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Pablo Selín Carrasco

Este texto se construye a partir de la descripción verbal y escrita de la tercera, de cuatro, exposiciones:
A Velocidades Tan Cercanas. Una obra que entreteje el lugar, el espacio y las distintas velocidades y tiempos de
obra y espectador.

Este texto ha tenido que tomar posición frente a una obra de gran extensión, tanto simbólica como
física, que ha sido referida por una narración textual y oral de la obra. A Velocidades Tan Cercanas da cuenta de
un cruce analítico y expresivo que entrelaza la reflexión mediática propia de los trabajos en vídeo con una discusión
acerca del ámbito artístico y la posición que ocupa la obra frente a su contexto temporal. Es un tipo de trabajo
que dialoga con el arte crítico de filiación conceptual, pero también trata de restablecer la posición discursiva de
las obras mediante la interpelación directa del espectador. Evidentemente, esto nunca puede ser conseguido por
medios literales, yo no puedo decir “éste es el mensaje”, es sólo mediante el recorrido y la observación de lo que
hay en frente que se puede interceptar el sentido crítico del trabajo. Un texto de análisis que se ubica contiguamente
a una obra no puede pretender tener más función que otorgar una lluvia de ideas frente a lo que ya está hecho,
operar como complemento de la experiencia de observar una obra. Y como testimonio de lo que ya ha desaparecido.

Secuencias Entramadas.

No se ha discutido suficiente lo que implica realizar cuatro exposiciones que formen parte de una
serie, cada una de las cuatro muestras tiene como título un fragmento de una larga frase que se completa con la
cuarta exposición: Que Parecen Invisibles. Por lo que quizás sería más apropiado hablar de una secuencia de
exposiciones que se van acoplando sucesivamente hasta constituir un sentido último invisible, unas palabras al
cierre.

El aspecto secuencial se entrelaza también con el problema de la temporalidad desarrollado en la
obra, ambos tiempos de espectador y obra se encuentran interpelados en función del montaje, una sucesión de
trabajos que, como la página de una historieta, está compuesta de varias viñetas o momentos que son recorridos
por el espectador y observados desde su propia situación temporal y geográfica.

Al igual que lo que ocurre en una historieta, gran parte de la obra se encuentra en la posibilidad
asociativa que existe entre cuadro y cuadro, sin necesidad de recurrir a una narración. Las obras que, dispuestas
aisladamente, se arriesgan mantener una unidireccionalidad metafórica; pero al confrontarse en secuencia, se
asocian en un compendio crítico – expresivo.

Entonces hay que entender esta muestra como a) integral por la relación entre los distintos medios,
objetos y acciones que ocupan el espacio, y b) parcial en cuanto esto es la tercera de cuatro exposiciones en una

This text is created as a verbal and written description of the third (out of four) exhibitions: At Such
Nearby Velocities. It is an exhibition that intertwines place, space and the various speeds and timings of both piece
and spectator.

This text has had to stand before a very extensive work, physically as well as symbolically. At Such
Nearby Velocities exposes an analytical and expressive junction that links mediatic issues (associated to pieces
in video format) to a discussion about the artistic environment and he work’s position as it faces its temporal
context. The work shown in the exhibition is one that partakes in a fluent dialogue with conceptual art as well
as it tries to re-establish the discursive position of the pieces by directly addressing the viewer. Obviously this
addressing the viewer cannot happen in a literal manner. I cannot say “this is the message”, but it is only through
the walkabout and observation of the exhibition that the critical sense of the work can be apprehended. An
analytical text, such as this one, that exists beside an artwork cannot aspire to more than to present a brainstorm
triggered by what is already present in the work. In other words, critical analysis operates as a complement of
the experience of observing the work, and, of course as a testimony of the work once this has already disappeared.

Intertwined Sequences.

There has not been enough discussion about what is implied in the production of four exhibitions that
constitute a series. Each one of these four shows has as a title a fragment of a longer sentence that is completed
by the title of the fourth exhibition: That seem invisible. Probably it would be more fitting to talk about a sequence
of exhibitions that gradually connect to one another until they build an ultimate invisible meaning.

The sequential aspect is also linked to the issue of time, which is developed in the work. Both timings,
the viewer’s and the work’s, are questioned by the staging of the exhibition. So we encounter a sequence of works
that, much like a page in a comic book, is constructed by several frames or moments that are observed by the
viewer who perceives from his own temporal and geographic situation.

Like what happens in a comic, a great deal of the piece lies in the associative possibility between one
frame and the next one so we see that narrative resources become unnecessary. The pieces displayed in isolation
run the risk of generating unidirectional metaphors, but when displayed as a sequence confront and associate
each other in a critical- expressive unit.

It is necessary to understand this exhibition as a) composed; because of the relation between the
many media, objects and actions that inhabit the space, and b) partial, since it is part number three in a series of
four exhibitions structured as a temporal sequence presented as a long term project.
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objetos y acciones que ocupan el espacio, y b) parcial en cuanto esto es la tercera de cuatro exposiciones en una
secuencia temporal como un proyecto de largo alcance.

