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Resumen

El siguiente trabajo aborda consideraciones relativas a la intermedialidad
de los medios de impresion y digitales de la obra grafica-objetual RAYO res,
correspondientes a los discursos contemporianeos acerca de la materialidad.
La propuesta tedrica-prictica revalora consideraciones agenciales (generati-
vas) de la materia y su vinculo con los conceptos de contingencia, emergencia

y performatividad.

Palabras claves: Intermedialidad, autorreferencialidad, materialidad perfor-

mativa.
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Abstract

The following work addresses considerations relative to digital and print
media intermediality of the graphic object RAY res, corresponding to contem-
porary discourse regarding materiality. The practice-based research proposal
re-examines agential (generative) aspects of material and its tie to the con-
cepts of contingency, emergence and performativity.
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Introduccion

Los medios de impresiéon vienen contribuyendo de modo significativo
a las practicas artisticas en la medida en que sus principios reproductivos,
avances formales y fines heuristicos abordan territorios ignotos. Esas innova-
ciones emergen de la experimentacion artistica que impulsa a reexaminar sus
précticas, introduciendo conceptos interdisciplinares —particularmente en las
materias impresas— que desestabilizan los cdnones instaurados que le han
excluido de los discursos contemporineos del arte.

Las condiciones actuales de produccién artistica han transformado nuestro
modo de entender qué conocimientos es capaz de generar el arte y como
puede llegar a hacerlo. En este sentido, los medios de impresion han visto el
repertorio de sus procesos transformados por el advenimiento de los medios
digitales. Dichas transformaciones mediales representan diversos postulados
estéticos del arte contemporaneo y —como sugiere el tedrico de los medios
Jens Schroter— surgen de la capacidad que tienen los medios, tanto anal6gi-
cos como digitales, de intervenir en distintos modos de produccién; de es-
tablecer correspondencias y reformular informacion procedente de distintos
medios y materiales. A su vez, Schroter apunta que cualquier especificidad
de medio puede ser construida para defender intereses gremiales, historicis-

tas y de géneros artisticos.

Problema

"Tradicionalmente los medios de impresién estaban circunscritos a un mar-
co de referencia del buen hacer artesanal, donde sus practicantes dedica-
ban sus esfuerzos a producir compendios cuantitativos de técnicas imitativas
(destinados a reproducir registros graficos procedentes de otros medios; es-
critura, dibujo, pintura y fotografia), dejando asi de lado los conceptos heu-
risticos que podrian socavar el confinado marco referencial e introducir ex-
ploraciones cualitativas del medio. El inmovilismo conceptual que padecié
durante mucho tiempo fue sostenido por las sefas de identidad basadas en el
virtuosismo técnico y la reproduccidon de imdgenes «originales», instaurando
asi una serie de c6digos propios restrictivos y paradojicos.

El testimonio autocritico de Luis Camnitzer, uno de los artistas contem-
pordneos que mas ha renovado la practica del grabado, resume las limitacio-
nes autoimpuestas y remite a las observaciones del filosofo aleman:

«Estaba usando una disciplina técnica para definirme vy, conceptualmen-
te, fue una equivocaciéon. De alguna manera, habia olvidado que tenia que

buscarme a mi mismo, y usar al grabado como una herramienta en esa bas-
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queda. En cambio, estaba limitando mi autodefinicién a y dentro del graba-
do. Hago grabados, luego existo». (Camnitzer, 1997, p. 18)

Para Camnitzer, el acto creativo consiste en «revelar configuraciones» y
«que el arte es una forma de reordenamiento de la informacién, una bus-
queda y creacién de 6rdenes alternativos», siendo determinantes las confi-
guraciones que el arte manifiesta a partir de la reordenaciéon de evidencias
emergentes y no en los datos mismos (Camnitzer, 2015, p. 10). Las aprecia-
ciones de indole investigativas, recombinatorias y permutantes que hace de
los procesos creativos estan en consonancia con las teorias contemporaneos
de intermedialidad y las que el presente estudio pretende abordar.

