El entorno remoro en donde el participante se encuentra «telepresente»
puede tener o no elementos que hagan referencia a la localizacién que le
da titulo. Claramente, de nuevo, lo importante no es y nunca puede ser la
imitacion, el parecido o la duplicacién de un entorno existente. Lo impor-
tante es la imagen-que-ahora-deviene-lugar. El participante experimenta la
imagen no como un signo en el sentido semiético de la palabra, sino como
un locus. Sin tener acceso directo al entorno remoro, y sin un conocimien-
to previo de él, el participante estructura imaginariamente el espacio que
experimenta de acuerdo con su proceso de toma de decisiones. La obra
entonces queda constituida por el puente efimero entre los espacios reales
y la arquitectura mental instanciada por el participante mientras que la
navegacion tiene lugar.

10& il TTH TR TR

6
El arte de telepresencia*

Este capitulo trata de un tipo de arte basado en la integracion de la rele-
comunicacion, la robdética, la interfaz maquina-humano y los ordenadores.
El «arte de relepresenciar del que hablamos aqui puede entenderse dentro
del marco mds amplio del arte electrénico interacrivo. En sus manifesta-
ciones mids auténticas, el arte interactivo implica un menor énfasis en la
forma (composicion) y un mayor énfasis en la conducta (eleccion, accién),
negociacion de significados, y el traer al primer plano al piiblico que, rrans-
formado en «participantes», adquicre un papel activo y prominente en la
conformacién de su propio campo de experiencias. El papel del artista en
el arte interactivo no es el de codificar mensajes unidireccionalmente, sino
el de definir los parimetros de un contexto abierto en el que se desplegarin
las experiencias.

El uso casi indistinguible de las palabras ciberespacio, realidad virtual y
telepresencia en la teoria y critica del arte electrénico ha llevado a confusion.
Este capitulo se centra en la telepresencia como nuevo medio artistico, pero

primero prercndcmnﬁ clarificar los signiﬁcadﬂs de estas tres palahrai En se-

* Publicado originalmente como «Telepresence Arts, en R. Kriesche y P. Hoffman (ed.),

Entgenzte Grenzen I, Graz, Austria, Kulrurdata y Division de asuntos culturales de la

ciudad de Graz, 1993,
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gundo lugar, sugeriremos que la telepresencia es un nuevo tipo de experien-
cia comunicativa, En tercer lugar, sefalaremos la primacia del tiempo real
sobre el espacio real en el contexto de la telepresencia en general y del arte de
telepresencia en particular. En cuarto lugar, comentaremos algunas de las
implicaciones culturales de la telepresencia mas alld del dmbito restringido
de la simulacion cientifica. Finalmente, concluiremos con un rratamiento
breve de la instalacién de telepresencia Ornitorrinco en la luna, presentada
por mi mismo y Ed Bennet el 28 de mayo de 1993 como parte del festival
internacional de arte de relecomunicacion Entgrenzte Grenzen n (Mas alld
de las fronteras 1), organizado por Richard Kriesche y Peter Hoffman y
realizado en Graz (Austria) en 1993.

A lo largo del capitulo usaremos la palabra medios para referirnos a todos
los sistemas que permiten una transmision de informacién desde un punto
1 otro, tanto en una sola direccion como en ambos senridos (relevision,
teléfono). Usaremos la expresion medios de masas mas especificamente en
relacion a sistemas que transmiten informacion unidireccionalmente desde

un punto hasta muchos puntos (television, radio).

Ciberespacio. realidad virtual y telepresencia

La palabra ciberespacio tue acunada por William Gibson en su libro de
ciencia hiccion Newromante, donde significaba «una representacion grifica
de datos abstraida a partir de las series de todos los ordenadores en el siste-
ma humano»'. El prefijo eiber tal y como lo usamos aqui proviene de la cien-
cia «cibernérica» (del griego i’_]f&fr.riﬁ'mt. o timonel), propuesta por primera
vez por Norbert Wiener en 1948 para tratar ¢l control y la comunicacion
en animales y maquinas. En la cibernética la nocion de comunicacion de
informacion une las ciencias biolégicas y fisicas, abarcando bajo una ciencia
general los mecanismos automaiticos y el funcionamiento del cerebro y del
sistema nervioso central. Temas que habian sido entendidos por separado,
como por ejemplo la mecdnica, la biologia y la electricidad, se retinen en
el tratamiento de la accién y comunicacion de control autoestabilizador,
y el hombre y la mdquina se ven de forma andloga. Independientemente
de su pertinencia, el uso ordinario de la palabra memoria para describir la

| William Gibson, Newromancer, Nueva York, Ace Books, 1984, p. 51,
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unidad de almacenamiento de un ordenador es un cjemplo de la influen-
cia ubicua de la teoria cibernética. Se rrata rambién de un ejemplo de su
intento sutil por socavar las implicaciones de concepros filoséficos rradicio-
nales, tales como alma, vida, eleccién y memoria, los cuales, segin escribe
Jacques Derrida, «hasta hace muy poco servian para separar a la mdquina
del hombre»*. El ciberespacio es, por tanto, un espacio sintético en el que un
humano equipado con el hardware y el software adecuados puede actuar en
base a una retroalimentacion visual, actistica y a veces racril.

La expresion realidad virtual, acunada por Jaron Lanier’, es mds gené-
rica que el término eiberespacio. La «realidad virtualy describe el campo de
actividad dedicado a promover la accién humana en entornos sintéricos. Es-
tos entornos son imdgenes que representan datos informaricos. La palabra
virtual, tal y como se usa en la jerga informitica (por ejemplo, en «memoria
virtualy), puede rastrearse hasta su anterior uso en 6ptica, donde una ima-
gen virtual es, por ejemplo, la que se forma en un espejo (plano). Llamamos
a esta imagen virtual porque no estd 6pticamente formada donde uno la ve
(es decir, detras del espejo). Las imdgenes virtuales se encuentran en oposi-
cion a las llamadas imdgenes reales, que estan también en realidad formadas
fuera de un espejo (concavo). Una imagen real estd tormada en un punto
a rravés del cual pasan de hecho los rayos de luz que entran en los ojos del
observador. En ¢ptica, avirtualy significa lo que estd dentro del espejo y
mas alld de nuestro alcance, mientras que «real» significa lo que estd fuera y
comparte nuestro espacio corporal tridimensional. Si miramos a la superfi-
cie del espejo como miramos a la superficie de la pantalla, como la frontera
que separa dos espacios, el corporeo y el representacional, nos damos cuenta
de que, de manera contraria a la imagen especular, la imagen digital estd
formada en la pantalla desde dentro. La imagen digital de la panralla no
requiere iluminacién externa ral y como la requiere el espejo para formar
su imagen. La imagen digital en la pantalla proyecta luz sobre nosotros e
invade nuestra realidad corporal. La realidad virtual mezcla las ideas de
la corporeidad tangible (real) y la representacién intangible (virtual). Para

2 Derrida, Of Gramarology, op. cit.; p. 9,
3 Jaron Lanier: véase la entrevista de Lanier con Tim Druckrey, reproducida en Digital

Dialagues: Photography in the Age of Cyberspace 2, no. 2, 1991, p. 114,
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experimentar la realidad virtual uno debe, en cierto sentido, entrar en la
imagen virtual; es decir, une debe estar inmerso en el ciberespacio. Los dos
conceptos estdn entrelazados.