Si es que es posible considerar la actividad curatorial como una obra de selección y disposición con
un discurso, también es posible analizar una obra a partir de la disposición y contigüidad de cada uno de sus
elementos.  La autoría está disuelta en el guión que dispone las acciones y objetos de la muestra. El punto de
inicio, una acción de arte en la que Doriana Rossi, Tomeu Moll y Daniel Reyes intervienen, establece una marca
simbólica y física acerca de todo el devenir de lo que se expondrá; tanto el piano (envuelto en plástico) como los
juguetes ardiendo y el megáfono de Daniel están en sintonía con el contenido de la muestra, diferenciando los
distintos momentos en los que se podrán observar las obras.

Entonces la pregunta es ¿qué podemos extraer de la relación entre los elementos de la muestra?, en
primer lugar, una posición crítica sobre la producción y circulación del arte en la actualidad; los complejos vínculos
institucionales que deben mantenerse para realizar una muestra, el modo en que las obras funcionan y se convierten
en objetos de especulación, al punto de ser anunciadas en un programa de infomerciales, la situación paradójica
en la que el artista se encuentra como realizador de estos objetos. En segundo lugar, la posición del artista respecto
a la autoría de su trabajo. Toda una ars poetica respecto del arte contemporáneo y sus potenciales críticos y
expresivos, y aunque toda obra tiene en sus cimientos las bases ideológicas de su contexto, en este caso resulta
mucho más evidente que existen una serie de conexiones teóricas entre lo que se muestra y lo que se piensa en
términos de qué es lo que es finalmente una vídeo instalación.

Poética de la Vídeo Instalación.

No tiene sentido hablar de nuevos medios cuando el vídeo lleva por lo menos cincuenta años de
producción incesante y cuando contamos con sistemas informatizados para reproducir, grabar y difundir vídeo casi
como una costumbre, la cuestión aquí va más allá de un problema de novedad y tiene más que ver con la relación
que se establece entre la democratización de las técnicas de producción y las posibilidades de estos dispositivos
de electrónica popular en el arte contemporáneo. En última instancia se trata de relacionar arte y técnica, ideología
de los medios de producción y resultados artísticos. Si algún sentido tiene la etiqueta de “nuevos medios” es que
permite, al centrar su atención en el medio, dar cuenta de las características materiales de la obra más allá de la
literalidad de la representación mecánica y entrelazar el medio con el mensaje. Pero esto debe realizarse reconociendo
los componentes ideológicos adheridos al concepto de novedad en términos de una apología del progreso técnico
en una sucesión de aparatos electrónicos y de representación cada vez más sofisticados. En A Velocidades Tan
Cercanas, el eje central es la articulación entre vídeo y espacio, lo que usualmente se conoce como vídeo instalación.

Instalación, vídeo instalación, environment o como se quiera llamar a la disciplina escultórica expandida

If we consider curatorial work as a job of selection and location that necessarily implies a discourse,
it is also possible to analyze a piece in regards to its elements of disposition and proximity.

The artist’s signature is diluted in the script that determines actions and objects that participate in
the exhibition. The starting point, a happening by Doriana Rossi, Tomeu Moll and Daniel Reyes, produces a symbolic
and a physic impression that relates to the development of the rest of the pieces to be exhibited. The plastic
wrapped piano, the burning toys, or Daniel´s loudspeaker are all elements that exist in synchrony with the contents
of the exhibition, differencing the moments in which the pieces are to be observed.

So the question is ¿What do we get out of the relation between the elements of the exhibition? In
the first place, a critical position about art’s current production and distribution mechanisms; the complex institutional
liasons that need to be kept in order to do an exhibition, the way in which the pieces function and become
speculation objects, -so much as to be advertised in an infomertial-, the paradoxical situation in which the artist
finds himself as a maker of these objects. In second place, the artist’s position regarding the signature of his own
work. A whole, ars poetica regarding contemporary art and its critical and expressive potential, and although every
work has in its basis the ideological fundaments of the context it inhabits, it is in this case much more evident
that there are a series of theoretical connections between what is shown and what is thought in terms of what
finally is a video installation.

The Video Installation Poetics

Since video has been around and incessantly productive for about fifty years now, it doesn’t make
much sense to refer to it as new media, specially if we consider we have computer systems that make easy to
record, reproduce and broadcast moving images. It is not really a matter novelty, it has more to do with the relations
that can be established between the democratization of production techniques and the possibilities of these popular
electronic devices in contemporary art. Finally it is about the relations between art and techniques; ideology and
production media and artistic results. If the label of “new media” has any sense what so ever, it is that it allows,
since it focuses attention in the media, to expose material features of the work, beyond literacy of mechanic
representation. That way it becomes possible to link the message to the media. But this needs to be done by
recognizing the ideological components attached to the concept of novelty- in terms of a defence of technical
progress- in a series of electronic and representation devices that become more sophisticated every minute. In At
such Nearby velocities the central axes is the articulation between video and space, which is usually known as
video installation.