«Entendemos por intermedialidad aquellas estrategias y procedimientos
(discursivos 0 no) que organizan, sin trascender las fronteras de un medio,
una asimilacién estética o funcional de cédigos, elementos narrativos y per-
formativos de otros medios». (Herlinghaus, 2002, p. 39, citado por Cubillo
Paniagua, 2013, p. 172)

Los atributos relacionales de los medios son expuestos por el tedrico ale-
man Friedrich Kittler cuando anuncia que «los nuevos medios de comunica-
ci6n no hacen obsoletos los viejos medios, sino que les asignan otros lugares
en el sistema» (Kittler, 1996). Esta reubicacion de tecnologias aprovechadas
sefala sigilosamente como el caricter especifico de cada medio se define
por diferenciarse de otros. Se establece asi una especie de otredad de lo es-
pecifico que se libera de determinismos técnicos unilaterales, asi como del
relativismo de las singularidades jerarquicas. Segin indica Schriter (2012),
esta intermedialidad ontoldgica no sustenta que lo particular sea simplemente
la diferenciacién respecto de otro, sino que lo otro estd inscrito en la mismi-
dad de lo especifico.

«iSerd que las unidades claramente definidas que llamamos medios y
que se caracterizan por ciertos tipos de materialidades especificas del medio
preceden una relacion intermedial, o existe una especie de intermedialidad
primigenia que al contrario funciona como un requisito previo para la posibi-
lidad de tales unidades?». (ibid, p. 28)

Definitivamente, un medio y su conceptualizacién no son entidades fi-
jas idealizadas, sino practicas culturales tecnolégicas que emergen de un
continuo proceso de reflexion, devenir y transformacién. El propio término,
en su origen etimolégico moderno, describe varias acepciones relacionadas
con actos intermediarios, canalizadores de miltiples modalidades de infor-
macion. En todas las acepciones viene a significar mas que la forma de un
contenido especifico, lo que contribuye a la conceptualizaciéon de una aper-

tura relacionante y alteradora —y fundamental para nuestra comprensién de
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nosotros mismos como seres “esencialmente” prostéticos» (Mitchell y Han-
sen, 2010, xii).

A la luz de estas determinaciones, consideramos significantes los estudios
recientes de distintos teéricos que critican el calificativo inmaterial de 1os me-
dios digitales. Comenzando con el investigador de cultura digital Matthew
Kirschenbaum, que desde mediados de los anos 90 viene reivindicando los
sustratos fisicos de las tecnologias informaticas mediante el examen riguroso
de la textualidad y la materialidad de los registros electrénicos, la «cosei-
dad» que convierte una serie de elementos electronicos —hardware, cédigo,
programas, microchips, etc.— en un dispositivo digital que se puede experi-
mentar. Kirschenbaum quiere demostrarnos que los nuevos medios de co-
municacion son mds de lo que estamos percibiendo y que nunca llegaremos
a tener una verdadera comprension de los objetos digitales hasta no superar
nuestra tendencia hacia un «esencialismo de pantalla» (screen essentialism),
una revelacién que nos permitird examinar qué sucede al otro lado de la mis-
ma; «el esencialismo de pantalla se convierte en una consecuencia logica de
una ideologia medial que huye del acto inscriptivo».

Kirschenbaum fundamenta su investigacion introduciendo los atributos
formales y forenses a los medios digitales. Describe la materialidad formal
como «simbédlica, en lugar de inscriptiva»; y que implica el uso de software
para establecer la materialidad simulada que vemos en la pantalla. En cam-
bio, la materialidad forense es inscriptiva, ejemplifica el rastro, la diferencia
basada en la unicidad. Ambas acepciones le servirdn para contrarrestar lo que
califica de «ideologia medial», una mirada restringida que trata los medios
digitales como fungibles y efimeros (Kirschenbaum, 2008, p. 40).

