Mando Serabe . 2% b or @ 78 Strect

ILUSTRACION 8. DER REISENDE, JENS SUNDHEIM &
BERNHARD REUSS, 2001-ACTUALIDAD

[Las imagenes pueden ser mostradas copiadas en gran formato, o en un skde de video

donde van saltando las cerca de 700 camaras que han visitado y siguen visitando,

fisica o virtualmente, los artistas]



Desde el afio 2001 y hasta hoy Jens Sundheim y Bernhard Reuss siguen las
huellas de las camaras instaladas en lugares publicos o privados de todo el
planeta, que registran automaticamente imdgenes y las difunden a través de la
red. Han visitado mas de 700 webcams en 20 paises, y la lista va en aumento.
Sundheim viaja hasta el lugar, se situa delante de la cimara y Reuss,
remotamente, hace una toma fotografiando a su compafiero, que siempre
viste igual, chaqueta y pantalones oscuros, camiseta blanca, y bolsa en

bandolera.

Una vez inmortalizada la imagen, ésta viaja virtualmente por la red y es
accesible a todos aquellos que consulten la webcam concreta, pero como las
imagenes de las camaras van cambiando, se desvanece cuando es sustituida

por la siguiente toma. El proyecto Der Reisende (The Traveller) juega con las

fronteras entre lo publico y lo privado, y pone en tela de juicio las cuestiones
relativas a la vigilancia, la seguridad, el acceso a la informacién. Y ademas
habla de tele-presencia, de relacién entre espacio y tiempo, y de

transitoriedad.
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OBRA 8

ILUSTRACION 9. ORNITOGRAPHIES, XAVI BOU



Ornitographies capta en un unico lapso de tiempo las formas que generan las
aves al volar, haciendo visible lo invisible, en un juego entre lo reconocible y
lo informe. No es exactamente el estudio de movimiento buscado en las
cronofotografias de sus antecedentes mas conocidos, los estudios de
Etienne-Jules Marey o de Eadweard Muybridge, pues no tiene una
pretension puramente cientifica, sino que busca mezclar la dimensién estética
del movimiento con la curiosidad naturalista. Las imagenes, captadas en el
tiempo, pero juntadas en un solo fotograma, amplian la percepcién humana,
y registran el movimiento estaticamente, aunque en algunas de sus
derivaciones expositivas, las presenta en bucle generando un efecto de

movimiento ininterrumpido que altera la linealidad temporal.

Al final de este ambito se expondran, y estaran a disposicion del publico, varios ejemplares de
The End of Eternity, de Isaac Asimov (1955), en diferentes ediciones. La razén es la siguiente:

Asimov se refiere a la eternidad, pero la trabaja como algo indescriptible.
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(Drreversibilidad — (Dis)continuidad — Telepresencia

La irreversibilidad es la caracteristica principal asociada al principio lineal del
tiempo como flecha, que tiende a la entropia, segunda ley de la
termodinamica, pues discurre ininterrumpidamente desde un pasado ya
inmutable hacia un futuro incierto, siendo ambos asimétricos. Cuando se
toman decisiones, encierran siempre renuncias a otras vias posibles de
existencia y/o accién. La muerte serfa una prueba fehaciente de la
irreversibilidad del tiempo de la vida. Pero en el uso de los medios digitales
se asiste a un espejismo de reversibilidad que desestabiliza la comprensién de
una irreversibilidad temporal inmutable. La sucesiéon temporal de hechos o
acciones no es un orden de instantes localizables, sino una continuidad
dificilmente fragmentable de duraciones cuyos pasados no pueden
modificarse ya, pero se proyectan, y se resignifican en las duraciones que los
siguen. Esa es la irreversibilidad que se cuestiona, la unidireccionalidad
temporal representable espacialmente como una linea, que afirma que hay
una tendencia de lo ordenado —el pasado, conocido por finito- a

desordenarse —el futuro, desconocido e infinito-.

¢Qué ocurre si se reduce el grado de incertidumbre en la proyeccién hacia el
futuro? ¢Ese futuro puede seguir llamandose futuro? ¢Y si es posible
modificar el pasado? ;Puede seguir refiriendo a “lo pasado”? Ah{ entra la
posibilidad de entender la estructuraciéon temporal como un patrén ciclico y

circular.

Y de la irreversibilidad temporal, que puede derivar en cierta circularidad
temporal surge otra cuestion: la de la continuidad y discontinuidad
temporales. Si el tiempo se entiende frecuentemente como una duracién que
fluye (que discurre, que es dinamico, que no se detiene —en relacién, por lo

tanto, con lo que estd vivo), cuando el ser humano lo ha objetivizado,



fraccionandolo en unidades, lo ha desvirtuado de uno de sus rasgos mas
controvertidos: el de la indivisibilidad. Entonces, ¢qué es el ahora si el
tiempo no puede desmembrarse en puntos temporales? ¢Puede concluirse

que es un continuo sucesivor

El acto fotografico detiene el tiempo, estatiza un estado de cosas que es
cambiante y genera un espejismo de instantaneidad que alimenta la
concepcién de una fragmentacién temporal por puntos, en lugar de estar
constituida por duraciones como se corresponderfa con una dimensién que
se entiende continua. La fotografia es, por tanto, la representacion de lo
temporal, le otorga materialidad, pero le sustrae en contrapartida su mayor

caracteristica: el dinamismo.

A su vez, podria parecer que el cine, basado en la concatenacién de 24
fotogramas por segundo materializa la representacién del movimiento y
retorna la experiencia temporal a la continuidad. Pero lo cierto es que el
principio de movimiento cinematografico se alcanza cuando la consecucion
de fotogramas se intercala con ausencias de luz, con micro-lapsos de
oscuridad que crean la ilusiéon de continuo, delatando un principio de
discontinuidad. En consecuencia, el cine que deberfa encarnar la continuidad
temporal, estructuralmente la cuestiona. Asi, a pesar de mantener su
naturaleza duracional, que deberfa poder definirse como la existencia
temporal de una situacién, un sujeto, un objeto, o una interaccién de todos
ellos, que se asocia a una secuencia espacial recupera la confusion sobre la

distincién entre tiempo y espacio.

Por dltimo asistimos a la telepresencia, forma inherente a cualquier
fenémeno real de telecomunicacion. Desde la aparicion del telégrafo y mas
adelante del teléfono, la radio, la television, o el fax, las sociedades que los
iban incorporando empezaron a tomar conciencia de la capacidad de estar en
un lugar sin estar en él. La posibilidad de la sustitucion de la realidad fisica

por una realidad que es virtual; de un real posible pero no presente, que
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puede darse en un tiempo que coincide con el propio, pero en un espacio
alejado. En la medida en que no es posible estar en un lugar, pero si
percibirlo con alguno de los sentidos, cabe desplegar la imaginacién haciendo
presente lo ausente. La tecnologfa digital ha traido la posibilidad de “estar
presente” en diversas localizaciones “al mismo tiempo™: internet es el
espacio mundial al cual se puede acceder desde el salén de casa, o desde

practicamente cualquier punto del globo.

Entonces, ¢Ddénde empiezan y acaban las intervenciones propias y las ajenas?
¢Cémo afecta a la identidad — no solo la de los artistas-? sQué es el “yo”,
cudles son sus limites, y qué grado de intervencién tiene en el mundo?, ¢De
quién es una idea que se ha construido colectivamente? ¢Qué significa el
“aqui” y el “alli”, si un evento puede ser observado/vivido en “cualquiet”
punto del planeta? O, ¢como puede entenderse el “ahora” y el “luego”, si

todo ocurre simultineamente, a pesar de estar realizaindose a distancia?

La telepresencia, también mediante el arte telematico y la teleroboética,
transmuta en la prictica la expetiencia de estar/set en el mundo, generando
vivencias tempo-espaciales que ya no pueden pensarse exclusivamente en
términos de linealidad, sucesién u homogeneidad, siné que exigen la
inclusién de la circularidad, la simultaneidad y la heterogeneidad. Se da, asf, la
contingencia propia de cualquier experiencia interactiva, donde se acepta la
superposicion, la apropiacion o la interferencia en los contenidos. Una suerte
de compromiso comunitario que busca una experiencia compartida en la que
pueden disolverse las jerarquias, y que, por ello, progresivamente ira

incorporando también al usuario no especializado.
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OBRA 9

ILUSTRACION 10. TIMETABLE, PERRY HOBERMAN, 1999



Timetable es una instalacion digital interactiva con forma de reloj inmersivo
gigante, en el cual diversas imdgenes son proyectadas cenitalmente sobre una
gran mesa circular y se van modificando en funcién de la interaccion de los
usuarios. Toda la propuesta se articula, asi, en torno a doce diales
proyectados alrededor del perimetro de la mesa, y sus funciones se van
transformando, a medida que se da la interacciéon. Los diales se convierten en
relojes, indicadores, velocimetros, interruptores o volantes, entre otros,
mientras una imagen 3D en tiempo real, afectada también por la interaccion

con los diales, se proyecta en la parte central.

El recorrido visual-interactivo es en un inicio racional y unificado, pero
cuanto mas tiempo se utiliza la pieza, mas compleja y multidimensional se
vuelve, aumentando las perspectivas, los lapsos de tiempo y los desafios
légicos. La experiencia busca la dislocacion temporal del usuario mediante
aproximaciones a viajes en el tiempo, propuestas de universos ramificados,
dimensiones alternativas o de alucinaciones compartidas. Puede establecerse
un paralelismo con los juegos de mesa, aunque sin las normas que les setfan
propias a los juegos, y cuyo centro de interés es el tiempo: el como se
compra, se gasta, se ahorra o se desperdicia, 0 como encontrar tiempo,

perderlo o matarlo.
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ILUSTRACION 11. POSSIBILLA, DANIELS (DANIEL KWAN &
DANIEL SCHEINERT), 2014

PROTESTORS FLOOD THE STREETS 1!‘
RIOTS ON PARK AVE

JRIH CARULINA. FLASH |

ILUSTRACION 12. VIDEOCLIP INTERACTIVO LIKE A ROLLING
STONE, DEEZEN MUSIC PROJECT & BOB DYLAN, 2013



Possibilia se considera la primera pelicula narrativa interactiva del mundo, un
encargo por parte de Xbox Live Entertainment, producida por Prettybird,
cuyos autores son Daniel Kwan y Daniel Scheinert (DANIELS). A nivel de
contenido, se trata de una conversaciéon de 6 minutos en la que una pareja
discute sobre su inminente ruptura, intentando encontrar sentido a todo lo
que han sido, a lo que podrian haber sido, y a lo que podtian seguir siendo.
La interaccién con el usuario se da en determinados momentos clave en los
que la pantalla se divide, dando opcién a escoger el tono y la accion,
manteniendo sin embargo el mismo guién. El resultado son 16 versiones
diferentes de una misma conversaciéon que acaba retornando a su inicio. Las
diversas escenas posibles se van solapando entre si, y el inter-actor puede en
ciertos momentos volver hacia atrds para recuperar una escena diferente a la
elegida inicialmente. La interaccién pliega el tiempo y multiplica las
perspectivas de una situacién Gnica para la cual hay diversas (aunque

limitadas) opciones a escoger.