Installation, video installation, environment or however else we might call the sculptural discipline



Pablo Selín Carrasco

Instalación, vídeo instalación, environment o como se quiera llamar a la disciplina escultórica expandida
arquitectónicamente con ocasionales referencias al site-specific y la escenografía teatral y cinematográfica. Porque
aún, pese a los años que lleva produciéndose, cuesta asumir el carácter unitario de las obras instalatorias, tanto
por su estrecha relación con el espacio de muestra, como por la falta de una fetichización directa de los elementos
que se encuentran dispuestos en ella (a no ser que sea a través de registros fotográficos autentificados), la
instalación sigue invariablemente un camino híbrido en la definición de sus aspectos más característicos. Hay
además instrumentos técnicos que posibilitan la exhibición, pero que pueden ser, y generalmente son, reutilizados
en otros momentos, me refiero a los proyectores de vídeo, que si bien no son inaccesibles en términos de presupuesto,
tampoco son elementos domésticos habituales y tienen una fuerte conexión institucional, o cuando menos una
vinculación con los espacios públicos. Los proyectores, como herramientas de trabajo del vídeo artista, son sistemas
complejos de simbolización, y aunque se usan a destajo en el mundo del arte contemporáneo, son sospechosos
de querer trasladar un ambiente seudo fílmico a la escena artística. No es casual que en las grandes muestras
globales de arte haya una preferencia dirigida por este tipo de soportes de proyección inmaterial, ofrecen una
limpieza inmejorable sobre la blancura de la pared, entregando al artista la posibilidad de un cuadrado virtual
en movimiento donde se exhibirá (perfectamente circunscrito) su trabajo.

No obstante, aquí asistimos a una lucha entre la pulcritud de los proyectores y la obscena materialidad
de los televisores amontonados, apoyados o reclinados. Esos bloques que se hacen más y más grotescos a medida
que las pantallas planas son más accesibles. La curvatura y grosor de la televisión es cada vez más un recurso de
referencia al mundo del vídeo arte histórico -que consideraba los televisores como partes esenciales de su trabajo-
 frente a la cada vez más frecuente y lujosa exhibición de poder económico y representacional con las pantallas
que se cuelgan como cuadros en las paredes. Al menos en ese momento en que sólo baste un clavo para colgar
una pantalla (nadie se atrevería a hacerlo hoy en día, siguen siendo objetos demasiado valiosos, demasiado
significantes) la confrontación entre la materialidad del televisor y el soporte de vídeo bidimensional sigue vigente.

La temporalidad de los trabajos en vídeo se suma al tiempo del espectador que se pasea por la
exposición. Estamos hablando de dos o más tiempos, cada uno con distintas exigencias en lo que concierne a la
posición y el momento que debe ser observado. Al combinar distintas proyecciones en un mismo espacio, las
particularidades de la vídeo instalación como modo de producción se hacen patentes, la unicidad de la obra se
manifiesta mediante la combinación entre arquitectura, tiempo de proyección y tiempo de recorrido. Lo que hay
es un replanteamiento de las estrategias de una video instalación, a partir de una crítica mediática que establece
su proximidad con el mundo del arte.

architectonically expanded with occasional references to site specific and theatrical and cinematographic stages.
Today, in spite of the many years it has been present, it is not easy to assume the unitary character of installation
pieces, because of their close relation with the spaces where they are shown, and also because of the lack of
idolization of the objects that are present in them (unless we are talking about photographic images of the work).
Installation invariably follows a hybrid path in the definition of its more characteristic features. There are also
technical instruments that enable exhibition, but that might be, and usually are, re utilized in other moments. I’m
talking about video projectors, which are not inaccessible budget wise, but they’re not domestic devices either.
These particular devices usually have a strong institutional connection or, at the very least, are linked to public
spaces. Projectors, as working tools used by the video artists, are complex symbolization systems, and even if
they’re massively used in contemporary art, have always been suspicious of trying to insert a pseudo filmic ambient
into the artistic scene. It is not a coincidence the fact that in the bigger global art exhibitions there’s an evident
preference for this immaterial projection media, they offer an unpolluted image that moves on the perfect whiteness
of the walls, giving the artist the possibility of a moving, virtual square where his work will be shown.

Here we attend to the fight between the cleanliness of the projectors and the obscene materiality of
the TV sets piled, leaning and reclined. These volumes become more and more grotesque as the flat screens become
more accessible. The screen’s curvature and thickness are becoming a part of a resource that refers to the world
of historic video art -that considered TV sets as an essential part of its work. These material features of the old
TV screens contrast with the luxurious and frequent display of flat screens that hang on walls as if they were
paintings. Until the moment in which one nail is enough to hang a flat screen (nobody would dare to do this
nowadays since these screens are too valuable, too significant) the confrontation between the TV set’s materiality
and bidimentional video format continues to be valid.

Temporality in the video works is added to the viewer’s timing. We are talking about two or more
timings, each one with different needs in what concerns the position and the precise moment in which it has to
be observed. When different projections are combined in the same space, the particular features of video installation
as a way of production become evident, the oneness of the work manifests itself through the combination of
architecture, projection time and the time it takes the spectator to view the exhibition. There is a re discussion of
the strategies of a video installation, which starts from a mediatic critic that establishes its proximity with the world
of art.