En cuanto a la zelepresencia, la union de robética y telemadrica, debemos
volver nuestra vista tanto a la literatura como a la cultura popular para
localizar el origen del concepro. En 1910 el artista vanguardista francés
Guillaume Apollinaire publicé en Paris una coleccion de historias cortas
en las que describia un sistema capaz de reproducir el tacto a distancia®,
Mis concretamente, la idea de un sistema robdrico controlado de forma
remota apareci6 en la tira de cémic Buck Rogers in the Twenty-fifth Cen-
tury A.D. (Buck Rogers en el siglo xxv) (1929)°, del escritor Philip Francis
Nowlan y el artista Richard Calkins. La novela corta de Robert Heinlein
de 1942 tirulada Waldo nos cuenta la historia de Waldo F. Jones, un genio
que sufre una enfermedad discapacitadora y que se construye un hogar
de gravedad cero alrededor de la tierra. Usando sus musculos impotentes
sin las cortapisas de la gravedad, desarrolla un hardware («waldos») que le
permite llevar a cabo teleoperaciones en la Tierra. Construye waldos con
manos robéticas de diferentes tamanos, desde un centimerro hasta mas
de un metro de anchura de la palma, que responden a las ordenes de sus
brazos y dedos: «El mismo cambio en los circuitos que puso bajo control a
los otros waldos consiguié automaticamente el cambio en la amplitud de
barrido para incrementar o disminuir el aumento de manera que Waldo
veia siempre delante de €l en su receptor estéreo una imagen de "tamano
real” de sus otras manos»®.

Cuando Marvin Minsky escribié el articulo pionero «lelepresencer’, re-
conocio la vision de Heinlein y propuso el desarrollo de toda una economia
minera, nuclear, espacial y subacuirica basada en esta recnologia. Minsky

escribio: «Piénsese en cudnto mds habriamos aprendido con un vehiculo per-

4 Guillaume Apollinaire, «Lamphion faux-messie ou histoires er aventures du baron
d'Ormesany, en L'hérésiarque et cie, Paris, Stock, 1984, pp. 238-54.

5 Philip Francis Novelan v Richard Calkins, Buck Rogers au vingtcinguiéme siécle, Pa-
ris, Pierre Horay, 1977, p. 406.

6 Robert A. Heinlein, Waldo and Magic, Inc., Nueva York, Ballantine Books, 1990, p. 133.

7 Marvin Minsky, «lTelepresences, Omni, junio 1980, pp. 45-52.
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manente en la luna. El retraso Tierra-Luna debido a la velocidad de la luz es
suficientemente corto para un control remoto lento pero productivo»®, En el
mismo articulo Misnky también aclaraba el origen de la palabra telepresencia,
que, segiin escribe, «me fue sugerida por mi amigo futurista Pat Gunkel»'. La
telepresencia, que parecfa algo tan improbable en 1980 como cuando Hein-
lein escribié Waldo, ha evolucionado hasta convertirse en un nuevo campo.

En principio, la telepresencia v la realidad virtual coinciden solamen-
te cuando una persona inmersa en el entorno digital puede controlar de
forma remota un relerrobot real en nuestro espacio tangible y recibir re-
troalimentacion de sus teleacciones. El input puede originarse en el mundo
fisico y afectar también al espacio virtual. Puede concebirse también una
realidad virtual de inmersion en linea. Esto quiere decir que varias personas
de diferentes paises podrfan encontrarse en linea e interactuar a través de
sus proyecciones graficas usando los sistemas de telecomunicacién, que se
encontrarian emparejados con telerrobots.

La telepresencia es algo perseguido por los cientificos como un medio
pragmitico y operacional que tiene como objetivo la igualacién de la ex-
periencia humana y la robérica. La meta consiste en que las caracteristicas
antropomérficas del robot igualen a las sutilezas de los gestos humanos. En
esta busqueda del «doble operacionaly, para usar el término de Baudrillard,
los humanos que lleven armaduras flexibles tendran, creen los cientificos,
una sensacién cuantificable de «estar alli». A pesar de que resulta claro que
se llevardn a cabo acciones por medio de telepresencia de manera rurina-
ria en el futuro, no creo que la capacidad de ejecurar tareas especificas,
que es algo que cautiva a los cientificos, sea lo que interesard a los artis-
tas que trabajen con telepresencia. Ciertamente, no es lo que me cautiva a
mi. La idea de la telepresencia como medio artistico no tiene que ver con
la hazafa tecnolégica, la sensacién asombrosa de «estar alli», o ninguna
aplicacién préctica cuyo éxito se mida por los objetivos logrados. Veo el
arte de telepresencia como un medio para cuestionar las estructuras de co-
municacién unidireccional que marcan tanto las bellas artes tradicionales

8 Minsky, «Telepresences, ap. cit., p. 48.
O fbidem, op. cit., p. 47. Para mds informacion sobre Par Gunkel, véase David Stipp,
uJrarrick Gunkel 1s an Idea Man Who Thinks in Listss, Wall Street fournal, junio 1, 1987,
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(pintura, escultura) como los medios de masas (television, radio). Veo el arte
de telepresencia como una forma de expresar al nivel estético los cambios
culturales introducidos por el control remoto, la vision remota, la telecinesis
y el intercambio en tiempo real de informacion audiovisual. Veo el arte de
telepresencia como un desafio a la naturaleza teleolégica de la tecnologia.
Para mi, el arte de telepresencia crea un contexto tnico en el que los par-
ticipantes son invitados a experimentar mundos remotos inventados desde

PﬂfS].?EC[i\-’:lE by ESC:‘LIHS orras quc las |1umﬂnas.

Telepresencia: una nueva experiencia comunicativa

Resulta claro que el viejo modelo de emisor/receptor de la comunicacién
semiolingiiistica no es ya suficiente para dar cuenta de la naturaleza mulri-
modal de los eventos de telecomunicacion en red, colaborativos e interacti-
vos que caracterizan el intercambio simbdlico del arte en ¢l comercio diario

de nuestros asunros coridianos'

. Como hibrido de roborica y relematica, la
telepresencia anade complejidad a esta escena. En los vinculos de telepresen-
cia, las imagenes y los sonidos son transmitidos, pero no hay «receptoresn.
La relepresencia puede ser o bien individualizada o bien una experiencia
intersubjetiva bidireccional.

Hablamos de los medios de masas como medios de comunicaciin, pero
si observamos atentamente la logistica de los medios de masas nos damos
cuenta de que lo que producen es de hecho no-comunicacion. Baudrillard
afirma que los medios de masas son antimediadores porque la comunicacion
es «un intercambio, (...) un espacio reciproco de discurso y respuesta»''.
;De qué manera es diferente este espacio reciproco al del modelo de trans-
mision y recepcion, que se convierte en reversible a través de la retroali-
mentacion? En otras palabras, cuando cualquier espectador de television
telefonea y participa en una encuesta dando su opinion, ;no estd en un
espacio reciproco? Baudrillard no lo cree asi: «La totalidad de la actual ar-
quitectura de los medios se encuentra a si misma en esta tltima definicién:
son lo que siempre impide la respuesta, haciendo que sean imposibles todos

10 Eduardo Kac, «Aspects of the Aesthetics of Telecommunicationss, John Grimes
y Gray Lorig (ed.), Siggraph 92 Visual Proceedings, Nueva York, ACM, 1992, pp. 47-57.
11 Baudrillard, «Requiem for the Median, ap. cit,, p. 128.
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los procesos de intercambio (excepto en las varias formas de simulacion de la
respuesta, integradas ellas mismas en el proceso de transmisién, dejando asi
intacta la naturaleza unilateral de la comunicacién). Esta es la abstraccion
real de los medios. Y el sistema de control y de poder social esta enraizado
en ella»'’. Tanto si implica un intercambio entre dos interlocutores como si
no, la telepresencia parece crear este espacio de reciprocidad que estd ausente
en los medios de masas. El espacio creado por la telepresencia es reciproco
porque las decisiones (movimiento, visién, sonido, manejo) tomadas por el
«usuario» o el «participantes afectan y son afectadas por el entorno remoro
ylo por el participante remoto.