Este caso se mostrara junto al primer videoclip interactivo, Like a Rolling

Stone, del que Bob Dylan fue pionero pues fue lanzado por primera vez en

2013
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ILUSTRACION 13. HER LONG BLACK HAIR, JANET
CARDIFF & GEORGES BURES MILLER, 2004



En Her Long Black Hair Janet Cardiff y Georges Bures Miller siguen la linea
de sus andio-walks, y guian al interactor, mediante un audio, a través de
algunos rincones del Central Park, bajo el pretexto de seguirle los pasos a
una mujer de pelo negro que por alli anduvo siguiendo ciertos caminos del
parque. Como en el resto de propuestas similares de Cardiff & Miller, se trata
de una experiencia multi-sensorial y procesual, en la que se ponen en juego la
espacialidad, la temporalidad, el sonido y la fisicidad. Tal y como ellos
mismos explican al describir su pieza, “el paseo se hace eco también del
mundo visual, utilizando fotografias para reflexionar sobre la relacién entre
las imagenes y las nociones de posesion, pérdida, historia y belleza”. De vez
en cuando y siempre a través del audio, se le pide al espectador que saque
alguna de las imagenes que lleva consigo (junto a la audio-gufa) para observar
fotografias del pasado lejano y reciente del parque, y en algunas de las cuales
aparece la mujer de pelo negro que da titulo a la propuesta. La experiencia
mezcla asi realidad y ficcidon, memoria e invencion, histotia y cultura locales,
en un vaivén entre lo que ocurrid, lo que puedo haber ocurrido, y lo que
ocurre en el presente de la persona que experimenta Her Long Black Hair.
Siendo una propuesta de multi-temporalidad, tiene sentido también en el
contexto de la irreversibilidad y la reversibilidad temporales pues supone una
revisién de lo que significa rememorar (volver a la memoria), cuyas
implicaciones pasan, en este caso explicitamente, por resignificar hechos del

pasado, devolviéndolos al presente con una forma nueva.
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ILUSTRACION 14. REACTABLE, SERGI JORDA, GUNTER GEIGER,
MARTIN KALTENBRUNNER Y MARCOS ALONSO, 2005



Reactable es una interfaz haptica basada en una mesa circular luminosa con
diferentes piezas que representan los componentes clasicos de un
sintetizador, con los que uno o mas usuarios pueden interactuar
(simultaneamente o consecutivamente) para crear multiples tipologias
sonoras. Se considera un instrumento musical electrénico, porque aplica
filtros, moduladores y generadores sonoros pudiendo dar lugar a propuestas
musicales. De hecho, ha sido utilizado por algunos musicos de electronica
reputados. El interés del Reactable en el contexto de la irreversibilidad y la
reversibilidad temporal yace en el hecho de no plantear secuencia lineal
alguna, haciendo uso en parte de la aleatoriedad, de la experimentacion
técnica (con o sin conocimiento previo de ella), aludiendo a la improvisacién
reversible, y remitiendo al mismo tiempo a la cuestiéon de la modificacién del

oido tras pasar por cierta secuencia sonora, en el retorno a patrones iniciales

Al final de este ambito se expondran, y estaran a disposiciéon del publico, varios ejemplares de
Un cuarto propio, Virginia Woolf (1929). La razén de su inclusion se halla en las primeras
paginas donde describe la habitacién en otofio, pero transporta al lector a la primavera,

transmutando la linealidad temporal, y aludiendo a la idea de ciclo del tiempo.

275



Paradoja aceleracion — escasez

Gran parte de la modificacién de la relacion entre el tiempo y el espacio en el
seno de las sociedades modernas es una repercusion directa de la aceleracion,
entendida aqui como el aumento de la velocidad causado por el desarrollo de
la tecnologfa y su incidencia en toda actividad humana mediada, de la cual

empieza a haber una conciencia plena a partir de la revolucion industrial.

Cuando la aceleracién se aborda como aumento de la velocidad en la
comunicacién y en el transporte que afecta a las formas objetivas de
medicién y cuantificacién del tiempo, da cuenta de una racionalizacién
temporal indisociable del desarrollo del capitalismo que repercute en la

percepciéon del tiempo de las sociedades.

En este apartado se proponen charlas y didlogos, como un programa publico
de actividades paralelas a la exposicion, en las cuales se ponga sobre la mesa
la cuestion de la aceleracion, a veces entendida como inmediatez, la
obsolescencia (no programada) de los artilugios a los que conduce la sed de
novedad e innovacién tecnoldgicas, asi como su paraddjica vinculacién con

la percepcion de escasez temporal.

El debate en torno a esta paradoja idealmente se propone planteando la serie
de videos Stainless 11, de Adam Magyar como punto de partida. En este
proyecto, que puede ser considerado un proto-mannequin challenge, el
fotégrafo Adam Magyar se sitda en el limite entre la fotografia estdtica y la

imagen en movimiento.

Conferenciantes:

- Carles Sora — sobre temporalidades digitales y su aproximacion al tiempo
cinematico en proyectos audiovisuales interactivos

*Judy Wajcman — sobre su teotia sobre el time-pressure paradox

*Ana Garcia Varas — como ctitica a la dromologia de Paul Virilio

- Carmen Garcia Gonzalez — sobre el uso del tiempo como material en las

practicas artisticas contemporaneas.



OBRA 13

ILUSTRACION 15. STAINLESS II, ADAM MAGYAR, 2011-2014

Las imagenes estan tomadas desde el tren entrando en la estacién, y la
combinacién de temporalidades, deceleradas, pueden ser un buen punto de
partida para hablar de velocidades, como analogia de la tensién escasez-

aceleracién vivida hoy en dia.
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Se propone un dialogo entre Manel Castells, en el que se refiera a su
concepto zimeless time, y Jesus Octavio Elizondo, sobre su critica a la nocién

de Castells, que aparece en su texto E/ individuo ante el tiempo atemporal

ILUSTRACION 16. MOMENTO DE IMPORTANCIA, GABRIEL KURI,
2001

El didlogo entre entre ambos podtia darse en el contexto de la instalacién
momento de importancia, de gabriel kuri: instalacion en la que el artista adapta la
temporalidad y la significacién del evento al contexto en el que se exhibe.
cuando se exhibi6 en 2001, la pieza sirvié de mesa de conferencias para
hablar sobre tiempo y espacio, mesa en la cual cuatro académicos
conversaron junto a una nube de vapor frio. el tiempo de la instalacién durd
lo que durd la charla, y parece idéneo que volviera a ser asi, de ser posible.




B. LA SIMULTANEIDAD EN LA ERA DIGITAL
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La simultaneidad cuestiona la concepcion lineal del tiempo, y con ella la
valoracién de los fenémenos temporales en la medida en que percibir
conscientemente diferentes situaciones y/o estimulos —distantes o no- al
mismo tiempo implica desafiar las jerarquias que se establecen entre las
acciones/fenémenos y en su petcepcion, y es consecuencia de la pregunta
sobre la (ir)reversible flecha del tiempo, cuando se da lo simultaneo. Si bien
el dia a dfa esta colmado de una multiplicidad de estimulos simultineos como
se ha dicho, la simultaneidad se presenta como problematica en diversas de

sus manifestaciones, sin ir mas lejos, cuando es preciso relatarla.

A mediados del siglo XVIII apareci6 el globo aerostatico que permitié ver
por primera vez una extension de terreno inmensa, contribuyendo a la
comprension de la simultaneidad de lo lejano en el espacio. Asimismo, la
invenci6n de la fotografia, por su capacidad de mediar entre el ojo y el
mundo y detener el tiempo en su mediacion, generd un espejismo de verdad.
Y de igual manera, las invenciones del telégrafo y el teléfono transmutaron la
comprension del tiempo, en lo referente a la inmediatez y la simultaneidad en

la distancia.

Husserl, Bergson i Einstein plantearon durante las primeras décadas del siglo
XX sus respectivas perspectivas, pero ninguno de ellos vivié nuestra
revolucién tecnoldgica, ni la digitalizacion. Asi, atendiendo a las
particularidades tecnolégicas de hoy, aqui se plantean tres tipos de
simultaneidad que no son exclusivas de la contemporaneidad, pero que
determinan formas de experiencia del y con el tiempo “nuevas”,
especialmente cuando vienen generadas desde las practicas artisticas: la

interactividad, la hibridacién y la multitemporalidad.
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Interactividad

En los ultimos 30 afios ha habido un uso creciente de la interactividad en las
practicas artisticas contemporaneas hasta el punto de hallar
permanentemente el término interactividad en toda suerte de discursos, y
particularmente en los artisticos. Es el potencial de ese mundo accesible sélo
a través de los dispositivos el que se percibe como enorme, ampliando una
estética basada en la participacién dindmica en procesos que no buscan un
resultado concreto, sino una suerte de auto-reflexién que se da durante la
creacion colaborativa. La obra de arte ya no es un objeto, sino un proceso
abierto que se va configurando, donde cambian los roles de los espectadores.
Hay dos formas de comprensién de la interactividad: en primer lugar, como
forma de comunicacién; y en segundo lugar, la que implica la accién como el
motor para acceder al mundo, ambas con la consecuencia de modificar
procesualmente a los sujetos implicados en la misma.

Parecerfa que situar la experiencia como lugar para el conocimiento directo
del mundo y el aprendizaje ha conducido a una banalizaciéon del fenémeno
de la interactividad, y que llevan implicita una confusién conceptual: la
dificultad de acotar si la interactividad es la caracteristica de un medio digital
o se inserta en el ambito de la percepcioén psicologica. A ello se suma la
pluralidad de tecnologias digitales que generan diferencias en las experiencias
interactivas.

Se abren, en las experiencias interactivas, cuatro cuestiones: (1) La
construccién de mundos a través de la interaccién con dispositivos
electronicos; (2) La participacién de unos interactores que conforma las
diferentes versiones de la pieza —infinitas, en términos de combinatoria
matematica-; (3) El doble rol del interactor que es espectador y creador al
mismo tiempo; y (4) El cuestionamiento de la sucesién temporal, en la

medida en que las acciones, aunque mediadas, se yuxtaponen.



A partir del momento en que el sistema se abre a la posibilidad de ser
intervenido externamente puede hablarse de interactividad, pues se da un
intercambio real de informacién entre los sistemas —humano y digital-, y
elementos externos al sistema entran a formar parte del proceso generando
nueva informacién no contenida en el programa.

Asi, la interactividad en el arte implica un cambio estético en la medida en
que cambian los formas y los agentes que producen el arte, cambia asimismo
la forma de acceder a él. Porque ya no se trata de reflexionar sobre la
representacion y reproduccion de visiones mas o menos estaticas del mundo,
sino de cuestionar actuando, interrelacionando y cruzando
bidireccionalmente el bagage propio con informacién externa a la cual es
posible acceder gracias a los dispositivos tecnolégicos y a la red.

En la interactividad entra también la discusion propia de las Teorfas
Hapticas, que conectan un creciente uso del tacto en la experiencia
interactiva con el mundo, con la aparicion de cierta tecnologia digital, cuyas
repercusiones son también emocionales —por la simbologia afectiva que tiene
el tacto- y que desplazan el sentido de la vista, ademas de implicar cambios a
nivel cognitivo.

Los teléfonos inteligentes, los #rackpads de los ordenadores, las tablets, y
cualquier pantalla combinada con sistemas de respuesta haptica estin
presentes en el dia a dia, y las experiencias que generan, de contenido mads o
menos transformador, implican una inmediatez de respuesta que es
practicamente imperceptible, de manera que lo tactil se proclama como una
forma de simultaneidad que asegura el tiempo real y amplia la recepcién
sensorial. Los sistemas hapticos, asi, reducen a cero la distancia y el tiempo
que median entre dos sistemas, pues por la accién de tocar la interfaz se
producen cambios en una estructura, ya sea ésta maquinica, visual, corporal,
o social. El factor temporal tiene, asf, un papel relevante, aunque no sélo en

este tipo de sistemas, pues incorpora la nocién de “tiempo real”.
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g ey /P2 Il

ILUSTRACION 17. RANDOM ACCESS, NAM JUNE PAIK, 1963



Random Access es una pieza antecedente de la interactividad y del papel del
azar en la que se disponen mas de 50 trozos de cintas de casserte en la pared y
con las piezas descompuestas de un reproductor, el publico puede jugar a oir

las diversas partes dispuestas aleatoriamente en el muro a través de unos
altavoces. Nam June Paik fue precursor de la interacciéon con dispositivos, y
puso especial atencién en los comportamientos y la aleatoriedad de los
campos magnéticos y electrénicos, es decir invisibles, desviando el foco de la
vista hacia el resto de sentidos, a pesar de tener en cuenta también la fisicidad

en un sentido visual de sus piezas.
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ILUSTRACION 18. PETIT MAL, SIMON PENNY, 1993-1996



Petit Mal (1993-96) es un robot reactivo, fuera de control (responde al
principio del caos, y es como una pesadilla para los ingenieros, segin su
autor), con inteligencia cinestésica. Es auténomo, y explora el espacio
persiguiendo y reaccionando ante lo vivo, con un comportamiento azaroso
que no es ni antropomorfico ni zoomorfico, y que es tnico debido a su
forma (aplicando un principio de continuidad entre su software y su
hardware, en oposicién al principio cartesiano de la separacién entre cuerpo
y mente). Simon Penny reivindica con Petit Malla busqueda de un canon
estético auténomo e interactivo propio de las maquinas en el contexto del
mundo real. Algo asi como la encarnacién de una inteligencia “maquinica”,
no autémata, ni como simulacién de un sistema biolégico, y en este sentido
busca que tenga una funcién publica a partir de las implicaciones sociales y
culturales como vida artificial. Penny, como artista y teérico, explora en
muchas de sus piezas la naturaleza reflexiva de la interaccién donde el
comportamiento reactivo se define por la expetiencia cultural del visitante
humano, aludiendo al Test de Turing en el que se evalda la interactividad
como una accién subjetiva, con consecuencias especificas en funcién del

sujeto que interactia con el objeto.
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ILUSTRACION 20. TIME RIPPLES MIRROR, DANIEL ROZIN, 2005



La serie Time Software Mirrors de Daniel Rozin investigan sobre el tiempo en

la interaccién, y sobre el papel activo y creativo de determinados softwares
que reaccionan con el reflejo de una persona u objeto que interactia con lo
que apatentemente es un espejo. El espectador que se encuentra frente a una
de estas piezas ve su imagen en la pantalla manipulada en tiempo real por los
software de cada una de las propuestas.