Basandose en un binarismo acritico, los nuevos estudios de medios digi-
tales de finales del siglo pasado enseguida separaron las tecnologias arcaicas
de inscripcién —el manuscrito y la imprenta— de las tltimas tecnologias digi-
tales, cuya informacién fluida circulaba por espacios virtuales cibernéticos.
Lo hicieron entonces sin considerar los atributos fisicos de, por ejemplo, los
sustratos de silicona que componen los circuitos integrados, las propiedades
conductoras de la fibra 6ptica, los soportes de almacenamiento y el cableado
que puede requerir una instalacién inalimbrica. Tampoco podemos obviar el
suministro eléctrico distribuido por transformadores desde las subestaciones.
En este contexto, para el critico de arte y filésofo Boris Groys, queda en en-
tredicho el supuesto espacio fluido cibernético que caracteriza la ubicuidad
de imégenes y textos informaticos. A cada dato visual o textual le correspon-
de una direccion IP tnica, identificable y estdtica que, ademads, queda re-

gistrada en el momento de su aparicién. En consecuencia, no pueden surgir
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copias de una imagen digital, solo podra ser tinica y nuevamente escenificada
en cada visualizacién (Groys, 2015, p. 80). De ahi que «l.a repeticién existe,
entonces, en aras de la variacion». ('Tarde, 1907, p. 7).

El historiador de arte W. J. 'T. Mitchell también discrepa de las creencias
predominantes que otorgan un estatus ontologico distintivo a la fotografia
digital en comparacion con la fotografia quimica-analégica. LLa idea de que la
condicion digital de una imagen establece obligatoriamente una relacién con
el significado de la imagen, su recepcién sensorial y psiquica por parte del
espectador lo considera una lectura completamente errénea. Lo atribuye a
las creencias instauradas por un fundamentalismo técnico que considera que
la ontologia de un medio la definen exclusivamente su atributos materiales
y técnico-semidticos. Mitchell termina razonando que la autenticidad, legiti-
midad, valor estético y sentimental de una fotografia no corre el riesgo de ser
determinado por su origen digital o anal6gico (Mitchell, 2006, p. 16).

Las investigaciones del historiador de cine y estudios de medio, Tom
Gunning, se une a las de Mitchell a la hora de cuestionar la relacion oposi-
cional, defendida por muchos teéricos, entre la imagen digital y analégica al
considerar que la fotografia digital estd desprovista de cualquier indice. El
investigador destaca que el sensor de imagen de una cidmara digital registra
mediante codigos alfanuméricos, la misma informacién luminica que graba la
emulsion fotografica analégica. Y que en ambos casos, la inscripcién indexical
es determinada por la recepcion de los datos foténicos y no por las imdgenes
que producen. A su vez, rebate las nociones de que la fotografia analégica es
un proceso transparente que transfiere fidedignamente la realidad sin tener
en cuenta las influyentes mediaciones de la 6ptica de las lentes, sensibilidad
de papel, tiempos de exposicion, procesos de revelado y copia (Gunning,
2008, pp. 24-25).

Las indagaciones de Mitchell y Gunning representan la revaloracion de la
indexicalidad que estd habiendo desde los ambitos de los estudios criticos y
el interés en acotar la especificidad de los procesos fotoquimicos, cuya practi-
ca estd siendo considerablemente desplazada y redefinida por la aparicién de
los medios digitales. Consecuentemente, una de las reconsideraciones que
estd abriendo nuevas lineas de investigacion es el estatus deictico del indice
como modificador (s4iffer), que anuncia y privilegia su funcion designativa de
un acontecimiento, en lugar de la causal efectiva. Gracias a esta apreciacion,
la indexicalidad de la fotografia no solo radica en el repentino registro lumini-
co sobre una emulsion fotosensible, sino sobre todo y antes que nada, porque
fueron tomadas. EI mismo acto de la fotografia —como un gesto performatico

que aprehende y designa un acontecimiento en el mundo— constituye una
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forma de indexicalidad de por si, capaz de suscitar realidades inéditas en una

imagen. Las consideraciones de la tedrica en estudios culturales y medios,
Mary Anne Doane (2007) lo corroboran:

«Como rastro fotogrifico o impresion, parece que el indice abriga una

plenitud, un exceso del detalle, siempre complementario al significado o

intencion. Sin embargo, el indice como “deixis” implica un vacio, un vacio

que solo puede ser llenado en situaciones especificas, contingentes, y de

continua mutacién. Es esta dialéctica del vacio y lo colmado que da al indice

un misterio y extrafieza no asociados a los reinos del icono o simbolo». (p. 2)

El cariacter heterogéneo del indice fotografico serd sefialado por Rosalind
Krauss como la «presencia muda de un suceso descodificado», y que a pesar
de mantener su veracidad documental, se desprenderd de los mecanismos
jerarquizantes propios del lenguaje y estructuras culturales para asentarse en
una irrefutable presencia «del orden del mundo natural» (Krauss, 1997, pp.
226-227). A partir de esta observacion, sefala el infranqueable vacio seman-
tico del vestigio indexical, cuya unica finalidad es de una «ahicidad» (#ere-
ness) probatoria. Se puede constatar que los indices graficos no necesitan un
locutor, profesan su presencia desde una silenciosa ausencia, que de pronto,
arrebata las convenciones estilisticas y autoriales del arte. LLos ready-made de
Duchamp sirven de precedentes a las estrategias para neutralizar significados
idiosincrasicos y como fundamento del recurso fotografico en el arte con-
ceptual debido a que tratan de «la transposicion fisica de un objeto desde la
continuidad de la realidad a la condicién estable de la imagen artistica me-
diante un momento de aislamiento o seleccion» (p. 219). Por consiguiente,
el ready-made, y por extension la fotografia, se relacionan con la «dimension
performadtica de la significacién», como dedo sefializador del indice y modi-
ficadores del signo lingiiistico (Doanne, 2007, p. 3). Con estas apreciaciones,
Krauss logra asimilar el caracter deictico y configurador del indice como pro-
clamaciones presenciales que «instauran un significado carente de sentido»
(Krauss, 1997, p. 219).

LLa nocién de performatividad conecta el acto de reflexionar sobre los
medios con la practica de los medios. Porque rompe con los modelos «uni-
direccionales» de la reflexién y el pensamiento, tal reflexién no se sitia
en una esfera pura e ideal, de un significado sin mediacion. Para observar
la medialidad como la emergencia de los medios es necesario transgredir
los conceptos establecidos y las dicotomias, como sujeto-objeto, intelectual-
sensual, material y simbdlico: «El cambio hacia alternativas performativas
al representacionalismo, desplaza el planteamiento de las preguntas de

correspondencia entre descripciones y realidad (por ejemplo, ireflejan la
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naturaleza o la cultura?) a cuestiones de practicas/realizaciones/acciones».

(Barad, 2012, p. 802).

Metodologia

Consideramos que la insularidad técnica que atin puede llegar a haber en
los medios de impresién en comparacidon con otras practicas artisticas se apro-
xima a las advertencias de Heidegger de las limitaciones que supone con-
siderar la técnica exclusivamente como un medio instrumental para un fin
predeterminado. El filosofo aleman cuestiona las teorias acerca de la relacion
operador-instrumento, donde la materia de la obra artistica es subyugada por
la técnica y sus esfuerzos por controlar los resultados: «Mientras concebimos
la técnica como instrumento, vamos a permanecer apegados a querer domi-
narla y omitiremos la esencia de la técnica». (Heidegger, 1997, p. 144).