Baudrillard formula el problema de la falta de respuesta (o frresponsabi-
lidad) con claridad, pero solucionar el problema, restaurar la posibilidad de
la respuesta (o la responsabilidad) en los medios de telecomunicacion, seria
provocar la destruccion de la estructura actual de los medios. Y esto parece
ser, se apresura a decirnos, la Gnica estrategia posible, al menos a un nivel
teorico, ya que apoderarse de los medios o reemplazar su contenido con otro
contenido es preservar el monopolio del discurso verbal, visual y audirivo.
La idea de sondear la estructura de los medios de masas y crear estrucruras
paralelas que desafien la naturaleza persuasiva de las transmisiones unidi-
reccionales es, en mi opinion, relevante para los artistas que exploran la
interactividad.

En una tendencia creciente que se ha podido observar desde los afos
sesenta, cuando las cintas de video y los satélites de comunicacion se con-
virtieron en los vectores principales que conformaban la gramarica de la te-
levision, un gran nimero de eventos sociales importantes (tanto de natura-
leza progresista como conservadora) han sido experimentados como eventos
medidticos. Son ejemplos el movimiento democrdtico histérico en China y
la Guerra del Golfo. No es que estos eventos se convirtieran en el contenido
de programas especiales; el nuevo fenémeno consiste en que para la mayor
parte del mundo estos eventos tuvieron lugar en los medios. Por tanto, no
es sorprendente que las multitudes en China animaran con sus gritos a los
reporteros americanos como héroes, pidiéndoles «;Publica mi historial» y
que los misiles de la Guerra del Golfo transmirtieran desde su propia pers-

12 Baudrillard, «Requiem for the Medias, op. cit., p. 129,
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pectiva imdgenes de sus objetivos segtin se iban aproximando a ellos, hasta
el momento mismo de la explosion, cuando todo lo que uno veia era una
pantalla ruidosa. Lo que se observa aqui es que el significado de las acciones
ya no es resulrado pura y simplemente de las acciones mismas, de las nego-
ciaciones entre los que interactian de manera copresente; el significado se
genera ahora directamente en el dominio de la reproducibilidad, en el dmbi-
to de la imagen ubicua y unidireccional. Los medios de telecomunicacion
parecen abstraerlo todo, desde su propio proceso de pseudomediacion hasta
la masacre de una poblacién. Todo deviene abstracto, espectacular y, en un
giro perverso, entretenido, servido en dosis temporales mindsculas entre un
anuncio y otro.

Los medios de telecomunicacién difuminan la distincién entre ellos
mismos y lo que solia percibirse como algo separado, totalmente diferente
e independiente de ellos: algo a lo que soliamos llamar realidad. Baudri-
llard llama «hiperreal» o «hiperrealidad» a esta fala de distincién absoluta
entre el signo (o la forma, o el medio) y el referente (o el contenido, o lo
real) como entidades estables. En el que puede que sea su ensayo mis fe-
cundo, «La precesion de los simulacros», Baudrillard reconoce de nuevo la
percepcion de McLuhan de que en la era electronica los medios ya no son
idenrificables como algo diferente de su contenido. McLuhan sabia que es ¢l
nuevo patron introducido por un nuevo medio o tecnologia lo que provoca

las consecuencias sociales del medio o la [Ecnﬁlﬂgfa

y no un contenido de
programa particular. Pero Baudrillard va mis alld, diciendo que «ya no hay

ningiin medio en el sentido literal: ahora es intangible, difuso y difractado
en lo real, y no puede ya ni siquiera decirse que esto tltimo queda deshi-
gurado por éb''. Podria decirse que la fusién del medio y lo real es espe-
cialmente cierta en la telepresencia, puesto que uno puede de hecho llevar
a cabo cosas y cambiarlas en el mundo real desde muy lejos. Asi, el arte de

telepresencia dramariza y llama la atencion sobre este aspecto significativo

dE nuestra CUE[UTH CUH[E]T[PDI'E'LI'IEH.
La television tiene una importancia particular aqui, porque es el medio
de masas por excelencia, el medio mds influyente en todo el mundo. Resulta

tacil ver que la inHuencia de la relevision se hard aiin mds fuerte con la tele-

13 Baudrillard, Simdations, op. cit., p. 54.
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vision de alra definicién, la television digital, y la popularizacion y miniatu-
rizacién de los receprores de satélite tanto estaticos como méviles, y una vez
que las redes de fibra 6ptica se hagan ran cotidianas como ¢l introspectivo
Walkman. Menciono el Walkman porque en su experiencia sensorial priva-
da puede verse como el epifenémeno de una sociedad que escoge retirarse
del espacio social. Lejos del espacio priblico, experimentamos la socializa-
¢cién como conversaciones telefénicas, experiencia compartida del visionado
de la television, o interacciones a través de redes como Interner. Cada vez
mds, el fenémeno que solfamos pensar que era una experiencia «directa» se
convierte en experiencia mediada sin que nos demos cuenta. «Ponerse en
contacton (y enfatizamos contacto) consiste en hacer una llamada relefo-
nica. La gente se casa después de haber desarrollado relaciones personales
a través de Interner™. Desde el punto de vista tecnol6gico no estamos tan
lejos de contactar de forma tictil con alguien remotamente a través de una
llamada telefénica por medio de dispositivos de retroalimentacion de fuer-
za. Como en ¢l Walde de Heinlein, el sueno de estar alli sin dejar de estar
aqui. A niveles diferentes, subordinamos el espacio local a la accién remorta,
promoviendo lo que Baudrillard tan sucintamente describié como «la sate-
lizacién de lo real»®. Lo que entendemos por comunicacion estd cambiando
porque las distancias fisicas del espacio publico ya no imponen restricciones
absolutas sobre ciertos tipos de experiencias corporales (audicién, movili-
dad, visién, tacto, propriocepcién —es decir, percepcion de la posicion de
las extremidades), tal y como lo hacian en el pasado.