En Time Scan Mirror, 2004, Rozin aborda las variaciones sobre el tiempo, y se
centra en el escaneo, el movimiento y el estancamiento. Sélo se escanea una
linea vertical de pixeles y se copia lateralmente, dando como resultado un
"registro" de aproximadamente 30 segundos de lo que hay en el centro del
espejo. El efecto generado produce la visién en simultineo de multiples
angulos de las caras de las personas. En la segunda propuesta, Time Ripples
Mirror, ya 2005, la investigacion se realiza con ondulaciones
concéntricas en el espejo, que se expanden ovalmente y se van
actualizando en tiempo real con las diversas interacciones con objetos
y sujetos. El tercer proyecto de la setie, Hourglass Mirror, emula un reloj de
arena (digital, pero prototipico) donde la imagen del espectador se crea por el
efecto de movimiento de los granos de arena en la parte superior del reloj,
imagen que se posa en la parte inferior con un color representativo —que es
la sintesis de la imagen captada en la parte superior- que sedimenta
generando un historial cromatico de lo que el espejo va reflejando.
Finalmente, en la ultima propuesta, Shaking Time Mirror, 2005 sélo las zonas
donde hay movimiento de la pantalla se van actualizando con lo que ocurre
delante del espejo; el resto de la pantalla se torna gris y apagada. Cuando un
interactor se mueve frente a la pieza, la imagen que lo refleja tiene una
textura con efecto de escamas, se descascara primero en colores que
posteriormente se unen en una imagen a todo color del movimiento

generado enfrente de la caimara.
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Tiempo real

El “tiempo real” se presenta como una forma muy comun en la
interactividad, en la medida en que es una dindmica de relacién reciproca,
involucra una combinacién de personas y sistemas computacionales, implica
una modificacién de los mismos, se construye a medida que sucede, y todo
ello, con un lapso de tiempo pricticamente imperceptible. En esta forma de
interaccion entre sistemas, no so6lo se trata de lograr un correcto
funcionamiento, sino sobretodo su correcta temporalizaciéon, con una

tendencia a simular el presente inmediato y a simultaneizar acciones.

La primera retransmisiéon de imdgenes en directo por televisién, por ejemplo,
inauguré una nueva forma de acceder a la informacién mediada, siendo un
testigo equivalente a la experiencia directa del acontecimiento al cual se
estaba asistiendo. Con la invencién del registro y la emisién de imagenes en
directo, se desarticula parcialmente, asi, la presunciéon de engafio,
transmutando los problemas asociados a la mediacién, y abriendo una
nocién de lo simultaneo inédita, tanto técnica como conceptualmente. Ello
porque la velocidad de transmision posibilita una inmediatez que permite
alcanzar la conjugacion en un mismo instante de la toma del acontecimiento

y la transmisién del mismo, solapandolos en una misma realidad temporal.

En este sentido, el advenimiento de la tecnologia de tiempo real, evidencia de
un lado una innegable tendencia a la aceleracion técnica y, del otro, y como
consecuencia de la misma, genera una influencia en el comportamiento de las
sociedades, hasta ahora organizadas sobre una experiencia del tiempo y el
espacio mas pausada, en la que se podia seleccionar y priorizar. Con el
recorte drastico de ese tiempo de analisis, la experiencia serfa una deriva sin

rumbo, fragmentada, y que se ve modificada por una intensidad nueva.

Y allf surge otra de las cuestiones vinculadas al tiempo real: la de su

(in)materialidad. Porque la aparicioén del procesamiento en tiempo real se



percibe como opuesto a los datos palpables, de manera que se deduce que en
la medida en que no hay tiempo para procesar los datos —porque se procesan
a la vez que se reciben-, éstos no estin disponibles para los sentidos
humanos, sino para los estandares de los procesadores de sefiales, y ello
define un tipo de experiencia caracterizada por la evasion de los sentidos, en

la que el arte perderfa parte importante de su sustrato.

Como consecuencia de lo recién mencionado, la incorporacion del tiempo
real condiciona también la experiencia del futuro, es decir las expectativas
sobre el mismo, en la medida en que gana terreno la imponderabilidad,
poniendo en tela de juicio la continua voluntad de domesticacion de lo que
ha de venir. Ocurre en nuestro dia a dfa: cuando se habla via skype con
alguien que estd en la otra punta del planeta, por ejemplo; o en reuniones,
actos, conferencias en streaming donde se solapan diversos husos horarios. Se
proclama, pues, otra forma de simultaneidad porque, de un lado yuxtapone y
sincroniza contextos temporales distintos, y del otro demanda una atencién
dividida entre el presente fisico y el presente virtual. Una simultaneidad de
tiempos y percepciones que tiene dos caras: un potencial de apertura a
nuevas formas de responder que no se basan en la materialidad, sino en la
procesualidad; pero también una tendencia al desvario, a la dispersion, y a la
simplificacién. Cabe esperar, no obstante, que si las sociedades han tendido a
ello, es porque son y seran capaces de adaptarse a las nuevas velocidades y a
la supuesta pérdida de focalizacion que se le presupone a las experiencias en

tiempo real.

[Tras esta introduccion se situarfa un eje cronolégico (en vinilo)con los diversos

dispositivos tecnoldgicos para el registro y la manipulacion en simultaneo]
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ILUSTRACION 21. GOLDEN CALF, JEFFREY SHAWN, 1994



Golden Calf es una de las instalaciones pioneras de realidad aumentada (AR),
cuyos elementos son una pantalla de cristal liquido (LCD - Liquid Crystal
Display), un pedestal blanco y un cable que los conecta. La pantalla lleva

incorporado un sistema de seguimiento de movimiento magnético que
permite al ordenador reconocer la posicién espacial y la orientacion del inter-
actor en tiempo real, que en cuanto toma el monitor en sus manos, ve una
representacion virtual del pedestal encumbrado por un toro dorado en 3D,
que ademas refleja la sala en la que esta el pedestal. Sélo estd modelada
informaticamente la superficie exterior del ternero, de manera que si el inter-
actor pretende ver el interior de la escultura, no ve nada, poniendo de
manifiesto la inmaterialidad, la mediacién y el componente ilusorio de la
propuesta. E1 movimiento del monitor muestra la escultura de oro en sus
diversas perspectivas a medida que el usuario se va moviendo en torno al

pedestal, ejerciendo de ventana entre el mundo real y el mundo virtual.
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ILUSTRACION 22. IN REAL TIME, JANET CARDIFF & GEORGES
BURES MILLER, 1999



Con In real time, Cardiff y Bures Miller inician una serie de video-paseos

(video-walks) donde combinan imagen y audio mientras gufan al inter-actor
por un espacio fisico real, en el que introducen algunos elementos de ficcion,
como en algunas de sus propuestas similares de awndio-walks. La primera de las

propuestas se realizé en la Carnegie Library de Pittsburg donde se buscaba

establecer una narrativa en tiempo real que aumentara la realidad fisica con
una grabacién de video previa del mismo lugar, que sumaba informacién —
real y ficticia- a la disponible en el devenir del recorrido. La pieza, interactiva
y performativa para los usuarios, jugaba con dos temporalidades: el tiempo
en vivo y el tiempo en diferido, y moldeaba el espacio arquitecténico y
urbano con una experiencia a medio camino entre la escultura, la
performance y la instalacion. Este trabajo puede ser entendido como un
trabajo de realidad aumentada, igual que los audio-walks, aunque sin una
tecnologia digital especifica, asi como también puede ser considerada un size-

specific work en tiempo real.
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————

ILUSTRACION 23. IATCH, DAVID ROCKEBY, 1995-2003



David Rockeby ha trabajado ampliamente lo que llama “percepcion artificial”
creando sistemas electrénicos que son capaces de ver y cuyas imagenes
“s6lo” ven los propios sistemas, reaccionando con sonidos o musica que
interpretan la imagen en tiempo real, y que aluden a la interaccién entre sus
dispositivos y con los espectadores. La propuesta Wazch, mostrada hasta
2008), no obstante, es algo diferente porque hace uso del tiempo real, pero
no de la interaccién con la audiencia, que en esta propuesta es mera
espectadora. La pieza es una proyeccién de imagenes en directo de la via
publica que circunda el espacio en el que se expone, tomadas a través de un
sistema de vigilancia que el artista ha distorsionado, y que registra, procesa y
emite en simultineo. Las imagenes presentan asi distorsiones temporales de
dos tipos: en un caso, muestran todo aquello que no esta en movimiento,
como si de una fotografia de larga exposicion se tratara, a pesar de ser una
imagen viva. Los inicos elementos que aparecen en esta primera alteraciéon
son aquellos que estin quietos, personas incluidas —a menudo homeless. El
segundo proceso es el inverso: s6lo muestra aquello que esta en movimiento,
a saber, personas, coches y otros vehiculos. Las dos temporalidades se
muestran una al lado de la otra, configurando una doble lectura de una
misma situacién: estatica y dindmica, y nunca aparecen los mismos elementos
en ambas emisiones. Hay una modificacién visual y temporal de lo que
ocurre en directo en el exterior del espacio en el que se expone, generando
temporalidades alternativas dentro del tiempo real. En 2008, la version de la
pieza se modificé ligeramente, pues el artistas decidi6 que las dos
perspectivas temporales irfan cambiando de canal y alterndndose a intervalos
regulares, de manera que los elementos, siempre cambiantes de las dos
emisiones, se desvanecen en un futuro inmediato, donde lo quieto y lo mévil
esta en una neblina permanente e incierta que desconcierta al espectador, a
pesar de estar mostrandole lo que ocurre en su entorno mas inmediato, y que

podria ver sin mediacién alguna
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ILUSTRACION 24. FUGITIVE II, SIMON PENNY, 2001-2002



Fugitive 11 es una instalacién inmersiva que utiliza el analisis en tiempo real de
imagenes infrarrojas tomadas en el espacio de interaccién con una pretension
no intrusiva, es decir, buscando la libertad y la intuicién motriz sin instar al
usuario al uso de dispositivos, o hardwares concretos, ni al aprendizaje de
lenguajes simbdlicos abstractos. El inter-actor debe moverse naturalmente,
como lo hace en la calle. Penny remarca esta cuestion porque en el momento
de realizacion de esta propuesta, y en relacion a lo técnico, la interaccién era
esencialmente una entrada de datos, de manera que la experiencia humana
debia poder ser traducida a cédigo alfanumérico, y todo aquello que no cabia
en esta requerida traduccién quedaba excluido, a saber: la inteligencia
humana o la sensibilidad emocional. Pero Fugitive Il intenta romper con esta
limitacién. Asi, el objetivo y la trascendencia de esta pieza es discernir
aspectos mas sutiles del comportamientos de los usuarios, capturando la
dinamica temporal de sus movimientos, su aceleracién y su velocidad. En
funcién del movimiento se proyecta una imagen en tiempo real en el espacio
circular que limita la instalacién, cuya caracteristica principal es que sigue el
movimiento del que interactia con ella, ya sea éste el acercamiento, el
alejamiento, o los cambios en la velocidad y la posicién, generando una
experiencia reflexiva de la simultaneidad diferente a algunas de las propuestas
de aquél momento, y actualizando una pieza anterior llevada a cabo en el afio
1997-98 bajo el titulo Fugitive I, que centraba su atencién, también, en la
importancia de trasladar aspectos del ser humano que hasta el momento las

maquinas no podian leer.
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Sincronia

El término sincronfa, por definicién, significa también coincidencia en el
tiempo de hechos o fenémenos, pero como tal se concreta con un verbo que
la distingue de la experiencia de la simultaneidad: el de sincronizar. En el
verbo se manifiesta una tendencia a esa condicion de coexistencia de manera
que la sincronia es el dnico de todos los sinénimos de lo simultaneo, al que

se le acentda una condicién performativa.

La sincronia, puede ser entendida como una forma de ordenacién espacio-
temporal que puede manifestarse como sucesion, pero también como la
tendencia a la igualacién de las ondas hertzianas. Como en la musica. Desde
la fisica se considera como un tipo de ordenacién excepcional, en un mundo
lleno de fenémenos que tienden a la entropia, es decir, al desorden. La
sincronfa como forma de la simultaneidad, serfa entonces un tipo de orden
con una relacién conflictiva con la secuencia temporal por ser ésta segunda
una forma de ordenacién —junto a la numérica y la lingiifstica- jerarquizante,
chocando de lleno con la tendencia no jerarquizante de la sincronfa, pues si
los fenémenos se solapan, puede haber orden, pero se transmuta la nocién

de prioridad.