La cualidad principal de la técnica se fundamenta en romper la ontologia
dualista sujeto-objeto proponiendo un nexo de corresponsabilidad y com-
promiso que invierte el determinismo operativo del binomio medios-fines
para fomentar la concomitancia entre artista, objeto, procesos y materiales.
Las estimaciones de Heidegger nos proporcionan alternativas que revaloran
las potencias creativas en los medios de impresién. Como consecuencia, las
compenetradas acciones y atributos de todos los actantes creativos —comen-
zando con la receptiva atencién del artista hacia el despliegue de procesos
y propiedades innatas (p/4ysis) de los materiales— hardn que emerjan multi-
ples posibilidades y significados que revierten en la concepcion, desarrollo
y manejo concomitante de los medios técnicos por sus protagonistas, tanto
humanos como no-humanos. Alli reside el compromiso del artista y nuestra
labor como cooperantes en las empresas creativas.

Heidegger reconoce que la técnica, a pesar de estar en lo correcto en su
deber positivista, es decir, coherente en sus propdsitos como medio para un
fin, no permite conocer la verdad, hecho que solo se puede dar mediante el
desocultamiento del mismo y que una vez revelado nos lleva a experimentar
libremente su esencia:

«Pero, nosotros dijimos que la determinacién instrumental de la técnica
es correcta... siempre se establece en lo que estd delante de nosotros... La
constatacioén, no necesita, en absoluto, para ser correcta, desocultar en su
esencia lo que estd delante. Solo alli donde acontece tal desocultar, acontece
lo verdadero». (ibid, p. 115)

Acto seguido examina exhaustivamente los cuatro estandartes clasicos de

la causalidad: material, formal, eficiente y final, para sefialar que la acepcion
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originaria de causa nada tiene que ver con ejercer o efectuar, sino con ser-res-
ponsable-de, en el sentido de endeudamiento. Dicha definicién no conlleva
un posicionamiento moral o modo de actuar. Su significado reside en «estar
preparada y estar puesta... para traer algo a aparecer» en la medida en que
«ser-responsable-de» se caracteriza por «permitir avanzar hacia la llegada» a
partir del movimiento procreante de la poiesis, es decir, en el «dar-lugar-al
advenimiento» (ibid, p. 119), desde la no-presencia a lo presente.

Comprobamos que la prictica artistica a partir de las premisas de Heide-
gger favorece una relaciéon técnica menos instrumentalista al promover una
respuesta colectiva encauzada —junto a otros elementos cooperantes— hacia el
desvelamiento poiético del arte. Por medio de esta relaciéon dindmica y pro-
ductiva el arte emerge como una revelacién, en la que cada evento o coyun-
tura implica un encuentro tinico de complejidades fecundas, impredecibles
y desconocidas:

«El pro-ducir produce desde el velamiento al desvelamiento. El pro-du-
cir acontece solamente cuando llega lo velado a lo desvelado. Este llegar se
mueve y descansa en lo que nosotros llamamos desocultar. (...);Qué tiene
que ver la téenica con el desocultar? Respuesta: Todo. Pues en el desocultar
se funda todo pro-ducir. Pero éste retine en si los cuatro modos del dar-lugar-
a —la causalidad- y los domina. A su dmbito pertenecen fin y medio; perte-
nece lo instrumental. Este vale como el rasgo fundamental de la técnica (...)
la técnica no es, pues, simplemente un medio. La técnica es un modo del
desocultar. Si prestamos atencién a eso, entonces se nos abrird un dmbito
distinto para la esencia de la técnica». (ibid, pp. 120-21)

Segin Heidegger, la obsesion del ser humano por querer controlar los
efectos de sus operaciones instrumentales surge de la autarquia del represen-
tacionalismo, que atrapa al sujeto imponiéndole un modo de pensamiento de
la realidad conceptualmente estructurada: «Comienza ese modo de humani-
dad que ocupa el ambito de las potencias humanas considerandolo el espacio
que se mide y realiza la dominacién del ente en su totalidad». (Heidegger,
1958, p. 280). Bajo esta mirada, el humano se sitida oposicionalmente como
sujeto a una realidad reificada, limitindose a circunscribirla bajo el dominio
de la representacion y sin posibilidad de una apertura correspondiente.