En su ensayo «Firma Evento Contextor, Derrida sefala la naturaleza
multivoca de la palabra comunicacién: «Hablamos también de lugares di-
ferentes o remotos que se comunican el uno con el otro por medio de un
pasaje o una abertura. Lo que tiene lugar, en este sentido, lo que se trans-
mite, se comunica, no implica fenémenos de significado o de significacion.
En estos casos no estamos tratando ni con un contenido semdntico o con-

ceptual, ni con una operacién semdntica, y menos atin con un intercambio

14 Tracy LaQuey y Jeanne C. Ryer, The Internet Companion, Reading, Mass., Addison-
Wesley, 1992, p. 8,
15 Jean Baudrillard, «The Ecstasy of Communicationy, en Hal Foster (ed.), The Anti-

Aesthetic: Esvays on Postmodern Culture, Seattle, Bay Press, 1983, p. 128,
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lingiiistico»'®. Es esta abertura, este pasaje entre dos espacios, el que define
la naturaleza de la experiencia particular de comunicacién creada por el arte
de telepresencia. Esta abertura no es un contexro para la «expresion propias
(del autor o del participante); no es un canal para comunicar significados
semiologicamente definidos; no es un espacio pictérico donde las cuestiones
estéticas formales son estructuralmente relevantes; no es un evento del que
uno pueda extraer claramente significados especificos. Baudrillard sugiere
que restaurar la responsabilidad de los medios implicarfa una reconfigu-
racién de la arquitectura de los medios. Esta es un drea que los artistas
deberian investigar de manera critica. La estructura de las obras de telepre-
sencia que yo creo junto con Ed Bennet implica una linea relefénica estin-
dar a través de la que el participante controla un telerrobot en tiempo real.
A través del telerrobot el participante obtiene imdgenes y oye los sonidos
del entorno. En su organizacion dispersa, nuestras obras de relepresencia
proporcionan una reflexion sobre cuestiones contemporineas relevantes sin
tratarlas como un «contenido», como algo separado de los materiales que
constituyen la obra misma. El evento de comunicacion creado por el arte
de telepresencia deshace en su propio terreno las categorias polarizadoras
de «transmisor» y «receptor», y restaura, en una inversion sin precedentes,
el sentido primario de la palabra fele-vision, permitiendo al participante

moverse en un espacio remoto y decidir lo que quiere ver.

Tiempo real y la desaparicion de la distancia

A un nivel casi subliminal, estamos experimentando un cambio en la
forma en que llevamos a cabo incluso nuestras tareas mas cotidianas. Lo
que parece estar en el nicleo de este cambio es el hecho de que el espacio
real y la nocion misma de distancia se estan convirtiendo en algo cada vez
mas irrelevante, abandonando el que fue su estatuto de privilegio en favor
del tiempo real y la conmutacion de sonido e imdgenes (incluido el texto). Creo
que este cambio no puede examinarse solamente con entusiasmo o descon-
fianza, porque la tecnofobia y el tecnomesianismo son dos caras de la misma

moneda. Me interesa investigar en qué medida estos cambios reforzardn

16 Jacques Derrida, «Signature Event Contextw, en Limited Inc. Evanston, Northwes-

tern Universicy Press, 1991, p. 1.
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cédigos sociales y culturales ya existentes o en qué medida crearin otros
nuevos y diferentes, generando contextos sin precedentes donde emergerdn
nuevas formas de arte.

Paul Virilio trata cuestiones como éstas en tanto que conciernen al nue-
vo papel social de la imagen y el campo de la telepresencia. Sugiriendo que
la transmision en vivo de imdgenes de video a lo largo de grandes distancias
se convertird ella misma en un nuevo tipo de lugar, en un «ugar tele-topo-
graficon, afirma que un relepuente, hecho de bucles de retroalimentacion de
sonido e imagen, da origen a la telepresencia o telerrealidad, de la que la
nocion de tiempo real es la expresion esencial. Esta telerrealidad, contina
Virilio, cancela en tiempo real el espacio real de los objetos y los lugares.
En otras palabras, vemos cémo la continuidad del tiempo real supera a la
contigiiidad del espacio real. Experimentamos esta nueva condicion diaria-
mente, cuando estamos en la oficina o el estudio y activamos por control
remoto nuestro contestador automdtico en casa para recuperar los mensajes
grabados, o cuando sacamos dinero de un cajero automdtico que se comu-
nica con un ordenador remoto. El impacto de la fibra 6ptica, los monitores
y las cdmaras de video sobre nuestra vision y nuestro entorno ird mds alld de
lo que lo hizo la electricidad en el siglo x1x: «Para vers, observa Virilio, «ya
no estaremos satistechos con disipar la noche, la oscuridad exterior. Disi-
paremos también los lapsos de tiempo y las distancias, el exterior mismo»".

En consonancia con la percepcién de Baudrillard del nuevo paisaje in-
formacional, Virilio propone la nocién de que ya no habitamos o compar-
timos un espacio ptiblico, como soliamos hacer antes de la electrificacion de
las ciudades. Nuestro dominio de existencia o de socializacién es ahora la
imagen piiblica, con su ubicuidad volaril, funcional y espectacular, que de-
manda identidad, vigilancia, relacién, memoria y, en tltima instancia, vida
y muerte. A la nocién de una fenomenologia de la percepcion, epitomizada
por Merleau-Ponty, opone una logistica de la percepcion, el significado de la
cual resulta mds obvio en la mirada cortante de la imagineria cientifica y en
la vigilancia por satélite, que hard un mapa instantdneo del cuerpo del pa-
ciente o del territorio enemigo. La estrategia de la vision se anricipard a la es-

trategia del asalto (contra un virus o un ejército) y serd en st misma un arma

17 Paul Virillo, Linertie poluive, Paris, Christian Bourgois, 1990, p. 72,
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poderosa. Con el uso del video en tiempo real en sistemas de vigilancia, la
introduccién de la tecnologia de video en los edificios de apartamentos, y
la popularizacion de las cdmaras de video y ¢l videoteléfono, la conducta
social estd cambiando. Uno puede esperar que las estrategias de la vision se
desarrollen a un nivel mas personal.

Para Virilio, uno de los aspectos mds importantes de las nuevas tec-
nologias de la imagen digital y de la vision sintética hecha posible por la
optoelectronica es la «fusion / confusion de lo factual (u operacional) v lo
virtuals, el predominio del «efecto de lo real»'® por encima del principio de
realidad. En otras palabras, ahora todo implica imdgenes de una forma o de
otra —no necesariamente imagenes en el sentido tradicional de la represen-
tacion, sino imadgenes de luz que son parte del paisaje contemporineo—,
tal y como la electricidad invadié las ciudades al final del siglo x1x, una
«iluminacion electrénicar. Las imagenes son ahora invasivas v son usadas
por grupos sociales diversos. El papel de la imagen, dice Virilio, es «estar en
todas partes, ser realidad»".

Distingue tres tipos de logica de las imdgenes, de acuerdo con un desa-
rrollo histérico claro. Para Virilio, la ldgica formal de la imagen es la que se
consigui6 en el siglo xvii1 con la pintura, los grabados y la arquitectura. En
la representacion pictérica tradicional es la composicion de la figura lo que
tiene mayor importancia, y el Hujo temporal es relativamente irrelevante.
El tiempo es absoluto. La era de la légica dialéctica es 1a de la forografia y la
cinematografia en el siglo x1x, cuando la imagen corresponde a un aconte-
cimiento del pasado, a un tiempo diferenciado. Por fin, el final del siglo xx,
con el video, ¢l ordenador y los satélites, marcé la era de la ligica paraddjica,
cuando las imdgenes son creadas en tiempo real. Este nuevo tipo de imagen
da prioridad a la velocidad sobre el espacio, a lo virtual sobre lo real y, por
lo tanto, transforma nuestra nocién de realidad de ser algo dado a ser un
constructo. Virilio nos dice que hasta cierto punto la leccién de las nuevas
tecnologias es que la realidad nunca ha sido dada; siempre se ha adquirido o
se ha generado. Nuestras imdgenes en realidad nunca duplican la realidad:

18 Paul Virilio, La machine de vision, Paris, Galilée, 1988, p. 128
19 Paul Virilio, entrevista en «The Work of Art in the Electronic Ages, Black, no. 14,
1988, p. 7.
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siempre le dan forma. La diferencia es que antes era todavia posible hacer
una distincién funcional sobre bases solidas.