Y cuando la sincronizacién se produce por algin tipo de mediacién
tecnoldgica, lo que cuestiona es, ademds de la linealidad temporal, la
homogeneizacién de las temporalidades, en la medida en que diversas lineas
de tiempo encuentran la manera de encajarse en una forma comun. Ello
también pone en cuestién la duracién, pues la velocidad inaccesible por los
sentidos a la que opera el contexto digital hace del sincronizarse, la forma
mas visible del proceso que conduce a la simultaneidad, es decir, permite

tomar conciencia de la misma.



OBRA 21

ILUSTRACION 25. SYNCHRONICITY, ROBIN MEYER Y ANDRE
GWERDER, 2015

Synchronicity es un experimento con una de las grandes comunidades de
luciérnagas (Preroptyx malaccae)que habitan en los manglares de Tailandia. Los
artistas ubicaron un sistema de LEDs controlados por ordenador, ajustados
en velocidad y color a los patrones de comportamiento de los insectos, junto
a una de estas comunidades y documentaron cémo las luciérnagas se fueron
sincronizando con su parpadeo. Meyer y Gwerder exploraban asi la idea del

libre albedrio transformando una maquina en un actor vivo dentro de una
colonia de seres vivos. Mediante una propuesta de estimulo-respuesta, en
determinados momentos su sincronia es, tal y como se expresaria en
matematicas, avanzada, retrasada o perfecta. Dado que los tres tipos de
comportamiento se consideran sincrénicos, dan cuenta de la complejidad de
la sincronfa, y de su asimilacién con la simultaneidad en el contexto de la

interaccién.
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ILUSTRACION 26. INTER DIS-COMMUNICATION MACHINE,
KAZUHIKO HACHIYA, 2004

ILUSTRACION 27. THE MACHINE TO BE ANOTHER,
BEANOTHERLAB, 2013



Lnter dis-communication machine es un dispositivo formado por dos camaras de

video, transmisores, auriculares, dos monitores con forma de gafas, y
funciona como un sistema de comunicacion dirigido a la transmisién y
recepcion de experiencias sensoriales, en el que dos individuos intercambian
la percepcién visual y sonora del otro, con el fin de borrar los limites que
dividen la identidad del 'td' y del 'yo'. Se trata de una conexién con el cuerpo
y parte de la percepcidén del otro, aunque sin la opcién de ejercer ningin tipo

de influencia.

El proyecto The Machine To Be Anotherpersigue la misma idea, aunque al estar
creado nueve afios més tarde, ya puede ser de bajo presupuesto. Mantiene el
propésito de la empatia, al permitir ponerse en el lugar del otro y ver lo que
los otros ven y oyen. El proyecto artistico en este caso ya se ha desprendido
de su dimensiéon experimental, en busca de una dimensién funcional en la
que se trabaja el respeto mutuo, la identidad de género, la intervencién de
conflictos, el fenémeno migratorio y la diversidad funcional, con el fin de

disefiar sistemas de rehabilitacion, diagnéstico e integracion social.

The Machine to be Another obtuvo, tras un periodo de residencia artistica en el
Centre Cultural L’Estruch, de Sabadell, la denominacién de “aplicacién
social” después de haberse probado con personas de la comunidad local. El
periodo que lo separa de la propuesta Inter dis-communication machine permite

que The Machine to be Another ya sea Creative Commons
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Hibridaciones

Las experiencias en las que se da, de forma mas o menos evidente, una
fusién de los medios aportan un nuevo sentido a la simultaneidad. A mayor
complejidad tecnolégica, mayor complejidad también en la vivencia de este
tipo de sistemas hibridos, aunque con un mayor grado de sintesis, que no
permiten discernir lo que alli ocurre a nivel computacional.

La reflexién en torno a la hibridacién medial permite asi hacer explicita una
contracara que conforma cualquier sistema informatico: aquellos
mecanismos como la codificacién binaria, los algoritmos y la velocidad a la
cual se procesa la informacioén. Y de estos procesos que no es posible
discernir de los medios, y que es ain mas evidente en los sistemas hibridos,
surge la confrontacién con la limitacién perceptiva y cognitiva. Asi, puede
hacerse la siguiente pregunta: ;Qué tipo de experiencia tenemos, si no somos
capaces de saber qué pasa exactamente en la misma? Podria responderse que
hay un sinfin de experiencias, no necesariamente mediadas por la tecnologia,
de las cuales se desconocen los mecanismos para alcanzarlas. La mayoria de
las artisticas, por ejemplo, y todas las que implican una técnica, en algun u
otro sentido. De ahf que la experimentacion de esta alienacién con respecto a
lo que ocutre, se de especialmente en terrenos interdisciplinares en los que la
libertad creativa artistica juega un papel fundamental.

La hibridacién de medios, define, en cualquier caso, una materialidad para la
simultaneidad, supuestamente insustancial por su relacioén con la
transitoriedad, el instante, y la conciencia del devenir temporal, como se ha
venido analizando hasta el momento. En la unién de medios en tiempo real,
se representa aquella sincronfa de flujos abordada en el ambito anterior, asi

como una mezcla de temporalidades.

[En este ambito se proponen piezas de teatro y danza, para llevar a cabo en

colaboracién con una o mas instituciones de artes escénicas]
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ILUSTRACION 28. TEMPORAL PATTERN, HIROAKI HUMEDA,

2013



Temporal Pattern es un propuesta “cinética” —en términos del propio artista—,
porque no es danza, ni teatro, ni performance, ni multimedia, sino una
hibridacién de todas estas practicas basadas en el movimiento. Forma parte
de un proyecto mayor titulado Swuperkinesis, cuyo objetivo principal fue
desarrollar un léxico cinético implantando un método fisico creado por
Umeda en bailarines de origen cultural diverso. La propuesta se basa en la
interrelacion de los tres performers a través de la unificacién de sus
respiraciones, poniendo énfasis al mismo tiempo en el uso de elementos
propios de los bailes tradicionales de sus respectivos origenes culturales
individuales —Taiwan, India y Camboya-. La propuesta, asi, no la marca una
coreograffa o una improvisaciéon guiada, sino el ritmo y la velocidad de las
respiraciones de los tres artistas, con sus tres patrones temporales (en un
sentido inmediato, pero también a largo plazo, por sus herencias culturales),
marcados ademads por una propuesta sonora y luminica ideada por la
compafifa de Umeda, S20. Asi, el proyecto desafia la atencién del publico,
que no puede establecer una narrativa lineal ni uniforme de lo que tiene
delante, y sin embargo es capaz de percibir una unidad en la interrupcion, en

la discontinuidad y en la multiplicidad (también de estimulos).
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ILUSTRACION 29. ARTEFACTE, AGRUPACION SENOR SER
2009

RANO,



La propuesta Arzefacto plantea una reflexion sobre la relacion entre el
caracter vulnerable y futil de la condicién humana y la ubicuidad de la
naturaleza. Se articula a partir de una sucesién de acciones realizadas por dos
performers, basadas en la manipulacién de objetos y elementos
escenograficos, que son registradas en video, alteradas en tiempo real y
proyectadas a gran escala sobre las paredes del lugar donde se realiza. El
patio de butacas y el espacio escénico se entremezclan, pasando a ser una
instalacion y una performance al mismo tiempo, donde los espectadores
yacen en el suelo, en cojines o en sillas indistintamente. Se da una narrativa
multiple a partir del momento en que las acciones performativas se
combinan con su grabacién y su manipulacién en directo, ofreciendo un

contenido poético que tiene su propia temporalidad simultineamente.
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ILUSTRACION 30. HAKANAIL CLAIRE BARDAINNE Y ADRIEN
MONDOT, 2013



Hakanai es una performance que se realiza en un cubo en cuyas paredes se
proyectan imagenes que interactdan con una performer. Las imagenes,
animadas en tiempo real, reaccionan a los patrones de movimiento corporal

y al ritmo que establece la performer.

En japonés bakanai significa “fragil, efimero, transitorio” y el vocablo, de
origen muy antiguo, establece una relacién entre el suefio y la realidad, y la
dificultad de alcanzar lo intangible, también en la naturaleza. La propuesta
sonora que acompafla la accion se realiza en vivo y la accién es observable
des de los cuatro angulos definidos por el cubo. Tras la finalizacion de la

performance, la instalacion esta abierta a los espectadores.
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Creatio Ex Materia

La hibridacion, entendida como forma de la simultaneidad, no sé6lo se da
cuando lo que se mezcla son los medios: también se concreta en los
contenidos de un mismo medio, y ello viene posibilitado de una forma

particularmente nueva desde la aparicién de lo digital.

Porque la hibridacién de contenidos no es nueva en absoluto. Los
palimpsestos, pueden ser considerados como las primeras manifestaciones
graficas de la hibridacién. Soportes reaprovechados que contenfan grabados
con diferentes capas de informacién correspondiente a diferentes épocas de
la historia. Una versién contemporanea de los palimpsestos podrian ser los
grafitis presentes en las calles de la mayoria de nucleos urbanos. O cualquier
muro, lienzo, tabla, o soporte reaprovechado, que son, en dltima instancia,

palimpsestos.

Y también en la literatura, desde Ovidio, hasta Kafka, pasando por Apuleyo,
las metamorfosis son también formas concretas de la hibridacién entre seres
humanos y animales, que conservan parte de la esencia de la especie humana,
pero adoptan la forma y los habitos de los animales en los que se convierten,
convirtiéndolos en seres nuevos, que se relacionan de forma diferente con el

mundo por su transformacion.

Asimismo la musica esta llena de hibridaciones, desde aquellas
composiciones que adoptan estructuras pre-fijadas para elaborar melodias
armonicas, hasta la cultura del remix, primero analégico, y actualmente ya

digital con sus propias webs de remezcla (washup).

Asi, la cultura de la remezcla, aunque no se refiera explicitamente a una
simultaneidad temporal —en la que coinciden diversos contenidos al mismo
tiempo- descubre otra de las cuestiones asociadas a la hibridacion: la

apropiacion de dichos contenidos.
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ILUSTRACION 31. TABUIL.A RASA, MONICA ROSSELLO Y JORDI
GUILLUMET, 2000



Tabula rasa aborda la cuestion de los mecanismo de la mente para evocar la
memoria, y lo hace a través de imagenes realizadas por los dos fotégrafos de
detalles de vivencias familiares, no solo para ellos, sino recurriendo a una
familiaridad compartida. Las imagenes se van proyectando a diferentes
ritmos sobre las telas que limitan el espacio circular de la instalacién, y en
determinados momentos las luces se apagan, aparece un flash y cuando se
vuelven a activar las proyecciones, la figura de la/las petsonas que estaban
dentro del espacio aparece impresionada sobre las imdgenes, y se mantiene
durante un periodo de tiempo. Para realizarlo, hicieron uso de material
fotosensible que retuviera la luz en la oscuridad. El resultado es una
superposicién de imigenes que aluden a una memoria mas o menos
compartida, a la cual se suman de forma efimera las siluetas de los visitantes

que con su presencia modifican la alusién al pasado.