La Velocidad

La velocidad media del peatón es de 0.85 metros por segundo*. Sin duda la velocidad del público
de una exposición es mucho menor. Esto último permite distinguir la velocidad como característica de un cuerpo,
de la velocidad como adjetivo de algo veloz. Esa diferencia es vital para la comprensión de una frase que hable
de la velocidad cercana. Existe una asociación entre los términos velocidad y rapidez, pero esta asociación puede
ser disuelta. Se puede perfectamente ser un estudioso de la velocidad a partir de la lentitud de ciertos fenómenos
en contraste con la rapidez de otros, o también de cómo aumenta nuestra percepción de lo que es rápido y lo que
es lento dependiendo del momento histórico en el que nos encontremos. En una vídeo instalación, el espectador
mezcla sus tiempos y velocidades con las de las proyecciones, construye su articulación de la obra a partir de esa
combinación de temporalidades, su propia velocidad versus la velocidad de las obras y del espacio.

Los objetos derritiéndose y ardiendo son una constante de la exposición. El nudo significativo parece
ser aquí el trayecto existente entre el bloque de hielo inicial y las cenizas o los restos de los objetos quemados.
Pero este tiempo es difícil de percibir, la forma en que se derrite un bloque de hielo puesto al sol hace imposible
dar cuenta de los cambios que ocurren, la atención constante es imposible o por lo menos bastante incómoda.
Lo invisible de la velocidad del hielo tiene que ver con su lentitud y la paciencia necesaria para observar ese
proceso. En los vídeos que se muestran el proceso está acelerado, de tal modo que en su aceleración esta cualidad
es afectada, cruzando el umbral de calor necesario para que se derrita el hielo y haciéndolo arder. Es como si al
filmar un objeto en cámara rápida las condiciones físicas de este objeto acelerado produjeran una fricción tan
intensa que lo incendiara.

Existe una relación entre velocidad y temperatura, pero aquí la relación se establece no a partir del
objeto sino a partir de la velocidad de la cámara, es el aparato de registro el que interviene sobre lo representado,
la mirada se centra sobre el proceso que modifica nuestras percepciones de lo observado. Esa relación dinámica
entre mirada y objeto, es también una reflexión acerca del devenir del objeto artístico, compuesto por múltiples
puntos de vista que se intercambian en la labor crítica, en la escritura o en la producción de obras. Que una vídeo
instalación suscite este tipo de analogías no es extraño, dado que es en esta forma de operar, en este medio híbrido
que combina tiempo, arquitectura y movimiento donde es posible percatarse de las variaciones de los objetos,
las imágenes, y nuestras propias percepciones.

Pablo Selín Carrasco Armijo
Santiago, Agosto de 2007

*CAL y MAYOR: “Ingeniería de tránsito: fundamentos y aplicaciones”. Capitulo 13, 7a edición. Editorial AlfaOmega, Santiago 1994. Páginas 386-
432.

Velocity

A person walks at a medium velocity of 0.85 meters per second*. There is no doubt that the viewer
at an art exhibition walks much slower. This last statement shows that it is possible to distinguish between to
meanings or aspects of speed; speed as a feature inherent to a body and speedy as an adjective. This differentiation
turns out to be essential to the comprehension of a sentence that talks about nearby speed o nearby velocity. Of
course there is a relation between the terms velocity and speed, but this is one that can be broken. It is perfectly
possible to study velocity as it appears in the slowness of certain phenomenon and its contrast with the speed
of others. It is also possible to study how our perception of speed and slowness increases depending on the
historical moment we are in. In a video installation the spectator mixes his timings and velocities with the ones
in the projections, he builds his articulation of the work seen based on this combination of temporal realities.
Finally it is the spectator’s timing against the pieces´ and the space’s timings.

Objects melting and burning are a leitmotif in the exhibition. The punctum here appears to be the
trajectory between the initial ice block and the ashes or remains of the burnt objects. This time is a difficult one
to perceive; the way in which an ice block melts when exposed to the sun makes it impossible to expose the
changes that need to happen in order for this process to occur. Constant attention in such a case is impossible,
or at least, extremely uncomfortable. The invisibility in ice’s velocity has to do with the slowness of it, and with
the patience necessary to observe this process. In the videos shown, this process is accelerated, so that in its
acceleration this very quality is affected, crossing the heat threshold necessary for ice to melt and making it burn.
It is almost as if when filming an object in fast-motion the physical conditions of this accelerated object generated
such an intense friction that would make the object burn.

Indeed there is a relation between velocity and temperature, but in this case the relation is not
established from the object itself, but from the camera’s velocity. The capturing device intervenes on the represented
object, it is the gaze on the process what modifies our perceptions of what we observe. This dynamic relation
between the gaze and the object is also a reflection on the development of the artistic object, constructed by
multiple points of view that connect in critic labour, writing o production of art work.  It is not strange that a video
installation generates this kind of analogies, since it is in this way of operating -in this hybrid media that combines
time, architecture and movement-   that it is possible to perceive variations in objects, images and also in our own
perceptions.