Gran parte de nuestra experiencia social tiene lugar a través del sonido
y las imdgenes que son transmitidos por todo el globo a través de las tele-
comunicaciones: teléfonos fijos y méviles, televisién por satélite y por cable,
sistemas de teleconferencia, fax, médems, dispositivos de telecomunicacion
insertos en el reloj de mufieca, etcétera. En todos los casos el espacio real
que desconecta a los interlocutores no es un impedimento para la interac-
cién, porque lo que realmente los separa son las diferentes zonas horarias. A
las seis de la tarde en Chicago no puedo llamar a mi amigo de Dusseldort
porque alli es la una de la manana, y estd dormido.

La distancia mds corta entre dos puntos no es ya la linea recta, tal y como
era en la época de las locomotoras y el telégrafo. En la era de los satélites y la
fibra éptica, la distancia mds corta entre dos puntos es e/ tiempo real. La ca-
pacidad para conmutar informacion instantdneamente, para enviar y recibir
sonido e imdgenes inmediatamente (;in-mediatamente, o sin medio o0 meca-
nismos aparentes?), da cuenta de la decreciente relevancia social de la exten-
sién del espacio en relacion a la intensidad del tiempo. Como consecuencia,
la velocidad ya no se expresa solamente en millas o kilémetros por hora, sino
también en baudios o bytes por segundo. Mds que nunca, cuando necesita-
mos realmente dislocar nuestros cuerpos a través del entorno expresamos la
contigiiidad del espacio por medio de un retraso o un diferir temporal.

Al hablar de las condiciones culturales y estéticas de una sociedad que de
manera creciente manipula mds informacién que objetos, Abraham A. Mo-
les afirma que el espiritu humano tiene que adaprarse a esta nueva situacion
en la que las imdgenes y la realidad s identifican mutuamente cada vez mas.
En ningtin lugar me parece estar esto mds patente, en términos de tecnologia
aplicada, que en los sistemas de realidad virtual que actualmente desarrolla

la nasa? v que permiten a una persona inmersa en el ciberespacio mediar
P

20 Scott S. Fischer, «Virtual Environments: Personal Simulations and Telepresences,
en Sandra K. Helsel y Judith Paris Roth (ed.), Virtwal Reality: Theory, Practice, and Promise,
Westport, Conn., y Londres, Meckler, 1991, pp. 101-10. Fischer escribe: «El sistema VIEW
se usa actualmente para interactuar con un entorno telerrobdtico de tareas. El operador del

sistema puede solicitar mulrivud de imdgenes del entorno de tareas remoto, que representan
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una fuerza a distancia. En este caso, el operador o usuario actiia o ejecuta al
nivel de la realidad y la virtualidad al mismo tiempo. «Al entrar en la era de
la telepresencian, escribe Moles, «buscamos establecer una equivalencia entre
"presencia real” y "presencia vicaria". Esta presencia vicaria estd destruyendo
el principio organizador sobre el que se ha construido nuestra sociedad hasra
ahora. Hemos llamado a este principio la ley de la proximidad: lo que estd
mds cerca es mas importante, verdadero o concreto que lo que esta mis lejos,
es mds pequeno y es mds dificil de acceder (siendo iguales todos los demads
factores). Aspiramos, por tanto, a un modo de vida en el que la distancia en-
tre nosotros y los objetos se esta convirtiendo en algo irrelevante para nuestro
ambito de consciencia. A este respecto, la telepresencia significa rambién un
sentimiento de equidistancia de todos respecto a todos, y de cada uno de
nosotros respecto a cualquier suceso mundialy™.

Esta mezcla de realidad e imdgenes, y el «sentimiento de equidistancian,
son, como la mayoria de las tecnologias de consumo, la consecuencia de
una investigacion originalmente llevada a cabo con propadsitos militares y
estratégicos. La telepresencia dejard los laboratorios y serd mds accesible, tal
y como sucedié antes con el teléfono, la radio, la television y los ordenado-
res. No perderemos esto de vista, incluso si nuestra vista estd nublada con
imdgenes de un nuevo tipo, imdgenes que iluminan ellas mismas nuestro
entorno. La equidistancia que compartimos se percibe como un fenémeno
medidrico, si se puede hacer atn esta distincién, debido al proceso de in-
termediacion del espacio real promovido por los aparatos de telecomunica-
cién en tiempo real. Esta equidistancia significa aproximacién tanto como

distanciamiento. La subordinacién del espacio corporal tridimensional al

puntos de vista de plataformas de cdmara libres 0 montadas sobre telerrobot. Avisos sonoros
tridimensionales dan informacién sobre la distancia y la direccion en relacion a objetos y
sucesos proximos. Conectando el modo de control de telepresencia, la pantalla estereos-
copica de dngulo amplio del operador se conecta directamente al sistema de cimara tridi-
mensional del telerrobot, para un control preciso del punto de vista. Usando la tecnologia
del guante de input tictil, el operador controla directamente el brazo del robot, que aparece
como espacialmente correspondiente con su propio brazo» (107).

21 Abraham A. Moles, «Design and Immateriality: What of It in a Post-Industrial
Society?» en Marco Diani (ed.), The Immaterial Society: Design, Culture and Technology in
the Postmodern World, Englewood Cliffs, N.J., Prentice-Hall, 1992, pp. 27-28.
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tiempo real es un proceso de abstraccién que continuamente desdibuja la
distincién entre imdgenes y realidad. Trae a la misma estera de entrereni-
miento las telecomedias, las noricias mds trigicas de Bosnia o Somalia, y los
programas de entrevistas.

Los sistemas de telecomunicaciones se usan para entretenimiento y vigi-
lancia encubiertos y soterrados, para propaganda democritica y antidemo-
crdrica, y para nuevas formas de encarcelamiento. La vigilancia remota s
encuentra en las dreas pablicas, como el metro, o en los entornos privados,
como la oficina o los edificios de apartamentos. Los sistemas de vigilancia
remota también estdn disponibles para el domicilio particular. Durante la
matanza de la plaza de Tiananmén, en Pekin, los militares chinos avisaban
a los periodistas que se les dispararfa si fotografiaban a las unidades del ejér-
cito en las calles de la ciudad. El presentador de noricias de la cBs Dan Ra-
ther fue obligado por los oficiales chinos a apagar su conexién de satélite. La
CBS a su vez uso videoteléfonos («transceptores»), para transmitir imagenes
congeladas de video a través de las lincas de telefonfa fija de Pekin a Nueva
York. y de alli al resto del mundo. Algunos reporteros, como Richard Roth
en Pekin, usaron teléfonos méviles para hablar en directo en television des-
de Tiananmén sobre las imdgenes que galvanizaban la opinién mundial.
Durante la Guerra del Golfo el gobierno estadounidense hizo priblicas se-
cuencias de video transmitidas en tiempo real por un misil, desde su prapia
perspectiva, hasta el momento de la explosion. Las imdgenes se transmitie:
ron para mostrar la precision del misil (lo que se interpreta, obviamente,
como supremacia militar). Los videoteléfonos se estdn usando también piri
controlar a delincuentes reincidentes encarcelados en sus propias casas, kn
algunos estados de los Estados Unidos los conductores ebrios 4 los que se lex
ha reconocido conducta delictiva son prisioneros en sus propias casus bajo
un estricto régimen de vigilancia electronica. Un ordenador en la comisaria
de policia local llama al delincuente de forma aleatoria hasta 15 veces cada
24 horas y le ordena que envie una imagen después de realizar una tarei
simple (por ejemplo, «gire su cabeza a la derechay) para confirmar la accion
en tiempo real. El ordenador también le pide al delincuente que sople en un
medidor de alcohol y le envie una imagen con el nimero resultante.