En el titulo aparece ya esta idea, heredada de la Grecia clasica, que concibe la
memoria como una tabla de cera donde las experiencias van dejando huella a
lo largo de la vida. Al nacer la tabla es totalmente lisa y a medida que se van
viviendo experiencias de mayor o menor intensidad, van superponiéndose
marcas de distintas profundidades, deviniendo en palimpsesto. Y la toma de
conciencia de ello es la que ha llevado al ser humano a querer retener las
experiencias con instrumentos que las documentaran de una u otra forma. El
juego mnemotécnico realizado por Rossellé y Guillumet apunta, asi, a una
memoria fragmentaria mediante la cual reconstruimos lo vivido a partir de
detalles, que no son nitidos ni completos, y que inician un relato nuevo sobre
lo que fue, al que se suma lo que se ha vivido posteriormente, es decir, que

altera el pasado a través de un pasado renovado, y del mismo presente.
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ILUSTRACION 32. FIRST AND SECOND BEAUTY COMPOSITES,
NANCY BURSON, 19820BRA 27

ILUSTRACION 33. BIG BROTHER, NANCY BURSON, 1983



En estas tres composiciones, First Beauty Composite v Second Beanty Composite y

Big Brother, Nancy Burson fusiona digitalmente (por pixeles) las imagenes de

personajes conocidos, llegando a hibridos que la artista titula “quimeras”. En
ellas no es posible distinguir qué parte pertenece a quién, ni cuantos son los
elementos iniciales que resultan en una dnica imagen que es un paradigma de
simultaneidad visual en primera instancia, pero también de simultaneidad
temporal. En el caso de First Beauty Composite, Burson fusiona a Bette Davis,
Audrey Hepburn, Grace Kelly, Sophia Loren y Marilyn Monroe; en Second
Beauty Composite estan Jane Fonda, Jaqueline Bisset, Diane Keaton, Brooke
Shields y Meryl Streep; y en Big Brother, Stalin, Mussolini, Mao, Hitler y el
ayatold Khomeini. En las dos primeras propuestas la critica se dirige a los
estereotipos de belleza femenina cambiantes a lo largo del siglo XX, mientras
que en el tercer caso, hay un cuestionamiento de la desaparicion de los
dictadores, cuyas acciones y atrocidades modificaron el curso de la historia
en el pasado siglo. Burson remite asi a una multi-temporalidad simultinea a
través de una revision del pasado mas reciente, vinculado a las consecuencias
de la acciones humanas, cuyas repercusiones llegan hasta nuestros dias y

probablemente se proyectaran aun hacia el futuro mds inmediato.
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ILUSTRACION 34. IF I WERE YOU, MARIYA ALIP

TEVA, 2015

AN

ILUSTRACION 35. IF YOU WERE ME, MARIYA ALIPIEVA, 2015

ILUSTRACION 36. CECI N’EST PAS MOI, MARIYA ALIPIEVA, 2015



Este triple proyecto de Mariya Alipieva redunda en la reflexién que la artista
realiza en torno a la multiplicidad, principalmente a partir de variaciones y
alteraciones que siempre lleva a cabo con la produccién de series que derivan
en diversos miiltiples iinicos. En esta ocasion la artista builgara residente en
Barcelona se toma a sf misma como imagen de base que constituye un
sustrato sobre el cual mezcla digitalmente imagenes tomadas a sus
compafieras de taller (las artistas Aina Pla, Ana Yael, Maria Ninot y Nuria
Guerra, ademas de la propia Alipieva) llegando a solapamientos en los que ya
no es posible distinguir quién es quién, con los Gnicos elementos en comun
del pelo y la vestimenta, que son los que especificamente pertenecen a la
artista. A partir de ahi, la artista define tres objetos finales que dan cuenta de
la multiplicidad, no solo tematizada en la obra, sino también en las versiones
de la misma idea: el primero en forma de libro de artista cuyas pagina son la
version inversa de los retratos, con curvas de nivel invertidas del exterior
hacia el interior (If ] were you); el segundo en forma de retratos por capas, que
aprovechan el vacio generado en los libros de artista, y le otorgan volumen a
cada una de las piezas (If you were me); y finalmente, una tercera version
realizada en bastidores con las imdgenes digitalizadas trasladadas a punto de
cruz (Ceci n'est pas moi). Las tres piezas son, asi, superposiciones cuyas
unidades minimas son los pixeles, y que configuran unidades mayores,
reconocibles pero irreales, en un juego de simultaneidades digitales de

identidad que se concreta en objetos artisticos tradicionales.
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ILUSTRACION 37. PAISATGES HUMANS III. LOW COST, AINA PLA
PLANAS



En la obra de la artista Aina Pla Planas se encuentran a menudo multitudes
aleatorias, personas desconocidas, siluetas de nadie y de todos, “los sujetos
que conforman estas super-estructuras a las que llamamos ciudades”, como
ella misma dice. De las masas que reune obtiene manchas, lineas, iconos,
movimientos y estampas con los cuales genera diversos paisajes posibles de
la simultaneidad humana, en diversos formatos. En estos “Paisajes Humanos
1117, version low cost, hay un juego entre las artes graficas de las que procede,
el merchandising y la infinidad de opciones que se despliegan con los vinilos de

sus figuras irreconocibles, anénimas, superponibles y desordenadas.
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ILUSTRACION 38. § QUAS , ADAM MAGYAR, 2007-2009



La serie Squares, compuesta de 8 fotografias, muestra plazas artificiales en las
que la gente que aparece jamas se cruzo entre si, 0 cuanto menos no
coincidié en el momento de la toma. Adam Magyar juega con la aleatoriedad
del paso hacia cualquier lugar de estas personas, cuyo rostro no puede ser
identificado en la mayorfa de casos, y los inserta en un mismo disparo,
generando una escena que podria ser real en ciertas ciudades con plazas muy
concurridas, aunque el espectador perciba una cierta alienacién cuando
observa el angulo des del cual se observan los transeuntes. Su trabajo sobre
el tiempo, en éste y otros proyectos que también aparecerdn en la exposicion,
es destacable, porque, siendo fotégrafo, no se conforma con la detencién del
tiempo, sino que juega a alterarlo, a superponer temporalidades, a captar mas
de un momento en una sola toma, y en este caso en particular, modifica el
paisaje urbano (ademas del temporal), a su antojo, tras recopilar durante
largos periodos, el material fotografico con el que construye espejismos de

simultaneidad.

323



OBRA 31

ON BROADWAY

V'e''s & © © © © © © © © © © © © © © O © © © © 0o o ® & 0 & © 6 0 0 0 0 0 0o o

Lo F—
s "!_WFF'_E“;

ILUSTRACION 39. ON BROADW.AY, DOMINIKUS BAUR, LEV
MANOVICH, MORITZ STEFANER, DANIEL. GODEMEYER, 2014

ILUSTRACION 40. EIVERY BUILDING ON THE SUNSET STRIP,
EDWARD RUSCHA, 1966



La instalacién interactiva Oz Broadway representa la vida en la ciudad del siglo
XXI a través de la recopilacion de fotografias y datos diversos compilados a
lo largo de la avenida Broadway (de 21km de los 33 km que tiene la avenida),
en la ciudad de Nueva York. La propuesta de display interactivo se genera a
partir de conjuntos de datos puestos a disposicion por los propios usuarios
(turistas y locales) a través de aplicaciones como Twitter, Instagram, y
Foursquare, y otros recursos en red como Google Street View o las bajadas y
subidas de banderas de los taxistas de Manhattan, intentando responder a la
pregunta generada por los creadores de la propuesta en torno a cémo
pueden ser usadas estas nuevas fuentes para representar la ciudad del siglo
XXI. El resultado es una perspectiva multiple y compleja de la calle y por
extension de la ciudad, a través de la actividad en datos de cientos de miles
de personas que la transitan. El proceso de elaboracion de la propuesta fue
complejo pues, por ejemplo, las imagenes de Instagram —con sus
ubicaciones, fecha y hora, etiquetas y descripciones- fueron bajadas en
tiempo real durante 158 dias en 2014. Los datos recopilados fueron los
siguientes: 660.000 fotos de Instagram compartidas durante 6 meses en 2014
a lo largo de toda la avenida Broadway; entradas en Twitter con imagenes en
ese mismo periodo; registros de Foursquare desde 2009; imagenes de Google
Street View; 22 millones de bajadas y subidas de bandera en los taxis en
2013; todos ellos cruzados con indicadores econémicos provenientes del US

Census Bureau de 2013.

Sus autores, conscientes de las multiples representaciones de las ciudades
modernas llevadas a cabo por pintores, fotégrafos, cineastas o artistas
digitales a lo largo del siglo XX, y en la primera década del siglo XXI, toman
como modelo de inspiracién el libro de artista de Edward Ruscha titulado

Every Building on the Sunset Strip que despliega en 8,33 metros las fotografias

tomadas por Ruscha des de un coche, a lado y lado del Sunset Boulevard de

Los Angeles, a lo largo de 2,4 km de recorrido.
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ILUSTRACION 41. LOCALS AND TOURISTS, ERIC FISCHER, 2010-
ACTUALIDAD



El data artist Exic Fischer desarrolla desde el afio 2010 el proyecto Locals and
tourists en el que cruza informaciones de diferentes fuentes en red (Flickr,
Instagram, Twitter) extrayendo los datos a través de la empresa Gnip que se
dedica a proporcionar informacién en tiempo real desde los multiples
portales, para poner en tela de juicio la visién de las ciudades por parte de
locales y de turistas, especialmente a partir de sus imagenes compartidas. En
la imagen, Barcelona en el afio 2010, en plena crisis. El proyecto prueba de
contrastar la creencia popular que asocia los mapas del GeoTaggers World Atlas
como indicadores de turismo. En sus imdgenes de diversas ciudades (hasta
137, ordenadas por el numero de imagenes tomadas por la gente local), los
puntos azules indican los lugares cuyas fotos han sido tomadas por lugarefios
(el indicador es que el usuario haya tomado fotos de esa misma ciudad en
diversos momentos del afio); los puntos rojos, pertenecen a las imagenes
tomadas por turistas (por su corta estancia, registrada a través de las
imagenes compartidas); y finalmente, los amarillos son imagenes que no se
sabe si son tomadas por turistas o por locales, por la indeterminaciéon y poca

presencia en la red de los usuarios.

[Otro enlace con otros mapas creados a partir de otros datos, del mismo proyecto y

el mismo artista, pero posterior en el tiempo:

https:/ /www.mapbox.com/bites/00245/locals/ - 10/41.6437/2.0290]
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ILUSTRACION 42. OMNIVISU, THE GREEN EYL, 2005



El proyecto Ommnivisu de The Green Eyl (colectivo aleman formado por los
artistas e ingenieros Richard The, Gunnar Green y Frédéric Eyl) es una
intervencién en un espacio publico simbdlico de la ciudad de Berlin, el

puente de Oberbaum, que antes de la caida del muro representaba la divisién
entre la Alemania del este y la occidental. La propuesta invita a los
transedntes a mirar por un visor en una caja situada en medio de la calle,
donde dos camaras filman sus ojos y los proyectan sobre dos ventanas de un
edificio ubicado en un terreno también simbolico: el de la antigua fabrica de
bombillas Narva, que representa el fracaso de la economia de la Alemania
comunista, ahora substituida por una torre medio de ladrillo, medio de

cristal, que encarna la ciudad contemporanea.

La proyeccién de las miradas de los berlineses y transetintes encierra, en este

sentido, una pregunta de fondo: ¢cual es su papel en la ciudad actual?

Sus intervenciones, en cualquier caso, modifican en tiempo real el paisaje
urbano, y el edificio en el cual se proyectan los diversos ojos que observan y
alteran el skyline se convierte en el rostro de la metrépolis con los ojos de sus

habitantes.

[Propuesta actividad paralela: Ruta por las calles de la ciudad en busca de los muros

con los graffitis mas anénimos, donde las firmas se solapan y superponen]
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Multitemporalidad

La multitemporalidad es el cruce en un mismo sistema referencial de
diferentes marcos de referencia temporales. Y vista asi, la mutitemporalidad
estd en la experiencia diaria, en todas partes, mas alld de si hay o no
mediacién tecnolégica. Antes de la apariciéon del mundo digital, los
ordenadores e internet ya existian los libros, los manuscritos, las grabaciones,
la fotograffa y el cine, y multiples formas de registro analégico cuyos datos,
almacenados en archivos, posibilitan el desplazamiento desde un
determinado presente hacia un marco temporal pasado (el del contexto de
produccién de esa informacion, tanto temporal como espacial), pudiendo
usarse también para proyectarse hacia el futuro. La multitemporalidad define,
asi, una experiencia que es una duracién, por breve que sea, consciente e
intencional, corporal y activa, y penetrada por diferentes capas de memoria.
Cualquier forma diferida tiene algun grado de multitemporalidad, y ello es
especialmente constatable en los registros videograficos, donde el tiempo se
registra en su devenir, precisamente. Porque el presente del registro (que es
pasado ya en su emision) se suma al presente del que lo recibe, que se suma,
a su vez, al propio pasado de ese o esos individuos. La mediacién
videografica —y también la fotografica-, asi, abren preguntas sobre lo que se
ve, lo que es, y lo que puede ser, inaugurando un espacio de representacion
que tensa lo posible, lo inverosimil, lo creible y la propia realidad. Porque
nada de lo que fue, es ya mds, pero al mismo tiempo tiene la posibilidad de
retornar parcialmente, reconfigurado en el contexto en el que retorna, y
entonces es posible preguntarse si lo que ocurtié ocurri6 realmente y cémo.
Entonces, ¢qué quiere decir pasado, si se revisita desde el presente? Y ¢es el
presente, puro presente? Este primer tipo de multi-temporalidad atiende a un
cruce entre el pasado y el presente

Pero no solo lo diferido es multitemporal. También todas las emisiones Ze-

Jfeedback, o las experiencias en tiempo real, son formas de multitemporalidad,



que muestran un presente en varios presentes y se da una coincidencia de la
accion en el medio fisico y del tiempo de la accién en el medio electrénico o
digital. Y se abre otro espacio posible: el de mostrar diversas perspectivas u
posibilidades del mismo lapso temporal.

Ambas multitemporalidades, la que relaciona el presente con el pasado y la
que lo relaciona con el presente, se combinan a menudo.