Pablo Selín Carrasco Armijo
Santiago, Agosto de 2007

*CAL y MAYOR: “Ingeniería de tránsito: fundamentos y aplicaciones”. Chapter 13, 7th ed. E. AlfaOmega, Santiago 1994 Pages 386-432.
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Rubén Tortosa

Mirar la vida de cada día, aquí y ahora, desde la mirilla de un artefacto
que registra cualquier asentamiento de construcción, aparentemente estable, a una
velocidad tan cercana, que parece que los protagonistas de estas situaciones sociales
(nosotros y ellos), se configuran en una estrategia que nos debe de conducir a
renegociar las complejas relaciones de cualquier situación social.

El registro de la imagen en movimiento con soportes regidos por
microprocesadores nos acercan a una nueva visión de la ciudad ya inventada, en
donde circulan ciudadanos pero en el sentido de los urbanitas de Manuel Delgado:
“No de habitantes de la ciudad sino de practicantes de lo urbano, de los que no
sabemos casi nada, puesto que gran parte de su actividad en los espacios por los
que se desplazan consiste en ocultar o apenas insinuar quienes son, de dónde vienen,
adónde se dirigen, a qué se dedican, cuál es su ocupación o sus orígenes o qué
pretenden. El sentimiento de vulnerabilidad es, precisamente, lo que hace que los
protagonistas de la vida pública pasen gran parte de su tiempo –y en la medida en
que les resulta posible- escamoteando u ofreciendo señales parciales o falsa acerca
de su identidad, manteniendo las distancias, poniendo a salvo sus sentimientos y
lo que toman por su verdad”1.

La noción de acción en nuestras calles en nuestra sociedad, la de hoy,
en la que vivimos, es decisiva, abierta a lo que está por venir y a los encuentros que
en gran medida no están programados. Entonces me pregunto si esto es un privilegio
de la realidad o en realidad se están forzando nuevas realidades de lo cotidiano, de
las cuales obtener una materia prima en la que todo se hace y se deshace una y otra
vez, en una cultura del simulacro vislumbrada por pensadores como Jean Baudrillard
en donde:“Hoy en día la abstracción ya no es la del mapa, la del doble, la del espejo
o la del concepto. La simulación no corresponde a un territorio, a una referencia, a
una sustancia, sino que es la generación de los modelos de algo real sin origen ni
realidad: lo hiperreal. El territorio ya no precede al mapa ni le sobrevive. En adelante
será el mapa el que precede al territorio”2..

Ahora los procesos digitales nos ofrecen un crisol de microsociedades
que construyen intersticios de fragmentos de imágenes de contextos y disciplinas
diversas en donde las costuras han desaparecido en unas “suturas sin  heridas”3

–como afirma José Ramón Alcalá- de los pedazos recompuestos. Nos encontramos

La Velocidad de la Imagen Coloquial
(pensamientos visibles en una sociedad acelerada)

1 DELGADO, Manuel. “El
A n i m a l  P ú b l i c o ” .  E d .
Anagrama, Barcelona 1999.

3  ALCALA ,  Jo sé  R .  .
“Monstruos, Fantasmas y
Alienígenas. Poéticas de la
R e p r e s e n t a c i ó n  e n  l a
Cibersociedad, Fundación
Telefónica. Madrid 2004.

2  BAUDRILLARD,  Jean.
“Cultura y Simulacro”. Ed.
Kairós, Barcelona 1998.

To look into everyday life, here and now, through the lens of one of the
many recording devices that register any construction settlement, apparently stable,
at such close velocity that seems like the protagonists of this social situations (us
and them), construct themselves in a strategic manner that is meant to lead us to
renegotiate the complex relations present in any social situation.

Moving images captured in formats that depend on microprocessor
devices allow us to look closely into a new vision of an already present city. This way
we observe citizens inhabiting space in the sense Mario Delgado refers to urbanitas:
“Not merely cities inhabitants but practitioners of the urban.  About them we know
almost nothing, because the main part of their activities in the public space they
move through is dedicated to conceal or barely insinuate who they are, where they
come from, where the are going, what they do or what they want. It is the feeling
of vulnerability what makes this actors of public life spend a great portion of their
time sending false or partial signals about their identity, keeping distances, safeguarding
feelings and convictions”1.

The notion of action in the streets of our societies is a decisive one, also
one  that is open to what is to come and open to non programmed encounters. So
I ask myself whether this is a privilege of reality or if new daily realities are being
forced in order to obtain a raw material in which everything can be done and undone.
In regards to this culture of simulations Jean Baudrillard pointed out: “Nowadays
abstraction is no longer the one in the map, in the double, in the mirror or in the
concept. Simulation does not correspond to a territory, a reference or a substance
but to the production of models of reality with no actual origin in reality, we call this
the hiperreal. Territory no longer precedes the map nor it survives it. From now on
it will be the map what precedes territory”2..

Today digital processes offer a melting pot of micro societies that generate
interstices between fragments of images, contexts and disciplines. These pieces are
held together by invisible seams, or better yet, by seams that have disappeared. As
José Ramón Alcalá would say, recomposed pieces show “sutures without wounds”3.