Virilio nos tecuerda que a través de la telepresencia «el habitante de los
lugares telemticos se coloca en la posicidn de un demiurgo: se afiade a la
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omnivision de la trans-apariencia de las cosas otro atributo divino, es decir,
la omnipresencia desde lejos, una especie de telecinérica electromagnética®,
El uso de la vigilancia remota para el control social ya estd enraizada en
nuestro espacio piblico, e invade la privacidad del hogar. Este es un fené-
meno importante, y el arte contemporineo debe tratarlo, empleando las
mismas herramientas para criticar su mirada escrutadora desde dentro.

Menos simulacién, mas estimulacion

Si atendemos al dominio de la virtualidad no solamente en tanto que
castigo, sino en tanto que negocio como de costumbre, trasladindonos de
la comisaria de policia al mundo corporativo, nos damos cuenta de que
sueno de la omnivision vuelve a salir a la superficie, esta vez volviendo lo
invisible visible en tanto que simulacion y visualizaciéon. En Siggraph'91,
en Las Vegas, tuve la oportunidad de probar varios sistemas de realidad
virtual, todos en una sala, donde tuvo lugar la muestra Las realidades del
maiiana. Resulté ser una experiencia bastante interesante, puesto que podia
comparar la manera como mi cuerpo reaccionaba mientras experimentaba
aproximadamente diez sistemas. Uno de los sistemas que probé implicaba
la idea de turismo virtual, y me dejé los recuerdos mis intensos: Bicicle-
ta de montana con retroalimentacion de fuerza para ejercicio en sala, de la
Universidad de Carolina del Norte, en Chapel Hill. Usaba una biciclera
de diez marchas con un dispositivo de resistencia unido a la rueda trasera.
Mientras €l usuario se desplaza por una campifa sintética, puede cambiar
de direccion girando el manillar. El ciclista ve el entorno sintético gracias a
que lleva un visor estéreo montado en la cabeza, y la resistencia al pedaleo

cambia segin el tipo de terreno.

.o que me resulto interesante no fue tanto la audacia recnoldgica, sino

22 Virilio, L'inertie polaire, op. cit., p. 129, Virilio acufia ¢l término «trans-apariencia»
o stransaparencias (108) para indicar que en esta era de la transmision en tiempo real de
las apariencias sensibles, no es sélo la luz lo que nos permite ver, sino su velocidad. «La
transparencia no es solo la de los objetos vistos en el instante de la mirada. Se convierte
de repente en la de las apariencias rransmiridas instantdneamente a través de la distancia;

por lo tanto propongo el término TRANS-AvARIENCIA del "tiempo real”, y no solamente la
TRANSPARENCIA del "espacio reals,
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la respuesta de mi cuerpo. Todo mi cuerpo estaba implicado en la activi-
dad de montar esta bicicleta, lo que significaba que me veia propulsado no
solamente por mi visién sino también por la coordinacién de mi cuerpo
como un todo. Debo decir que no era capaz de ignorar el hecho de que
tenfa dos pequenas pantallas pixeladas de cristal liquido muy cerca de mis
ojos. El resultado era una mezcla de fascinacion (por estar inmerso cineste-
sicamente en el ciberespacio) e incomodidad (puesto que mis ojos nunca se
terminaron de adaprar a las pantallas, y mi cuerpo se sentia suspendido y
sin apoyo). Quizd lo mis significativo de todo fue el hecho de que mantuve
ina conversacién con la persona que estaba a cargo de la demostracién
durante todo mi viaje, conservando a través del lenguaje un vinculo con la
realidad exterior. El lenguaje era el (inico puente entre los dos mundos, ¢l
(inico vinculo que me ayudaba a conservar mi equilibrio y que me impedia
cansarme totalmente de la experiencia. El lenguaje me ayudé a mantener
en perspectiva que yo estaba alli, en aquella sala, sin moverme sobre una
biciclera real, pero moviéndome con una bicicleta sintética, escuchando los
sonidos del mundo sintético y la voz de esta persona al mismo tiempo, pero
viendo solamente un paisaje sintético.

Cuento esta historia porque ilustra para mi la excitacién de explorar el
camino bidireccional entre dos planos de experiencia. El lenguaje en el caso
de mi paseo en bicicleta virtual no era ranto un medio de comunicacion, en
el sentido tradicional de la palabra, entre mi mismo y el caballero de al lado.
Lo que se decfa en realidad no era relevante. El lenguaje, en este contexto
especifico, me proporcionaba un medio de comunicacién entre dos espa-
cios, como una puerta abierta separando y uniendo, creando la sensacién de
equidistancia entre dos salas. En las obras de telepresencia Ornitorrinco que
creo con Ed Bennet, usamos la vision remota para establecer un puente en-
tre dos espacios. Al crear un contexto en el que el participante experimenta
el espacio remoto a través de las imdgenes que refine a voluntad, nuestras
obras de telepresencia usan la pantalla como aquello que media en la per-
cepcion visual.

El debate sobre la percepcion directa o mediada de la realidad reemer-
ge con interés renovado a la luz de la interconexion digiral en red y de las
tecnologias de simulacion, En «Téléprésence, naissance de'un nouveau mi-
lieu d'expériences (Telepresencia, el nacimiento de un nuevo entorno de
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experiencian)*, Jean Louis Weissberg indica lo que ve como los predicamen-
tos fenomenolégicos de la realidad virtual. A pesar de ser un caso mds en el
que la palabra telepresencia se usa de manera errénea para indicar una accién
performativa en el ciberespacio, sin mencién alguna a la telerrobérica, el en-
sayo de Weissberg senala correctamente conexiones entre el tratamiento de
la visién de Merleau-Ponty y lo que Weissberg llama la «fenomenologia apli-
cada de los laboratorios de la nasa», En «E] ojo y la mente» Mgrleau-Pﬂn{}r
critica los modelos operacionales de la ciencia en tanto que constructo; tam-
bién menciona la lectura de Panofsky de la perspectiva renacentista con
vistas a revelar la perspectiva como otra forma de construccién del mundo.
En ambos casos, se abstraen los constructos de ese cuerpo inmerso en la tela
del mundo que los genera. La ciencia utiliza instrumentos que «perciben»
los fendmenos a los que no responde el cuerpo humano. La técnica de la
petspectiva promueve la vision ciclépea, que no representa la estereopsis ni
otros aspectos de la vision humana. Si el pensamiento cientifico trata de
«los fenémenos "mds elaborados”, mds probablemente producidos por los
aparatos que registrados por ellos»™, la perspectiva del Renacimiento inten-
taba encontrar una «construccion exactar, pero era sélo «un caso particular,
una fecha, un momento en una formacion poética del mundo que continta
después de ella»”. Rechazando el racionalismo cartesiano, Merleau-Ponty
afirma que uno no puede «imaginarse cémo una mente podria pintars y
que de hecho es en su cuerpo real —no el cuerpo como manojo de funcio-
nes, sino como un sentretejido de vision y movimientos»— donde el artista
trasforma el mundo en obras de arte®. Observando la indisociabilidad de
vision y movimiento, subraya que el cuerpo estd inmerso en lo visible, que
ve y que es visto, que se ve a si mismo viendo. Los cambios de lugar, escribe