Aun hay una tercera forma de multitemporalidad: la que deriva de toda
forma de interactividad en tiempo real, y por lo tanto simultinea. El futuro
inmediato que proporciona la alteracién del registro en tiempo real, establece
este tercer modo, en el que construccién en el plano virtual proyecta
creaciones no pensadas desde el plano fisico, pero que sin embargo pueden
llevarse a cabo a partir de su visualizacién/experimentacién en el plano
virtual. Ello da lugar a un bucle circular creativo que va de la realidad fisica al
dispositivo, rebotando de nuevo hacia realidad fisica, y modificando su
accion.

La tecnologfa digital se revela como configuradora de nuevos sentidos para la
multitemporalidad, permitiendo acceder a cualquier tipo de cruce de
temporalidades pasadas, presentes y/o futuras e inimaginadas, por su
invitacién a un potencial infinito de temporalidades dentro de un mismo
presente, es decir, de simultaneizarlas.

En esos presentes simultineos, inmediatos, interactivos y mediados, se
cuestiona de forma sintética la vivencia de la temporalidad en el contexto
digital. Y la posibilidad de vivir diversas temporalidades cuestiona lo que
significa ‘presente’, porque existe la opcién de estar a la vez en ese presente —
fisicamente-, en un pasado —analdgica o digitalmente- y en un futuro —por la
virtualidad posibilitada por lo digital-, y en este encuentro simultaneo, el
tiempo deja de ser unidireccional y lineal, para tornarse pluri-direccional y

multiple. Por ello puede denominarse entonces multitemporal.
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! nt piece of lifesaving gear

ILUSTRACION 43. ADRIFT, HELEN THORINGTON, MAREK
WALCZAK, JESSE GILBERT, JONATHAN FEINBERG, MARTIN
WATTENBERG Y HAL EAGER, 1998



Este proyecto de performance en red (Adrff significa “a la deriva”), fue un
acontecimiento simultineo en multiples ubicaciones de Internet, que
combiné diversas narraciones, con imdgenes 3D y numerosas intervenciones
sonoras, tanto virtuales como reales. La primera performance tuvo lugar en
la red entre Linz y Nueva York durante el Festival Ars Electronica del afio

1998, y posteriormente se repitié en otras ocasiones.

El proyecto ha terminado adoptando un formato expositivo, que fue
mostrado entre octubre de 2001 y enero de 2002, en el New Museum of
Contemporary Art de Nueva York, como instalacion, donde en un espacio
semicircular se proyectaron las capturas de 3 camaras VRML (Virtual Reality
Modeling Language)!3® conectadas a tres ordenadores en red, cuyo contenido
se centraba en un paseo en ferry a través de un puerto, haciendo una
deconstruccién de los sonidos (dispuestos para generar un entorno
envolvente) y las imagenes, para generar la sensacion real de estar a flote de
un barco. Una simulacién computarizada con zuputs en tiempo real desde la
red, que sumergia a los usuarios en una sensacién de sinestesia, que
combinaba los sentidos de la vista, el oido, o el gusto, en una instalacién que
simulaba fisicamente los asientos de un ferry, y recreaba la multi-

temporalidad de la red

Y Fue el primer lenguaje creado en 1994-95 para el desarrollo de la VR (I7rtnal
Reality), cuyo objetivo inicial fue describir simulaciones interactivas en mundos
virtuales conectados a través de internet. El VRML posibilité una primera fase de
visualizacién del mundo en 3D y fue el antecedente de la animacién y la interaccién

de multiples usuarios en tiempo real.
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ILUSTRACION 44. PRESENT CONTINUOUS PAST, DAN GRAHAM,
1974



En Present Continnons Past, Dan Graham juega con los espejos y las
dilataciones temporales que producen sus reflejos. El espejo en el que se
refleja el lateral del chico saltando es el del tiempo presente (el presente de la
instalacion) y la cimara que esta delante del espejo, sobre un monitor,
registra ese tiempo. La imagen del monitor, no obstante, proyecta lo que la
camara ha registrado, pero con un delay de 8 segundos. El tiempo presente
(de la instalacion) entra asi en Jogp porque refleja en el espejo el retraso de
aquello registrado. El resultado es que la persona que mira la pantalla, puede
ver su presente en el espejo, y al mismo tiempo la imagen de sf misma 8
segundos antes en la pantalla, y el reflejo en el espejo de si mismo 16
segundos antes, también en la pantalla. Se inicia asi un continuo temporal de
multiples pasados separados entre ellos por 8 segundos, 16, 24, y
sucesivamente. En la instalacion hay otro espejo, en angulo recto con el de
delante de la cimara, que es el que da una visién ventajosa si el observador se
sitda correctamente, pues refleja todas las temporalidades y mantiene el
presente de la instalacion “intacto”. La instalacién representa, de esta forma,
la multi-temporalidad haciendo participe al inter-actor como co-creador de la
pieza, cuestionando no solo la representabilidad del tiempo, sino también la
idea de autorfa, pues si nadie entra en la sala, la obra en cierto sentido “no
existe”. Esta es la pieza estrella de la exposicion, pues se refiere al tiempo
como tema, y como formato/sopotte, y como expetiencia, a través de la
interaccién. El dltimo de las cuestiones implicitas en esta pieza se refiere a la
tension entre el potencial de alteracién de un medio como el video, y la

objetividad que se le puede atribuir, cuando éste se emite en tiempo real.
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ILUSTRACION 45. LIVVED/TAPED CORRIDOR, BRUCE NAUMAN,
1970



En Live/ Taped Corridor Bruce Nauman alude a diferentes temporalidades: el

tiempo vivido y el diferido, lo simultaneo, lo mediado, lo real y hasta lo
(proto)virtual, ofreciendo, asi, un tipo de experiencia multi-temporal. El
artista desaparece y deja el lugar de construccién/creacién de la pieza a los
asistentes a la misma. En su recorrido por la videoinstalacién, éstos viven el
espacio en presente, y también desde la mediacién, gracias a las camaras en
sistema /ve-feedback ubicadas en uno de los extremos del pasillo, al inicio del
mismo. El primero de los dos monitores situados al final de la misma
retransmite una imagen del pasillo vacio, simulando un tiempo irreal, por
detenido, y diferido; el segundo, retransmite en directo el recorrido de los
asistentes, pero como la cimara se halla al inicio del recorrido, la
retransmision tiene algo de alienante, pues los propios visitantes se alejan de
si mismos a medida que se acercan a los monitores. La propuesta de
Nauman resulta paradigmatica porque es una instalacioén (proto)digital
interactiva, en la que la tecnologia del /ve-feedback genera en los asistentes una
experiencia que combina multiples temporalidades simultineamente, tanto
reales como mediadas, sin por ello dejar de cuestionar, por un lado el

dispositivo de registro, y por el otro, los limites de la biologia humana.

337



OBRA 37

ILUSTRACION 46. THE INFINITY MACHINE, JANET CARDIFF Y
GEORGES BURES MILLER, 2015



The Infinity Machine es el primer mévil a gran escala de Cardiff y Miller. Una

instalacion site-specific creada para la Capilla del fresco bizantino presente en
The Menil Collection (Houston, Texas), con mds de 150 espejos antiguos
suspendidos en el aire con un sistema giratorio. Una “maquina del infinito”,
donde pares de espejos enfrentados entre si crean reflejos tedricamente
interminables. En la instalacion original, una secuencia de luces variable y
una banda sonora a partir de grabaciones del sistema solar, transformaba el
lugar e invitaba a la contemplacién del espacio, el tiempo y la conciencia.
Janet Cardiff y Georges Bures Miller hacen uso de grabaciones realizadas en
el universo que en cierto sentido confirman las teorfas del filésofo y
matematico Pitidgoras acerca de la musica de las esferas y la sinfonfa
armoniosa que expresa un orden subyacente del cosmos, generados a partir
de las vibraciones de las interacciones del viento solar, las particulas cargadas
eléctricamente emitidas por el sol, y los campos magnéticos de los planetas y
las lunas de nuestro sistema solar. El entorno generado a partir de los
espejos, sus reflejos, las luces y esta curiosa banda sonora envolvente,
sugieren una nebulosa giratoria que detiene el tiempo, aunque mezcla
temporalidades cosmicas, dejando al asistente a la deriva en un espacio de

reflexiéon tempo-espacial.
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ILUSTRACION 47. #54 SHANGAIL, ADAM MAGYAR

ILUSTRACION 48. #7089 LONDRES, ADAM MAGYAR, 2008



La serie Urban Flow esta compuesta de 22 piezas realizadas en las ciudades de
Shanghai, Hong Kong, Roma, Tokio, Londres y Nueva York. Las imagenes
se capturaron con una camara s/it-scan desarrollada por el propio artista,
comuinmente usada para las photo-finish de eventos deportivos. Se trata de una
camara especial con una rendija que produce una serie de imagenes
panoramicas, gracias a una hendidura vertical —que sustituye al obturador-y al
hecho de que la pelicula avanza a una velocidad similar al objeto que
pretende capturar. El resultado es una imagen en la que los objetos en
movimientos pueden aparecer distorsionados si el ritmo al cual avanza la
pelicula no coincide con el de los propios objetos, y al mismo tiempo, los
objetos estaticos suelen mostrarse como lineas horizontales, creando un
efecto de inversion visual: lo que se mueve queda inmortalizado, mientras
que lo quieto parece estar en movimiento. Magyar ha ido estudiando y
perfeccionando la técnica s/it-scan hasta lograr capturar la maxima calidad

posible.

En sus versiones, el juego con el tiempo se inicia con la hendidura de la
camara, que representa el presente: “tan pequefio que es incomprensible”,
como expresa el artista. A medida que el lapso de tiempo avanza, la imagen
se va superponiendo, de la misma manera que lo hacen nuestros recuerdos,

creando el pasado desde el presente.
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OBRA 39

ILUSTRACION 49. THE REFUSAL OF TIME, WILLIAM
KENTRIDGE, 2012



The Refusal of Time se concibid para la Documenta 13 y se hizo en
colaboracién con el profesor de historia. de la ciencia Peter L. Galison. El
segundo ha investigado a Einstein y a Poincaré para repensar la relatividad

del tiempo, y Kentridge aborda la misma idea a través de referencias al
colonialismo europeo, que se esforzé por dar forma a las culturas no
occidentales para establecer conceptos de realidad, solo para descubrir que
esas culturas tenfan realidades diferentes y resistentes Esta instalacién es una
mezcla de marcos temporales y de realidades, que encarna una historia del
tiempo mediante proyecciones sincronizadas de perfomances y danza, la
retransmisién de audios que incluyen tanto musica como otro tipo de arte
sonoro, y todo ello ocurre en una sala cuya escultura central —un artefacto de
madera con pistones de bombeo- respira a un ritmo constante y parece
marcar el zempo de la pieza. En la instalacién se alude al paso que marca el
ritmo, a la tempoiralizacién de lo sonoro, con la proyeccién de enormes
metrénomos que se sincronizan y se desincronizan, y también al tiempo
objetivado de Greenwich, a la teorfa de la relatividad einsteniana, y en ultima
instancia, a lo vivo, a la dindmica del devenir, que es tendencia a la

desaparicion, y que se encarna en el tiempo.

[Esta instalacion se escoge para finalizar la propuesta porque resume muchas de las
nociones entorno a la simultaneidad y la experiencia temporal en el contexto digital

que aqui se han trabajado]
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Se proponen las siguientes piezas para el programa de actividades publicas, en

colaboracién con otros equipamientos:

Ciclo films/documentales

- The Clock - Christian Marclay / 1440 min. (24h) / 2010 — Montaje de 24 horas
donde se combinan miles de escenas del cine y la television que referencian el

transcurso del tiempo sincrénicamente.

* Imagine Waking Up Tomorrow and All Music Has Disappeared (documental)- Stefan

Schwietert — Sobre el sonido, las espectativas, la paciencia, la focalizacion.
83 min. / 2015 — Sobre la memoria, el silencio, el valor de las cosas efimeras.

- Priper (film) — Shane Carruth / 77 min. / 2004 — Sobte la serendipia de dos

ingenieros que descubren cémo viajar en el tiempo.