We face a hybrid digital language that allow us to rescue the moving image  and
insert it into a new net of speed that does no distinguish the automatic audiovisual
and directly captured from the purely pictoric or graphic. It is not about creating

1 DELGADO, Manuel. “El
A n i m a l  P ú b l i c o ” .  E d .
Anagrama, Barcelona 1999.

3  ALCALA ,  Jo sé  R .  .
“Monstruos, Fantasmas y
Alienígenas. Poéticas de la
R e p r e s e n t a c i ó n  e n  l a
Cibersociedad, Fundación
Telefónica. Madrid 2004.

2  BAUDRILLARD,  Jean.
“Cultura y Simulacro”. Ed.
Kairós, Barcelona 1998.

Velocity in the colloquial image.
(visible thoughts in an accelerated society)



La Velocidad de la Imagen Coloquial

ante un lenguaje digital híbrido que permite rescatar la imagen en movimiento en
una nueva trama de velocidad que ya no distingue lo audiovisual automático y de
registro directo, de lo puramente pictórico y gráfico. Ya no se trata tanto de crear
objetos como de procesos transdisciplinares que exploran diferentes relaciones a la
vez. El artista produce sentido, discurso crítico y contextos de significado y experiencia.
“Muchos de los actuales proyectos artísticos son efímeros e intangibles. No se
materializan sobre lienzo, piedra o metal, sino que se visualizan en soporte vídeo,
multimedia y otros dispositivos interactivos. Los artistas plantean mundos fluidos y
transformables; trabajan con entidades híbridas y evolutivas. Conciben sus obras
para espacios dinámicos e inmersivos. Manejan el tiempo como un volumen
programable con distintas densidades”4.

En un entorno como el que vivimos podemos descubrir que ya todo esta
plagado de simulacros y las cosas ya no son lo que parecen y, como dice Regis Debray
“las imágenes ya no nos sirven para mediar entre nosotros y el mundo”5,  ahora
bien, si somos capaces de colocar sismógrafos podemos detectar que la calle, una
escalera, un parque, una habitación, etc. son el lugar por donde transitan los sujetos
y donde se crea la noción de espacio, ya que nos remite a la extensión o distancia
entre dos puntos. Entre este espacio físico y:“La inmediatez, finalmente, esta la
mente y el ojo del observador: una conciencia más alerta que se despierta ante la
sensación de estar frente a una presencia auténtica. El tiempo que pasa en ese estado
es irreversible, pero también es irremplazable. El reloj contabiliza y nos resta el tiempo
recorrido. Caducado, se yergue como metáfora del sujeto: se mueve, pasa, se detiene
y se va”6. Capturar este tiempo/tránsito, que parece invisible en una sociedad
acelerada, es colocarse en un sitio. Pues bien estos “sitios” son nuestras ciudades
invisibles, es el espacio mítico, el del sueño, el de la ilusión en donde aquello que
vemos aparece y desaparece de pronto. En este contexto no hay ojos sino miradas
y es en él donde descubrimos la velocidad de la imagen coloquial.
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objects anymore, as much as it is about creating transdisciplinary processes that
explore various relations at the same time. The artist produces meaning, critical
discurse and experiential and semiotic contexts. “Many of the current artistic projects
are intangible and ephemeral. They do not materialize on canvas, stone or metal.
Instead they become visible in video formats, multimedia or other interactive devices.
Artists present us with fluent and transformable universes; they work with evolving
and hybrid entities. They conceive their pieces for immersive and dynamic spaces.
They handle time as a programmable volume with different densities”4.

In an environment such as the one we live in, we discover that everything
is filled with simulations, and things are not what they seem. In the words of Regis
Debray  “images are no longer useful in the mediation between us and the world”5

Now, if we are able to install seismographs, we are certainly able to determine that
streets, stairs, a park or a room are places through which individuals transit. These
are  also the  places where the very notion of space  is created, since it  refers us to
the distance between to points. Between this physical space and “(…) the immediacy,
lies the mind  and the eye of the observer: an alert conscience that wakens to the
notion of facing an authentic  presence. Time that passes in this state is irreversible
as well as irreplaceable. The clock counts as it subtracts time.  Outdated time raises
as a metaphor of the subject: it moves, it passes, it stops and it leaves”6. To capture
this transit/time that seems invisible in an accelerated society is to locate oneself in
one particular place. Well then, this “places” are our invisible cities, it is the mythical
space, the oneiric, the space of  the illusion, where what we see appears and
disappears suddenly. In this context there is no eyes but gazes, and it is there, where
we discover the velocity of the colloquial image.
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Las velocidades cercanas

La velocidad de la información y su influencia en las estrategias de la comunicación nos hacen partícipes
de un espectáculo al cual es imposible asistir de forma íntegra. Los trozos que alcanzamos a ver, en esta metáfora
de la velocidad, se encuentran a un ritmo diferente de aquel que inhumanamente transita a velocidades de
generación y consumición imposibles de asimilar. Se habla de una autopista de la información, una vía de alta
velocidad trazada en una cartografía bidimensional donde la información fluctúa desde y hacia diversos puntos
de forma casi instantánea, teniendo miles de testigos automatizados en el nuevo positivismo de nuestra era: la
ubicuidad informacional.