Merleau-Ponty, forman un «mapa de lo visibles, queriendo decir que lo que

23 Jean-Louis Weissberg, «Téléprésence, naissance d’un milieu d'expériences, Art Press
Spécial, H.5., no. 12, 1991, pp. 169-72.

24 Maurice Merleau-Ponty, «Eye and Minds, en James M. Edie (ed.), The Primacy of
Perception and Other Essays on Phenomenological Psychology, the Philosophy of Art, History
and Politics, Evanston, Northwestern University Press, 1964, p. 160.

25 lbidem., pp. 174-75.

26 lhidem., p. 162.
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estd al alcance de la vista, el mundo visible, rambién estd dentro del mapa
de la mortilidad, «el mundo de mis proyectos motores». «Mi movimienton,
escribe, «no es una decision hecha por la mente, una accién absolura que
decretaria, desde las profundidades de un retiro subjetivo, algiin cambio de
lugar milagrosamente ejecutado en el espacio extenso. Es la consecuencia
natural de la maduracién de mi vision»*.

La propia idea de la telepresencia en el arte juega con la nocion de este
«cambio de lugar milagrosamente ejecutado en el espacio extenson. Este
milagro, por supuesto, no se consigue con una orden mental, sino con el
uso de instrumentos especificos (telerrobor, moédem, teléfono, video, mo-
nitores, ordenadores, enrutadores de red, etc). Este equipo, que en ciencia
podria usarse para recoger datos y para otras aplicaciones, en el arte se usa
como un medio de tratar la complejidad de nuestra percepcion en la era de
los medios. Si una vez pensamos en las imdgenes solamente como reflejos
especulares, representaciones pictéricas o recolecciones mentales, en el con-
rexto contempordneo las imdgenes electronicas rigen ¢l mapa de lo visual
y de los proyectos motores de la humanidad. Por esa razén Virilio habla,
tal y como mencioné, de una logistica de la percepcion que reemplaza a la
fenomenologia de la percepeidn. Las cimaras electrénicas invaden todos los
espacios (incluyendo los limites de la galaxia y el cuerpo humano durante
la cirugfa), y las imdgenes electrénicas en pantallas resultan indisociables de
otros elementos de nuestro paisaje.

La pantalla adquiere entonces un significado particular. En las obras de
telepresencia Ornitorrvinco, la pantalla es tanto el puente hacia otro lugar
como aquello que hace posible la vision. Pero esta visién no separa lo que
ve de donde lo ve; no separa el espacio de los objetos, puesto que a todos
los trae al mismo nivel de profundidad. Este nivel es una imagen pixelada
en blanco y negro que secciona la accién en instantes, que invita a los par-
ticipantes a generar «mapas de lo visibler. La imagen de baja resolucién que
forma el puente hacia el entorno de baja resolucién llama la atencién sobre
sf misma y no hace ningtin esfuerzo por disfrazarse, mientras que si lo hace
esa ventana luminosa en que la televisién comercial se esfuerza por conver-
tirse. La pantalla, entonces, es tanto una parte del proceso de ver como los

27 lbidem., p. 162,
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movimientos hechos por el participante en consonancia con el telerrobot.
La cuestion aqui es que los humanos no vemos simplemente porque la luz
brille sobre los objetos a nuestro alrededor, excitando nuestras retinas, sino
debido a un cédigo o a una red de significados en su lugar antes de nuestro
ver, que nos permite reconocer esos objetos iluminados como formas signi-
ficativas. «Entre el sujeto y el mundon, escribe Norman Brysonw, éste inserta
la suma entera de los discursos que constituyen la visualidad, ese constructo
cultural, y que hacen de la visualidad algo diferente de la vision, la nocién
de experiencia visual no mediada. Entre la retina y ¢l mundo hay inserta
una pantalla de signos, una pantalla que consiste en todos los multiples
discursos sobre la visién construidos en el ruedo social»*®. La interpreta-
cién lingiiistica de la visualidad estd de acuerdo con la de Merleau-Ponty,
cuando dice que nuestros ojos son «mis que receprores de rayos de luzs y
que el don de lo visible «se consigue con ejercicion™. Esta interpretacion usa
la metdfora de la pantalla como aquello que media en nuestra experiencia,
una pantalla que captura nuestra visién en una red de significados acorda-
dos socialmente. En este sentido, quizd, toda «presencia» es en cierto modo
remora, distanciada, suspendida en una oscilacion entre la presencia y la
ausencia. Merleau-Ponty dice que «voir c'est avoir a distance» («ver es tener
una distancia»)®. El uso del monitor de video en las obras de telepresencia
Ornitorrinco intenta ser tanto una puerta o un pasaje entre dos espacios
como una metifora para nuestra experiencia mediada de un mundo inte-
ligible. Como obra de arte, Ornitorrince no se preocupa de la simuelacidn
cientifica, sino que promueve la simulacion estética de la experiencia de la

presencia-ausencia.

Ornitorrinco en la luna
Puede que la luna no haya cambiado significativamente desde que los
artistas empezaron a expresar su fascinacion por ella. Pintores como Jan van

Evck y Tintoretto incluyeron la luna en a|gul'u::-5 de sus cuadros, y también lo

28 Norman Bryson, «The Gaze in the Expanded Fieldw, en Hal Foster (ed.), Vision and
Visuality, Seattle, Bay Press, 1988, pp. 91-92.