- Arrival (film)— Denise Villeneuve / 118 min. / 2016 — Sobre el etetno retorno

Audio: Sala relojes (creacion propia)

- Audio-documentary Out of Time (BBC, Josie Long, 28




CAPITULO IV
DISCUSIONES ABIERTAS

Sobre las aportaciones de Totum sinmul

En marzo de 1985 el Centro Pompidou de Paris inauguraba la
exposicion Les immatérianx, comisariada por Jean-Frangois Lyotard y
Thierry Chaput, en la que se planteaba en qué medida las entonces
llamadas “nuevas tecnologifas” desafiaban las ideas aceptadas en la
modernidad. Lyotard estaba consolidando su tesis sobre la condicion
posmoderna a través de dos dispositivos: el teérico, basado en la
constatacion que los ideales de la época moderna ya no se
correspondfan con las condiciones (in)materiales del dltimo cuarto de
siglo, y el cémo las consecuencias de ello no sélo afectaban la
economia y la sociedad; y el expositivo, que introducia el parametro
del tiempo, cuya conquista en la posmodernidad suponia, segun
Lyotard, uno de los nuevos desafios, y que pretendia despertar, a
través del evento curatorial, sensibilidades procesuales mas afines con
la posmodernidad, en detrimento de la mera observacion propia del
proyecto pre-moderno y moderno. El tiempo se presentaba, asi, como
tema y como soporte de la exposicion, para determinar unas entonces

nuevas condiciones sensitivas.

Esta tesis y la exposicion que se propone en ella toman como
referente genealdgico Les immatérianx, apuntando en primer lugar que
no es nueva la férmula de desplegar un dispositivo teérico de formato

académico mediante un dispositivo curatorial; y en segundo lugar, que
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sigue vigente la idea que Lyotard plante en aquella ocasién acerca de
las repercusiones de la tecnologfa sobre las dinamicas socio-
econdmicas, que pueden hacerse evidentes desafiando y exponiendo

los ambitos vinculados a lo sensible.

Las razones de este vinculo con el planteamiento de Lyotard se hallan
en el hecho de que las tecnologias digitales, que ya no pueden
calificarse de “nuevas”, siguen reformulandose permanentemente, y
muestran qué sigue vivo de aquellos periodos anteriores; como la
omnipresencia de las tecnologfas digitales desencadena malestares,
angustias, pero también experiencias gratificantes, que ya se relatan
tras la aparicién de medios como el ferrocarril, el teléfono o la radio; y
posteriormente los ordenadores personales y la red. Artilugios todos
ellos con los que en el momento de su aparicion parecia que el ser
humano rozaba sus limites de comprension, y que sin embargo, estin

ahora completamente incorporados a la cotidianidad.

No se ha pretendido aqui, no obstante, anunciar la llegada de una
nueva era, sino mas bien apuntar qué de devenir constante tiene el
periodo actual, intentando discernir algunos de los elementos que lo
caracterizan en lo que a experiencia temporal se refiere —qué lo
diferencia y qué lo asimila a épocas anteriores-; asi como enfatizar el
cémo, desde la mediacion tecnolégica en propuestas artisticas
concretas, se generan experiencias temporales que se entrecruzan,
modificando las formas del presente, asi como la percepcion sobre las
acciones pasadas y las proyecciones futuras. Con ello se trata de un
lado de romper una lanza a favor de la capacidad adaptativa del ser

humano, y del otro, de destacar el enorme potencial que se despliega,



por ejemplo, con la integracion del usuario “comun’ en los procesos

de creacién conjunta.

No se ha buscado tampoco dar respuesta en esta investigacion a una
pregunta concreta, sino que a partir de una serie de cuestiones
intuitivas sobre las vivencias con el tiempo, se han hallado “espacios y
tiempos otros”'* de razonamiento que no se definen por ser
relatados, o no al menos sin ser primero experimentados. Por ello no
puede hablarse de conclusiones en este ultimo capitulo, pues la
investigacién proyecta una experiencia que aun ha de ser vivida —en un
futuro que se espera no muy lejano- y de la cual tampoco se
pretenderfa extraer ideas determinantes sino mas bien incitar a la
reflexién en torno a la centralidad de las cuestiones temporales en la

asuncion de las identidades individuales y colectivas contemporaneas.

La postura adoptada en esta investigacion con respecto a la tecnologia
incluye algunos elementos del determinismo tecnolégico, en la medida
en que se asume la influencia y centralidad de la tecnologia en los
restantes aspectos de la realidad social, pero no se considera la causa
tinica de las formas actuales de la realidad"*'. En primer lugar, porque
en la evolucion histérica de la tecnologia hay un determinismo social,
es decir una influencia de los significados que se le han otorgado a la
tecnologfa en su aplicacion practica, y ello es particularmente evidente
en los usos artisticos que de ella se hacen, experimentales en su
mayoria; y en segundo lugar porque no debe desdenarse la presion

ejercida por los mecanismos de poder sobre las diversas

140 Usando la expresién de Foucault

141 No se pretende aqui entrar en el debate extenso sobre el determinismo
tecnologico, sus bifurcaciones y problematizaciones, sino hacer un uso descriptivo, y
no prescriptivo.
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transformaciones tecnoldgicas, asi como las normas sociales que se
imponen sobre las mismas, de manera que la relacion entre tecnologia,
eficiencia y conveniencia no es infalible. En este sentido, esta
investigacion se ha acercado a posturas como la de Judy Wajcman
quien defiende que la importancia de la tecnologia depende de la
combinacién de personas, materiales, equipamiento, componentes €
instituciones, un conjunto que a veces puede ser considerado, segun
Wajcman, como una red de trabajo. Su postura de no reducir la
tecnologifa a lo social, ni lo social a la tecnologia es, asi, el de la
incorporacion de la agencia, es decir, la influencia reciproca de sujetos
y objetos que moldea el lugar en que se ubican la tecnologia y los

objetos tecnolégicos en una sociedad.

Partiendo de este punto, la experiencia con la tecnologia asi
determinada y determinista, aqui se enfoca hacia la vivencia de la
temporalidad, y en particular a la forma temporal de la simultaneidad.
Asi, lo que de nuevo podria aportarse sobre la simultaneidad atiende a
las sensibilidades diferentes con respecto a ella que propicia la
mediacion de cierto tipo de tecnologia. Porque la simultaneidad ha
ocupado a la humanidad desde que se tiene conciencia del devenir
temporal, aunque de diferentes formas correspondientes a los
diferentes modos de experimentarla. Buena muestra de ello es que, ya
durante las primeras décadas del siglo XX, tras el desarrollo de las
teorias del color y su relacién analoga con las ondas sonoras, surgié un
zsmo menor en las vanguardias artisticas, denominado Simultaneismo.
Dicho movimiento, cuyo nombre acufiaron el matrimonio Delaunay,
primero atendi6 a la simultaneidad cromatica, y mas adelante se ocupd

de la simultaneidad de perspectivas y procesos en su version futurista,



como forma de respuesta a la creciente velocidad propiciada por la
entrada de la radio, o el motor de explosién aplicado a diferentes

142
usos .

De igual manera a como ocurrié entonces, esta investigacion plantea
la sitmultaneidad en nuestro contexto, que es el de la digitalizacion, y
lo hace en términos de experiencia a través de la propuesta curatorial,
que es el capitulo central de la tesis. Se presenta como un relato, a falta
de poderse presentar como una experiencia estética con la disposicion
real de las propuestas artisticas seleccionadas aqui. Pero a pesar de
ello, en la mera eleccién y en la posibilidad de acceder a ellas a través
de un enlace que conecta con videos o descripciones de las mismas, se
han intentado vislumbrar tres cuestiones: en primer lugar, que aunque
sea elemental no es menos trascendente, atender a la misma
experiencia de lo simultaneo, ubicarla con respecto a otras
concepciones temporales, diferenciar sus formas y hallar sus
problemas; en segundo lugar, sugerir sus potencias en términos
creativos; y en tercer lugar, posicionarse politicamente en el sentido
que le da Didi-Huberman cuando se refiere a la exposiciéon como un
acto politico en la medida en que se adopta una postura frente a la
sociedad, en este caso con respecto a los discursos sobre la experiencia

temporal en el contexto digital.

Asi la propuesta expositiva que se halla en el capitulo tercero y
vertebra todo el contenido, se ha ido construyendo en paralelo a los

capitulos primero y segundo, que son las matrices teéricas que

142 El Simultanefsmo fue desarrollado en Parfs, como capital cultural de la primera
mitad del siglo XX, en la pintura y también en la literatura, y se trasladé también a
Portugal, donde se encarna en la figura de Eduardo Viana, pero también en los
heterénimos pessoanos.
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permiten un determinado relato de las experiencias, aunque éste relato
se sepa siempre incompleto. Por ello el primer acercamiento de la
investigacion se concretd a través de dos tipos de forma: de un lado
ciertos conceptos que iban apareciendo en la fase de documentacion, y
del otro, una serie de propuestas artisticas que encarnaban parte de las

preguntas iniciales que parecian darle sentido a la investigacion.

De las primeras nociones tedricas que estaban en el origen, surgieron
tres bloques conceptuales que permitian aproximarse a lo simultaneo
desde sus limites. En primer lugar, si la simultaneidad es la toma de
conciencia de una coincidencia en el tiempo de diferentes sucesos, iba
implicita la condicion efimera de la misma, por ello convenia abordarla
en relacion a la necesidad humana de hacer trascender los muchos
acontecimientos en los que nos vemos inmersos. Porque el interés en
la simultaneidad habia surgido de una investigacioén previa entorno a la
tension entre lo efimero y lo permanente, que sigue estando en la base
de toda experiencia humana con lo temporal, en la concreciéon de lo
que la simultaneidad podia significar a nivel de experiencia surgfa una
de sus mayores problematizaciones: que a menudo el valor otorgado a
las experiencias guarda relacion con la certeza de que finalizaran, y que
por lo tanto, hay un empefio en hallar las formas de hacer trascender
lo que se desvanece. La simultaneidad se manifestaba, asi, como un
indicador de esa tensién, de un lado, pero del otro, como un
contenedor temporal, propio del contexto actual, en el que podemos
experimentar lo que ya ha sucedido junto a lo que esta sucediendo,
gracias al uso de diversas tecnologfas para registrar lo que ocurre en el

tiempo.



El segundo de los bloques se propuso atender la intrincada relacion
entre las dimensiones espacial y temporal, porque ya desde las
primeras preguntas pudo distinguirse la simultaneidad en un mismo
contexto espacial, de aquella simultaneidad que se da entre diversas
espacialidades, y que es solo posible desde la aparicion del telégrafo, y
actualmente nos ubica en diversos espacios a la vez, mediante el uso
de internet. A ello se sumaba una confusion historica entre ambas
dimensiones, la del tiempo y la del espacio, que se ha manifestado en
una concepcion lineal del tiempo, y que derivé aqui hacia la relacion
entre la sucesién y la simultaneidad. De entre las cuestiones que
convenia abordar con respecto a esta asociacion, surgieron tres sub-
temas que le eran implicitos: la irreversibilidad, como manifestacion de
la sucesion, y que puede ser cuestionada cuando se dan experiencias
de simultaneidad mediada tecnolégicamente; la continuidad, por ser
una de las caracteristicas de lo temporal que se presenta como un
problema a partir del momento en que los diversos medios juegan a
solapar, detener o alterar los hechos en el tiempo; y finalmente, la
posibilidad de estar virtualmente en otro lugar y otra temporalidad,
fenémeno que se resume bajo el término “telepresencia”, y que
permite poner en tela de juicio el espacio —cémo definir aqui y alli-, y
el tiempo —qué es presente, qué pasado, y qué futuro-. Estos tres sub-
temas se conectaban a su vez con una tendencia a la aceleracion de los
medios; una creciente velocidad de acceso a otras circunstancias
temporales y espaciales que ha alcanzado, con el uso de internet, el
denominado “tiempo real”, en el que desaparecen las distancias y,
consecuentemente, transforma las formas de temporalizar las acciones

humanas, con una tendencia a la simultaneizacion de las mismas.
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Por ello, la aceleracion esta en el nucleo del tercer bloque, y se
presenta junto a la escasez, por ser ésta ultima una sensacion que
acompafia esa desfiguracion de lo que entendemos por tiempo y por

espacio.

Y en el desarrollo de estos tres bloques, se fueron cruzando preguntas
en torno a qué es el presente, qué es un instante o como se concreta el
“ahora”, preguntas recurrentes por ser la simultaneidad una
experiencia que puede pensarse en un lapso de tiempo, por indefinido
que éste sea, y que llevé a reflexionar sobre la intensidad del tiempo, y
retornar a la cuestion de la trascendencia de los actos. A estas
preguntas se le ha dedicado también un apartado, que queda fuera de
los tres bloques, pero que se relaciona con muchas de las cuestiones

alli abiertas.