El peligro de que el mundo se «conciba tinicamente en el desvelamiento
de lo constante» (Heidegger, 1997, p. 145) consiste en valorar la tierra como
fuente inagotable de recursos, donde los objetos son reducidos a una serie
de propiedades explotables y de un continuo abastecimiento. Para el filoso-
fo alemdn, los objetos constituyen hechos prefigurados, no relacionables y

exentos de cualquier indeterminacién; mientras que las cosas son suscepti-
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bles a todos los flujos generativos, procesuales, relacionales y propensas a la
inestabilidad. LLas considera un conjunto de materiales en movimiento —un
enlazar de la materia-flujo— con que llegamos a unirnos al ser testigos de su
perpetua configuracion. De este modo trasladamos los movimientos de nues-
tro propio ser en estrecha correspondencia con aquellos de sus materiales
constituyentes. Las reflexiones de Heidegger son extensibles a las hip6tesis
del antropdlogo ingles Tim Ingold segiin el cual:

«Cualquier cosa que nos encontramos podria, en principio, ser conside-
rada como un objeto o como una muestra de material. Verla como un objeto
es tomarla por lo que es: una forma completa y final a la que se enfrenta
el observador como un hecho consumado [fair accompli en el original]. Ya
estd hecho. Cualquier otro cambio que pueda sufrir, mds alld del punto de
terminacién, pertenece en consecuencia a la fase de uso o consumo. (...)
Ver la misma cosa como una muestra de material, por el contrario, es verla
en potencial —para su posterior fabricacién, crecimiento y transformacion.
En un mundo de materiales, nada estd nunca terminado: “todo puede ser
algo, pero siendo algo se estd siempre en el camino de convertirse en otra
cosa”. (Ingold, 2011b, p. 3). Los materiales, como se sefial6 anteriormente,
son sustancias-en-conversion [substances-in-becoming] (Barad 2003, p. 822.):
prosiguen, superando a los destinos formales que, en un momento u otro, se
les ha asignado». (Ingold, 2012, p. 9)

Ingold, igual que Heidegger, considera que el hacer no es tanto una im-
posicion de una forma sobre un material inerte que el creador encierra en
formas definitivas y fijas, como un proceso de descubrimiento, revelando lo
que ya esté alli. El productor es «quien lo abre», de modo que uno puede
«llegar a verlo y saberlo desde el interior».

Este estudio nace de la experimentacion practica y reflexion teérica de la
creacion en los medios de impresion grifica introduciendo nuevas practicas y
materiales, con cualidades inéditas y que aportan nuevos parimetros y signi-
ficados. El propésito vino determinado por la necesidad implicita de obtener
y valorar unos resultados que favorecen el procedimiento y sentido poético
de nuestras imagenes y objetos graficos.

El relampago como fenémeno meteoroldgico, sénico-visual, natural y se-
miotico en la obra Rayo-Res, nos remite a los origenes del concepto de los
medios localizados en la naturaleza antes que en la tecnologia: «Hasta bien
entrado el siglo XIX, cuando uno hablaba de los medios, uno normalmente
se referia a los elementos naturales como el agua y la tierra, el fuego y el
aire». (Horisch, 1999, p. 134 citado en Peters, 2015, p. 2). El legado elemen-
tal de los medios es muy relevante en un momento en que nuestro entorno
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inmediato es predominantemente tecnolégico, mientras que la naturaleza
lleva siglos padeciendo de las acciones antropocéntricas. Hoy en dia no seria
una exageracion considerar que Internet es tan importante como el ciclo de
nitrégeno en el mantenimiento del planeta. LLa red cibernética representa
el espacio omnipresente donde convergen todos los medios comunicativos,
permaneciendo en un estado de actualizacién continua de la realidad. Seria
el lugar mas «natural» para indagar y hallar la captacion fortuita de un fe-
némeno espontidneo como propuesta intermedial. A su vez, permite traer
a colacién una de las teorias contemporianeas mas inclusivas de los medios,
afirmada por Marshall Mcl.uhan, al dictar: «el “contenido” de todo medio es
otro medio». (McL.uhan, 1996, p. 30).