Digámoslo en palabras simples: la necesidad de materializar las percepciones de la información son
cada vez menos necesarias, siguiendo una mala lectura de la teoría de la relatividad, se prioriza velocidad por
materialidad. Los estudios de dromologia (estudios sobre la velocidad) realizados por Paul Virilio nos entregan
algunas pistas sobre esta transformación en las condiciones de la información a lo largo de la historia. En el
lenguaje una definición puede ser una encadenación continua de términos hasta que reconozcamos en ello algo
que nos sea particularmente conocido, uno o varios significados. De la misma manera, la discontinuidad de las
imágenes en movimiento adquiere significación mientras reconozcamos en ella una situación particular, incluso

Nearby Velocities

Information speed and its influence in communicational strategies make us a part of a very particular
show, one to which it is impossible to completely attend to. The pieces of this show, the ones we are able to see
in this metaphor of speed, are those that exist at a different speed from those others that occur at a production
and usage pulse that is impossible to assimilate. We talk about a informational freeway, a high speed road traced
in a bidimentional cartography, where the data travels from an to various places almost instantly. This happens
before the eyes of thousands of automatized witnesses in the new positivism of our era: informational ubiquity.

Put into simpler terms the need to materialize perceptions of information is becoming less and less
necessary, if we were to use a trivialized version of the theory of relativity we could say that velocity is a priority
over materiality. In Paul Virilio´s works on dromology (science dedicated to the study of velocity) we are presented
with some clues on this transformation of the conditions of information through history. In verbal language a
definition is structured by a sequence of terms in which we eventually recognize a familiar concept. In the case
of moving images its non continuous nature acquires meaning when we recognize a particular situation on it,
even if what we perceive is an abstraction. The detour, development or context of such



en el reconocimiento de la abstracción. El desvío, desarrollo o contexto de esa situación particular (reconocible)
es capaz de generar asociaciones cognitivas y/o evocativas que abren el campo de la representación hacia estados
en los que la recepción y la mirada intercambian roles mutuamente para dar paso a estados asociados de actividad
narrativa. La creación de dromofagia (consumo de velocidad) adictiva con la que se resuelven los problemas de
lo audiovisual en el mundo del espectáculo de la velocidad, nos llevan a escindir completamente el carácter que
tiene la imagen y el sonido en la experiencia corporal. Más allá del hecho que nos puedan traer información de
lugares y tiempos en los que nuestro cuerpo no estaba presente. Nuestra relación cotidiana con los sistemas
telemáticos, reproductores y simuladores, constituyen en si un complejo que articula y trastoca las formas de
narrar y narrarnos nuestro entorno y esa allí donde centramos el desarrollo de este proyecto tetraexpositivo (Un
Privilegio a la Realidad, Para Aquellas Cosas que Aceleran, A Velocidades Tan Cercanas, Que Parecen Invisibles).

Si ahora estamos hablando de “velocidades tan cercanas”, es
porque esta exposición se plantea como un trabajo con medios de uso coloquial, no como un fenómeno de
exotismo tecnocrático ni menos para zanjar distancias entre la tecnología de punta y su futura instrumentalización
social, sino como un reciclaje de reconocimiento en los objetos de uso tecnológico ya asimilados. El peligro es
justamente que en ese ahondar en lo coloquial, se pierda el aura de arte supuestamente pretendido por el hecho
de exhibir; sin embargo, al privilegiar la condición de obra como elemento discursivo más que de souvenir, está
exigencia se diluye en las experiencias otorgadas al espectador al momento de recibir. Las condiciones de exhibición
son escenográficas, existe un juicio escenográfico que posiciona las obras en una trama de los medios y su
velocidad. Queremos dar un privilegio a la realidad en aquellas cosas que aceleran a velocidades tan cercanas
que parecen invisibles; que no es otra cosa que echar luz a esas situaciones de relación que se encuentran
mediadas por tecnologías asimiladas y establecer allí un punto de encuentro desde el cual reflexionar hacia el
arte y su relación con la materia audiovisual.

Daniel Reyes León
Valencia, agosto 2007

recognizable situation is able to generate cognitive or evocative associations which open the field of representation
towards states in which reception and gaze exchange functions to make way to states associated to narrative
activity. The existence of addictive dromophagia (velocity usage) by which audiovisual situations are solved in the
era of the spectacle of speed -even if the audiovisual can provide us with information of times and places in which
our bodies were not present- lead us to separate image and sound from the bodily experience. Our bodily
relationship with devices such as the telematic, the simulative, o reproductive constitutes a system that articulates
and transforms the ways in which we narrate our environment to ourselves and to others. It is in this particular
aspect where we locate the centre of this four part project. “Un Privilegio a la Realidad, Para Aquellas Cosas que
Aceleran, A Velocidades Tan Cercanas, Que Parecen Invisibles” 1

The reason we now take on the issue of “nearby velocities” is
that this exposition is presented as a work that uses technology present in everyday life. The work does not present
a technocratic exotism phenomenon nor it is done to lessen the distance between state of the art technology and
its future social instrumentation. On the contrary, this is an exercise of recognizing and recycling technological
objects that have already been assimilated into daily life. There is, no doubt, a certain risk in this working in the
depths of the day to day experience. The danger is that in being excessively close to reality, art could loose this
aura or special ambiguous “artistic” quality that is supposed to be inherent to a piece in exhibition. However,
by privileging a piece’s discursive quality over its souvenir potential, the demands for this auratic quality are diluted
into the viewer’s perceptions. The viewing conditions are stage like; there is stage like judgement that locates
the pieces inside a media´s net and its velocity. To give a privilege to reality on accelerating things, at such nearby
by velocities, that seem invisible; this is nothing but to put light into those relational situations that are somehow
intervened by assimilated technologies. This way it is possible to establish a convergent point from which to reflect
about art and its relation with audiovisual matter.