Los tres bloques permitieron ir dando forma conceptual a la
simultaneidad, y se fueron contra-argumentado en algunas de las
propuestas artisticas seleccionadas, definiendo tres formas de la
simultaneidad en algunos contextos en los que ésta estaba mediada
por cierto tipo de tecnologia. Asi, la simultaneidad invita a la reflexion
cuando se da en la interactividad, a veces por el uso del tiempo real, a
veces por la tendencia a la sincronizacién; en la hibridacion medial, y
también en la forma de presentar contenidos derivada de la
digitalizacion; y finalmente, por la mezcla de temporalidades que todas
los conceptos anteriores revelaban, en lo que se ha denominado
“multitemporalidad”. La localizacién de estos tres tipos de
simultaneidad deviene una de las aportaciones clave de esta

investigacion.



Todos los conceptos y las discusiones tedricas se han presentado asi
en el capitulo segundo, que ha hallado en el capitulo tercero otras de
sus manifestaciones en la practica artistica. Porque en la presentacién
y ordenacién de las piezas escogidas, surgieron cuestiones que se
relacionan directamente con la experiencia y que ya no se dejan
traducir —ni reducir— a un lenguaje proposicional. Aun asi, pesar de la
dificultad de relatatlas, se ha extraido una premisa que se considera
fundamental: la forma temporal de la simultaneidad se ha revelado
aqui como un ambito para pensar la diversidad en términos
cualitativos. Porque cuando la simultaneidad se aborda como
experiencia cuya trascendencia adquiere sentido por el nimero de
acontecimientos que se dan en un lapso de tiempo, la reflexion
encierra una perversion, que se relaciona directamente con la
tendencia cuantificadora del sistema capitalista, y que conduce a los
discursos sobre la dispersion y la falta de atencién. La paradoja de este
tipo de analisis es que siendo el imperativo capitalista el que ha
desdibujado las fronteras entre la vida privada y la vida laboral bajo la
demanda permanente de productividad, la tecnologfa digital y sus
artilugios efectivamente creados para ese fin, se proclaman como las
causas de un malestar que afecta a las formas de comprension y de
acceso al conocimiento. Pero el contrasentido de todo ello es la
relacién intrinseca entre la temporalizacion lineal y el capitalismo, pues
como sistema requiere permanentes jerarquizaciones —prioridades,
secuenciaciones, cuantificaciones- para poder existir como tal, porque
de un lado propicia la precariedad y con ella el multitasking —esa otra
forma de referirse a la acciones en simultineo, vinculada a las fuerzas

de trabajo-, y del otro, estigmatiza estas dinamicas.
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Por ello esta investigacion es también una suerte de reivindicacion de
una simultaneidad que no puede reducirse a un nimero de sucesos
que acontecen al mismo tiempo, pues debe considerarse también su
dimension cualitativa, cuando las experiencias multiples y simultaneas
son diferentes por su naturaleza. Asi, parece necesario repensar la
experiencia del tiempo que entremezcla diferentes tiempos, que son
distintos entre si cualitativamente, mas ain si ello ocurre sin ningin
tipo de retraso temporal que deje margen a la reflexioén, como parece
que se da en las sociedades progresivamente aceleradas. Si la
simultaneidad se piensa como una vivencia de la multiplicidad, abre la
posibilidad de entender que siempre hay nuevas perspectivas que se
dan a la vez, transmutando la idea de prioridad y, en determinadas

ocasiones, ampliando la visién sobre algo.

Se da, por ejemplo, cuando se hace una busqueda en internet de algo
tan comun como un destino al cual se quiere viajar. En la pesquisa de
informacién sobre el como llegar al lugar, son varias las paginas que
indican los quilémetros, el coste, las maneras mas econémicas 0 mas
exoticas de alcanzarlo; se pueden hallar blogs de viajeros que
recomiendan lugares, que proponen rutas, diferentes entre si,
ampliados por los comentarios de otros usuarios que quizas se
contradigan, pero que en cualquier caso, muestran la diversidad de
visiones sobre ese destino. Ocurre también con la busqueda de recetas
a partir de productos concretos: la variedad de elaboraciones culinarias
y de variantes de las mismas, con un solo ingrediente parece no tener
final en un terreno como el de internet. Ambos casos son ejemplos
aparentemente prosaicos aunque tremendamente habituales, pero son

utiles pues ambos tienen sus antecedentes en la literatura sobre viajes y



los recetarios donde las formas de viajar y de cocinar eran diversas. Y
en general se accede a esas multiples opciones/petspectivas con un
formato muy simple de la simultaneidad: el de la apertura de diversas
pestafias en un mismo navegador. Ello propicia el salto de una a la
otra, el cruce de informaciones, el flaneurismo internautico, pero en esa
experiencia tan comun, hay también un potencial creativo que se
sustenta en la simultaneidad. Claro que podria ser apuntado que no
todas las informaciones son validas, que hay que ser cuidadoso con la
fiabilidad de las redes...es cierto, pero como potencial de aproximacion
a las diversas perspectivas del mundo mediante la accién era

impensable antes de la aparicién de internet.

Asi, una de las reivindicaciones de esta tesis es la aproximacion a la
simultaneidad como forma de la multiplicidad, en detrimento de la
univocidad que se corresponderia con las temporalizaciones lineales,
secuenciadas, consecutivas, que vienen cuestionandose desde la
entrada en la denominada posmodernidad. La multiplicidad cualitativa
de los tiempos que se captan como simultineos capacita al ser
humano para cuestionar su perspectiva, pues asiste a mas opticas que
la propia, de manera que puede suponer una ampliacién de la
experiencia con el mundo, donde la diversidad se reconoce. Y de entre
la diversidad, la experiencia de lo simultaneo en la virtualidad constata
también una convivencia entre mundos posibles y mundos reales. Las
vivencias se tornan multimodales, y en determinados contextos, no
esta claro donde empieza la realidad y donde la virtualidad, ni
tampoco el grado de multitemporalidad y multiespacialidad. Ello tiene
una dimensién negativa, como apuntan tanto Manel Castells como

John Utry, por ejemplo en la mezcla de diferentes ambitos que se dan
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en las noticias diarias —combinando noticias locales y globales- que
confunden el perimetro de accién de los compromisos sociales y
llevan a cuestionar qué responsabilidades se tienen sobre el conjunto
de la sociedad. Pero también puede reconectarse con un potencial de
creatividad, porque la combinacién actual de lo real y lo ficticio —
representado- propicia la creacion de distopias, pues ya no parece tan

evidente la diferencia entre lo que se vive y lo que se podria vivir.

Reflexiones finales en torno a Totum Simul

Como ha ocurrido a menudo a lo largo de la historia en la relacion
entre la praxis tedrica y otros tipos de practicas, la retorica relativa al
desarrollo tecnolégico va por detras de la velocidad a la cual éste
discurre, y aun se precisan matices descriptivos y prescriptivos para las
tecnologias digitales empleadas como medios, tanto en el ambito de la
estética, como en los ambitos econémicos y sociales. Pero ello no es
incompatible con una capacidad creciente de atender a lo simultaneo,
y cierta habituacion a la multiplicidad de estimulos. Igual que se
incorporé la inmediatez a partir de la aparicion del teléfono y la radio,
o se recupero parcialmente la veracidad de la imagen mediada con la
emision en directo con la televisién, cabe pensar en la capacidad de
adaptacion del ser humano para naturalizar la experiencia mediada de
los dispositivos digitales, y sobretodo las multitemporalidades que ésta

propicia.

Por ello la tendencia deberfa ser hacia la aceptacion de la vivencia

diaria de experiencias que cruzan tiempos, y un posible enfoque



podria realizarse pensando en la ampliacion de la capacidad de

atencion a diferentes zputs advenidos en simultaneo.

Todas aquellas generaciones que ya han nacido en un contexto digital,
cuando toman conciencia del mundo en el que viven, no tienen
recuerdos de una vida analdgica, sin inteligencia artificial, sin mundos
virtuales, sin telematica ni telerobots, sin el zapping, sin los medios
moéviles y de localizacion, sin la combinacién de las redes sociales con
la vida fisica; saben de su existencia, porque lo analégico y lo fisico
conviven con la virtualidad, pero han incorporado en sus modos de
existir todo lo enumerado, igual que las generaciones que nacieron
antes del cambio de siglo, se hallaron en un mundo en el que ya existia
el texto, pero también la telepresencia, y asistieron al nacimiento de los
videojuegos y de la digitalizacion. Aquellas generaciones digitales no
hallaran tanto problema en la simultaneidad como las que han asistido
al cambio hacia lo digital, pero con casi total seguridad hallaran nuevos
problemas en otras formas mediadas de experimentar que estan por

venit.

El final de esta tesis doctoral debe atender a su inicio, en un ejercicio
de circularidad que desafia de nuevo la linealidad temporal. As{ se
retorna al titulo que debe sintetizar las ideas que aqui se explicitan asi
como las que se sugieren. Totum Simul. Todo a la vez. La expresion
latina se referfa a la simultaneidad de fenémenos, sin poder predecir
hasta qué punto el ser humano serfa capaz de atender a lo simultaneo.
Si la simultaneidad es una forma temporal atil para referirse a la
experiencia con el tiempo en la era digital, debe ser aceptado que
convive con estas “‘otras experiencias temporales”, mas alld de que las

cuestione.
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Asi, en esta investigacion se ha optado finalmente por el uso de la
nocién de multitemporalidad, que puede nombrarse en singular pues
implica siempre una pluralidad de tiempos. Porque el contexto de la
digitalizacién ha desdoblado las relaciones entre presentes, pasados y
futuros, y las multitemporalidades en las que se vive, como formas de
experimentaciéon cambiante permanentemente, abren espacios de
posibilidad inacables dentro de la realidad, espacios que no solo se
configuran por la individualidad de los sujetos dentro de una sociedad,
sino que se definen por la experiencia de un mismo individuo en una

multiplicidad de tiempos a lo largo de un dfa.

El mero hecho de tener la posibilidad de multiplicar los tiempos y los
espacios venideros es una fuente de creatividad y de paralizacion a
partes iguales. Tal vez porque lleve implicito el abismo de la libertad

de decisiéon. Y quizas por ello la simultaneidad resulte tan fascinante.
Lineas de investigacion futuras

Después de cuatro afios de investigacion, y habiendo podido asentar el
relato que se ha elaborado en estas paginas, asi como la constatacion
de las dudas y las puertas que se han ido cerrando, junto a aquellas que
se han ido abriendo, llegamos al punto de constatar que son multiples

las lineas de investigacion que se abren a partir de ahora.

Las primeras cuestiones a atender seran algunas que estaban
planteadas al inicio de la investigaciéon y que no han hallado el marco
especifico para ser profundizadas, como las condiciones temporales de
los diversos medios y en consecuencia la relacién entre la velocidad de
acceso a la informacioén y las formas de adquisiciéon de conocimiento,

en un contexto en el que los datos estan al alcance de la mayoria, pero



que demanda la formacién de un criterio de seleccion, la revision de lo
que significa asimilar e incorporar conceptos, asi como la relaciéon con
la memoria. Y como consecuencia también de esa velocidad de acceso
a los datos, la progresiva costumbre a la inmediatez que proporciona
lo que se anhela en el momento en el que se anhela, hecho que

conlleva una tolerancia escasa a la espera.

Hay otras vias que han sido mencionadas pero que merecerian lineas
de investigacion propias: el hecho de que la simultaneidad suponga
una ruptura con la jerarquizacion que es obligada en los
acontecimientos que se dan siguiendo la estructura antes-durante-
después, y se plantee como una forma de desjerarquizacion temporal,
en la que se dan pasados, presentes y futuros a la vez, que en cierto
sentido dejan de ser solo pasados, presentes o futuros, y pasan a ser
multitemporalidades. Por esa desjerarquizacion, por la imposibilidad
de valorar mas un fenémeno sobre otro porque se dan a la vez,
estructurandose horizontalmente y no verticalmente, si hubiera que
pensar un sistema social para la simultaneidad, ésta podtia asimilarse al
anarquismo, frente a la linealidad temporal, jerarquizante y vertical,

que serfa la genuina del capitalismo.

También se podria dar una continuidad a la asimilacién de la
simultaneidad y de esa presencia de multitemporalidades, con las
constelaciones de Benjamin, de quien deberfa revisarse a su vez la
nocioén de jerzrzeit ala vista de las ideas que aqui han aparecido. Se
podria desarrollar de forma mas especifica, también, la relaciéon con las

estructuras rizomaticas de Deleuze y Guattari.

Por dltimo, de entre las cuestiones que ain quedarian por indagar,

estarfa la vision sobre la alienacién y la aceleracion de la vida de
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Harmut Rosa y qué papel otorga éste a la simultaneidad. Y hacer una
revision exhaustiva del movimiento filoséfico aceleracionista en

relacién a la propuesta aqui presentada.

Pero quedarian todavia tantas otras cosas por indagar, dada la
preocupante afinidad entre la simultaneidad y la eternidad, a decir de
Boecio: “aeternitas est interminabilis vitae tota simul et perfecta

possessio”.
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