El atributo entremedio de los medios remite a su reflexividad, al concep-
to filoséfico de la performatividad de la reflexién, y de los medios como es-
tructuras reflexivas. Dado que un medio implica estructuras y posibilidades
de otro medio u otros medios, la nocién de medio-ménadas singulares no
puede ser sostenida:

«Quizds todo esto significa que tenemos que reconocer que no son los
medios particulares que son primarios, que “luego” circulan intermedial-
mente el uno hacia el otro, sino que es la intermedialidad que es primaria
y los claramente separados “mono-medios” son el resultado de obstruccio-
nes causadas institucionalmente, incisiones y mecanismos de exclusion».
(Schroter, 2012, p. 30).

Esta concepcion expandida y simbidtica del medio y la forma establece
movimientos reciprocos entre la naturaleza y la cultura, que interrogan la
cisma entre medio y entorno, haciéndolo coextensivo al mundo. Surge de
este planteamiento la duda de si los medios son simplemente transmiso-
res neutros de informacién externa o si los medios constituyen una materia
«informada». Segiin esta hipotesis, se puede considerar que la informacién
de un medio proviene de sus atributos materiales, que son transferidos y
transformados en cuanto entra en contacto con otro material «informado».
Segiin Deleuze y Guatarri, se «informan» mutuamente: «Pues la materia no
formada ...no es una materia muerta, bruta, homogénea, sino una materia-
movimiento que implica singulari-
dades o haecceidades, cualidades, e
incluso operaciones...». ( Deleuze y
Guatarri, 1988, p. 241)

Fig. 1 Fotograma de una compilacién video-
digital de truenos en You'lube
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LLa descarga de un rayo hacia la tierra surge cuando la parte inferior nega-
tivamente cargada de una tormenta repele los electrones a su alrededor, in-
duciendo de este modo una carga positiva a la tierra. Comienza entonces la
busqueda por parte de una corriente de electrones, de una ruta de conduc-
ci6n a la superficie de cargas positivas. Esta tenue descarga ramificada, visu-
almente imperceptible, llamada «guia escalonada», se extiende hacia abajo
en chorros de unos 50 metros, llevando una carga negativa hacia la tierra a lo
largo de las puntas de descarga de ramificacion, y dejando de paso un rastro
de aire ionizado.

En cuanto la guia escalonada esté a unos 100 metros de la tierra, la carga
negativa del aire atrae de objetos altos y de los conductores eléctricos —que
estian tratando de establecer un flujo de corriente— las corrientes cortas de
carga positiva. Cuando una carga ascendente conecta con la gufa escalonada
entre 10 y 20 metros del suelo, se produce una ruta de menor resistencia
eléctrica, y a la vez, el brillante destello del rayo de retorno.

El fulgor de la descarga eléctrica calienta el aire, propiciando primero su
brusca dilatacién para luego contraerse al enfriar, resultando en la propa-
gacién de ondas de presion que, a su vez, generan ondas sonoras a la veloci-
dad del sonido (340 m/s). Esta acci6n atmosférica produciri el inconfundible
estallido del trueno mediante una confluencia sinestésica de sensaciones vi-
suales, térmicas y sonicas (Elsom, 2015, pp. 89-90).