29 Metleau-Ponty, gp. cit., p. 165.

30 Ibidem, ap. cit., p. 166.
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hicieron artistas vanguardistas modernos como Joan Miré y Max Ernst. Sin
embargo, nuestra relacién con el satélite terrestre ha cambiado ciertamente
de forma dramdtica desde que se llevara a cabo nuestra fantasia lunar por
excelencia, es decir, caminar sobre su superficie y transmitir la hazana en
directo por television para el asombro (e incredulidad) de los espectadores
de todo el mundo. En 1969, Joseph Kosuth escribia: «uno puede volar sobre
toda la tierra en cuestion de horas y dias, no de meses. Tenemos el cine y la
television en color, asi como el espectaculo construido por el hombre de las
luces de Las Vegas o los rascacielos de la ciudad de Nueva York. El mundo
entero se encuentra ahi para ser visto, y el mundo entero puede observar al
hombre caminando sobre la luna desde su cuarto de estar. Ciertamente, no
puede esperarse que el arte o los objetos de pintura y escultura compitan ex-
periencialmente con esto»’'. Puede argumentarse que la movilizacién global
alrededor de la conquista lunar televisada fue tan significativa como el aterri-
zaje mismo. Era una confirmacion de la influencia de la imagen transmitida
remotamente sobre la conciencia colectiva, y un mensaje politico claro. La
antigua musa de poetas de todas partes ya no era un simbolo distante, ni un
simbolo de la distancia, sino un paso en nuestra exploracion del irmamento.
En un proceso que comenzo con el desarrollo de la forografia, y que
se acentud atin mds con los medios electrénicos, adquirimos la capacidad
para visualizarnos a nosotros mismos en espacios que no experimentamos
directamente. Estas imdgenes estan tan grabadas en nuestro subconsciente
que uno puede sofar estar en la luna o evocar con precisién imdgenes lu-
nares durante el sueno. En lugar de intentar reproducir el paisaje inhdspito
del satélite terrestre, la obra de telepresencia Ornitorrinco en la luna evoca
el proceso de construccion de realidad a distancia. En otras palabras, busca
examinar cémo los medios empleados en obtener acceso a un lugar remoto
son criticos a la hora de determinar la comprensién de lo que ese lugar es.
Realizado entre Chicago y Graz, Ornitorrinco en la luna (hg. 51) em-
pleaba forogramas de video en tiempo real y sonido. La estructura basica
era similar a la de instalaciones previas de Ornitorrinco: cuando los parti-
cipantes de Graz presionaban las teclas de un teléfono fijo, controlaban en

31 Joseph Kosuth, «Art After Philosophy» (1969), en Gregory Battcock (ed.), Tdea Art:
A Crivical Anthology, Nueva York, Durton, 1973, p. 88.
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tiempo real la visién y el movimiento del telerrobor Ornitorrinco en Chicago.
Los niimeros en el marcador del teléfono eran tratados como coordena-
das espaciales (presionar uno y girar a la izquierda, presionar dos y girar a
la derecha, y asi sucesivamente). Cuando el participante presionaba cinco,
paraba a Ornitorrinco en Chicago y le solicitaba que le fuera enviada una
imagen a Graz. Ornitorrinco respondia a la pericion en tiempo real, y la
imagen tardaba aproximadamente seis segundos en formarse en la pantalla
del participante remoto, debido al ancho de banda de las lincas de telefonia
fija. Este retraso era una parte integrante de la experiencia estética: el retraso
en telecomunicaciones unidireccionales entre la Tierra y la luna es del orden
de tres segundos, y entre la Tierra y Marte del orden de 11 minutos.

El sonido era un componente importante de esta obra, Los altavoces
estaban esparcidos por el espacio y colgados mirando hacia abajo. De
los altavoces salian diferentes sonidos, incluidos sonidos sintéticos, radio
en directo, y una grabacién en bucle de mi voz diciendo: «Recuerdo el
dia cuando...». Cada grabacién de la transmisién en directo se oia en
al menos dos altavoces situados el uno lejos del otro. De esta manera,

los sonidos, en lugar de servir como marcadores espaciales, se convertfan
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de hecho en elementos desorientadores. La producciéon de ambigiiedad
arquitectonica era una estrategia para socavar la literalizacion de la expe-
tlencia y para provocar que los participantes exploraran libremente esta
situacion inventada.

[in el arte, la comunicacién remota refleja cambios criticos en los patro-
nes culturales: la subordinacién del espacio real al tiempo real. La luna aqui
no es el satélite natural de la Tierra. La luna en esta instalacién no es nada
sino una imagen entre otras imdgenes, donde el participante deambula a
voluntad, encontrandose aqui y alli elementos que lo sorprenden (por ejem-
plo, mufecos, una reproduccién de Renoir, una bola para jugar a los bolos,
una muestra de diapositivas en bucle sobre la evolucién), cambidndolos de
sitio y reorganizando el espacio, haciendo que los objetos caigan, descu-
briendo aqui y alli espacios no explorados antes.

Esta exploracion origina una «cartografia subjetiva». El participante in-
tenta realizar espontdneamente un mapa del espacio basado en las muestras
recogidas por el camino. Las muestras se recogen no a escala humana, sino
desde la perspectiva del robot Ornitorrince (aproximadamente 60 centime-
tros por encima del suelo). Cada «mapa de lo visible» que resulta de cada
experiencia es, por tanto, iinico en su diferencia respecto de otros caminos
explorados por otros parricipantes. Cada mapa mental es peculiar de cada
experiencia, lo cual es como decir que cada participante forma una concep-
cion diferente del espacio real. El espacio real queda por tanto vicariamente
multiplicado, corroborando la inestabilidad de sus datos factuales.

En las obras de telepresencia Ornitorrince, las caracteristicas del espacio
real (localizacién geogrifica, tamaio, color, materiales, etc.) son secunda-
rias. El espacio es lo que yo llamo un «entorno de baja resoluciény, es decir,
un espacio creado especificamente para ser visto desde un punto de vista
mavil, pixelado y en blanco y negro. De nuevo, la accién remora es facrual,
pero para el participante todo tiene lugar como imagen, siendo la imagen el
lugar. El participante solamente obtiene acceso al espacio a través de imd-
genes que acumula mientras se mueve telerrobéticamente en tiempo real.
El espacio real no estd concebido para ser experimentado por los humanos
localmente, con su cuerpo, como una instalacién en si misma. Lo que estd
aqui en juego es la experiencia efimera y pasajera realizada a través de la

linea telefénica,
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Ha emergido un nuevo arte que rrara las condiciones culturales, mare-
riales y filoséficas de nuestro tiempo. Algunos elementos clave de este nuevo
arte son las instalaciones interactivas en tiempo real, la robdtica y los even-
tos de telecomunicacion. En las obras de telepresencia estos tres parimetros
se juntan, sugiriendo desarrollos futuros.
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7
El arte de telepresencia en Internet:
Ornitorrinco en el Edény Rara Avis*

[ telepresencia y la realidad virtual han abierto nuevas areas de experi-
mentacion artistica. La investigacion cientifica en telepresencia se concentrit
en la telerrobética y en la teleoperacion. El desarrollo de las tecnologfus e
realidad virtual comercial ha permitido a los individuos experimentar un
entorno totalmente sintético desde perspectivas de inmersion o de segtinda
persona. Cuando se han usado de manera radical para criticar Ciertos aspec-
(s del paisaje medidtico y de la vida contempordnea, los hibridos de estas y
otras tecnologias han ayudado a los artistas a trazar nuevas direcciones para
¢l arte contemporaneo.

En el futuro, la relepresencia y la realidad virtual se integrardn atn mis,
l'sta integracién permitird que las acciones que tengan lugar dentro de un
cntorno de inmersién virtual afecten a la realidad fisica, y viceversa. Puede
decirse lo mismo acerca del uso de estas tecnologias en el arte, Sin embargo,
también es posible hacer una distincién objetiva entre las dos. En este sentido,
hos referiremos de ahora en adelante en este capitulo a la palabra telepresencia

* Publicado originalmente en Leomarde 29, n® 5 (1996). Existe una traduceion il enpoa
fol de Mely Davila incluida en Claudia Gianettl (ed.), Ars Telemdtica: Telecomunicuriion,
Ingernet y Ciberespacio, Barcelona, LAngelor, 1998
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