Daniel Reyes León
Valencia, agosto 2007

1 A Privilege to Reality, For Accelerating Things, At Such Nearby by Velocities, That Seem Invisible.
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Tomeu Moll - La Velocidad de la Arena

El hecho de introducir en el marco de la vídeo instalación una acción musical que requiere la presencia
física de un instrumento acústico tan significativo como el piano, plantea un diálogo particular con el conjunto
de la obra. Lejos ya de los Cuadros de Mussorgsky, el piano se encuentra de nuevo con el ruido, con la imposibilidad
de representar el tiempo presente y sus puntos de vista. Las sincronías de este ruido son múltiples y establecen
una serie de diálogos bilaterales: Los performers con la partitura o guión dramático de la acción; la accion misma
con las vídeo instalaciones; el conjunto con los visitantes que se convierten en espectadores y ocasionalmente
en actores de la performance, y que invariablemente acabarán por condicionar el espacio; los volúmenes sonoros
y los volúmenes visuales; los tempi, los silencios, etc. Una expansión del concierto de piano a territorios de actividad
visual como un elemento que se funde en el otro para trastocarlo habitando un presente perfectamente sincronizado,
pero que, sin embargo, asimila los ruidos periféricos tanto de su visualidad como su sonoridad. Ruidos que indican
los puntos de encuentro, su aleatoriedad en función de la literal cercanía de las cosas denominadas arte en esta
exposición.

El piano como sujeto del tiempo ha conocido los desarrollos del arte desde siglos. Desde el lied,
pasando por el rock y hasta los sonidos mecánicos o la electrónica forman parte de su historia porque se ha
adaptado a sus diversas formas y sonoridades. El instrumento que circula dentro de la instalación, metamorfoseado,
consigue integrar y sincronizarse con el entorno a través de un guión abierto, el cual privilegia el intercambio
activo y en directo con que se presenta en el espacio de Edgar Neville y las intervenciones contenidas allí.

La música contemporánea ha asumido desde principios del pasado siglo el ruido y la aceleración en
sus lenguajes, y los ha desarrollado como parte de una rama que estudia los sonidos del entorno y su potencialidad
musical. Dicho de otro modo, ha desarrollado su potencialidad para configurar tramas musicales perceptibles en
la manifestación del sonido.

La obra abierta es el tipo de escritura que se ha usado en la partitura a partir de la necesidad de
sincronía e inmediatez, adaptándose libremente a la circunstancia. No una partitura lineal, sino un itinerario con
caminos posibles tomando su guía del espacio y su proyección como lugar expositivo, para construir los rincones
de un tiempo sin medida. Un tiempo que, como un reloj de arena, contiene tiene un azar infinito enmarcado en
su principio y su fin.

Tomeu Moll i Mas
Pòrtol, Mallorca, agosto 2007

The fact of using a musical action that requires an instrument as significant as a piano in the context
of a video installation presents a particular dialogue with the piece as a whole. Far from Mussorgsky´s Paintings
on an exhibition, the piano is once again facing noise, facing the impossibility of representing present time and
its pints of view. There are multiple synchronies related to this noise and they establish a series of bilateral
dialogues: Performers interact with the script; the performance itself interacts with the video installation and the
exhibition, of course, interacts with the spectators.

This happening is a musical one since it starts from an expansion of the piano concert on to visual
activity territories. The domains of image and sound are enlarged in a present that is perfectly synchronized, at
the same time that it assimilates peripherical noise. And by noises I mean that, hybrid perception states come
together in this action space, both visually and sound wise.

The piano, as a subject of time, has known the developments of art for centuries.  Lied, rock, or even
mechanic and electronic sounds have been a part of its history. Hybridized, the instrument circulates through the
installation and it manages to integrate and synchronize with the surrounding through a script that has expanded
to the piano’s cultural significance territory.

Since the beginning of the twentieth century contemporary music has assimilated noise and acceleration
into its languages. It has developed them as a part of an area that studies environmental sounds; their musical
qualities, and their potential to construct perceptible musical schemes (perceptible in regard to sound’s performativity
and also in relation to their capability to be inscribed as music).

The need to work with immediacy and synchrony leads us to a construction of the score as an open
form.  It is not a linear score but an itinerary that shows possible paths guided by context. Somehow it resembles
what goes on inside a sand clock, where we attend to the spectacle of a time precisely measured but with an
unapprehendable inner dynamic.

Tomeu Moll i Mas
Pòrtol, Mallorca, agosto 2007
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