La energia eléctrica que desprende un rayo es comparable con la des-
carga foténica concentrada de un ldser en su haz irradiante. Esta coinciden-
cia fisica y fenoménica a nuestro juicio ofrece interpretaciones inesperadas
que surgieron al emprender las distintas fases del proyecto. De los miles de
metraje meteoroldgicos visionados, decidimos por la espectacularidad tanto
de la imagen del fulgor eléctrico como por el sonido retumbante del true-
no. Cuanto mds intenso el registro acustico, mayor seria la oscilacién lineal
grafica en su histograma de sonido, cuyo trazado serviria para determinar
las dimensiones de los discos acrilicos en los que se graban los fotogramas
del video.

A cada asimilacién emerge un se-

rie de posibles alternativas que no
hacen sino confirmar la apertura ge-

nerativa del hacer:

Fig. 2 Histograma de sonido de trueno de
video extraido para crear discos acrilicos
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«[Lo que realmente existe no son cosas hechas sino cosas haciéndose. Una
vez hechas, estin muertas, y para definirlas puede usarse un infinito ndmero
de descomposiciones alternativas. Pero sittiense en ¢/ sacerse por un golpe de
simpatia intuitiva con la cosa y, entrando en vuestra posesion todo el espec-
tro de posibles descomposiciones de una vez, ya no estarian turbados con la
pregunta por cudl de ellas es la mds absolutamente verdadera. La realidad
decae entrando en el andlisis conceptual; aumenta viviendo su propia vida
indivisa, echa brotes y florece, cambia y crea». (James, 2009, pp. 166-67).

El saber que en algiin momento hubo una contigiiidad fisica con la ima-
gen y el objeto expuesto tiene implicaciones en términos de la experiencia
del espectador y su conexion con ellos. La indexicalidad esta por tanto ligada
con deixis (significado por contexto) y performatividad, debido a que la mera
idea o conocimiento de que una representacién puede ser indexical, introdu-

ce una atencién enfocada al acto mismo de la fotografia y del registro sénico.

Fig. 3 Incisién con ldser sobre metacrilato de fotogramas extraidos de video

Fig. 4 Panel en metacrilato de fotogramas grabados y recortados de video
Fig. 5 Histogramas verticales con imagenes correspondientes al sonido del trueno

Fig. 6 Cianotipias obtenidas con los discos del histograma del sonido del rayo y sus imdgenes
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A pesar de las evidentes formas en las que los datos son mediados, filtrados
y transformados, hay un deseo de ver la presencia de las conexiones fisicas a
las cosas que se perciben.

Las ablaciones irradiadas del laser, que reproducen la momentinea apar-
ici6n del rayo sobre los distintos discos transparentes, quedardn blancas y
opacas en el metacrilato por la cauterizacién del laser-rayo. Este proceso se
realizé en los estudios de medios digitales del Digital Arts and New Media
Department de la Universidad de California Santa Cruz (EE. UU.) con la
asistencia de Kyle McKinley, artista, conferenciante, investigador colabora-
dor y director asistente del Social Practice Arts Research Center, UCSC.

Se llega a crear una especie de mise en abyme electrovoltaica que servird
para reproducir fotogramas en cianotipia. El formato circular de las imdgenes
en las cianotipias remite a la pulsién escépica y la toma ocular de su apre-
hension filmica, creando asi un bucle recursivo e intermedial de fenémenos

luminicos y sénicos.

Conclusion

La serie de obras producidas por RAYO-res no solo abordan las apreciaci-
ones fenomenolégicas y la inclusividad de las imagenes estdticas y en movi-
miento, sino que también introducen especulaciones indexicales y materia-
listas en torno a las imagenes fotograficas, proyectadas e impresas. Mientras
cuestiona los pronunciados reduccionismos de la especificidad de los medios
al enfatizar la hibridez de la fotografia y el cine, aporta otras amalgamas cauti-
vadoras al fusionar fenémenos visuales y sonoros. El despliegue de distintos
procesos y materiales generan multiples lecturas y analogias a partir de la
produccion, poniendo en entredicho la agencia humana como principal auto-
ria de una causalidad creativa.
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