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PRrROPAGACION, TRANSFORMACION _
Y GESTION DE LAS IMAGENES .

o

El lugér. de la imageﬁ

Exn su afin archivista y ceniralizador, la cultura occidental ha tenido siempre la mala

costumbre de desubicar las imagenes que ha considerado valiosas, no atendiendo suficien-

~ temente a la importancia de los lugares y espacios para los que éstas fueron originalmente
concebidas, priorizando las salas de los museos para su preservacién y exposicion. La
restitucién de muchas de las imigenes de la historia del arte (mosaicos, retablos, conjun-
tos escultdricos, pinturas murales, etc.) a los lugares para los que éstas fueron creadas se -
sigue reclamando hoy como un criterio fundamental en el proceso de su restauracién y
conservaci6n. Las neutras paredes de los museos llevan siglos suplantando de manera muy
defectuosa los contextos vitales de los que aquellas imigenes formaron parte. ‘

i La historia de estas alteraciones de los lugares de recepcidn de las imigenes tiene

también infinidad de problemiticos episodios en relacié imagen técnica. Y uno de COW

los ambitos donde esta historia parece narrarnos mis complejas transformaciones es en

el de la imagen fotogrifica; un tipo de imagen que desde sus inicios ha guardado una muy

_particular relacién con espacios y medios de mostracién concretos.

Cuando el positivado del negativo fotogrifico implicaba necesariamente el empleo
de un papel de determinado tamafio, ¢l destino de la fotografia era habitalmente un
4lbum de fotos, al que se le solia reservar un cajén que lo protegiese del polvo, o, des-
pués de ser enmarcada y protegida por un cristal, un lugar especifico en la pared de la
4 casa, un estante en una libreria o en la parte superior de algin mueble. En la era de la

fotografia en papel, cada una tenfa su lugar. Se consideraba, ademds, inapropiado colo-
car algunas fotografias en lugares especialmente visibles, que tendrian que estar reser-
vados para otras mds solemnes: fotografias de boda, bautizos, comuniones, etc. Pero
18 con la llegada de las tecnologias digitales el lugar «natural> de la imagen fotogrifica ﬂ
I pasari a ser la brillantq pantalla de la computadora )y su estado més habitnal, no tanto
el estatismo de una impresién en papel sino el de su siempre dindmica puesta en circu-
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Como un paso més en las revoluciones técnicas de la modernidad, las imédgenes llegan
hasta nosotros ahora de manera continua, poseedoras de aquella condicién de la ubicui-
dad permanente anticipada por Valéry!. Las imdgenes pueden verse hoy en cualquier
pantalla, en todo lugar, libres de las propiedades materiales v ataduras que antes de la
digitalizacién tuvo la imagen: tamafio espacial concreto (generalmente més grande cuan-
to mds importantes fuesen los momentos representados), diferentes acabados de su su-
perficie (brillante, mate, etc.), ciertos aderezos o aditamentos ornamentales (un passe-
partout, un marco, las en ocasiones cuidadas decoraciones de las paginas de los dlbumes
de fotos, etc.). Por el contrario, la digital suele ser una imagen deslocatizada, en incesante
adaptacién a las miltiples pantallas en las que acontece su #paricidn. Una misma imagen
puede existir hoy simiiltineamente en multitud de dispositivos, en una radical indepen-
dencia respecto a cualquier contexto fisico de observacidn, en un almacenamiento dis-
perso que la hace potencialmente ubicua. Pero es que, ademds, la imagen ha devenido un
elemento méds de numestras interacciones comunicativas en la red, formando parte de
nuestras conversaciones; tuits y mensajes suelen llevar adjuntos imagenes «casi como un
punto al final de una frase»?.

En What do pictures want (2005}, Mitchell afirmaba que las imigenes tienen vidas y
que esas vidas estdn sélo parcialmente controladas por quienes las hicieron nacer. Y esto
es hoy mds cierto que nunca. No le faltaba razén tampoco a Groys cuando comentaba,
en relacién a los medios contemporineos de comunicacién, que «las imigenes digitales
tienen la habilidad de originarse, multiplicarse y distribuirse ellas mismas»®, Otra inter-
pretacién posible ésta, podriamos afiadir nosotros, de la idea de una imagen vsva.

Las imigenes en la red poseen una enorme motilidad, una inmensa capacidad para
moverse por sf mismas, una especie de aptitud para vivir por su cuenta, para replicarse casi
a la manera de un vires en mutacién continua, sometiéndose a infinidad de mecanismos y
pricticas de transformacién (desde automdticas acciones de compresién hasta mds com-
plejos procesos de tergiversacién o recombinacién por parte de los internautas). Una
tendencia de las imigenes a vivir «auténomamente» que podria, desde luego, conformar
un matiz esencial en una posible nueva definicién de la expresién «<imagen piiblica».

A través de las redes, las imdgenes se mueven por contextos potencialmente infinitos
en su diversidad, ofreciéndose a interpretaciones ilimitadamente variadas. La circulacién
de la imagen en la red hace de ella una entidad esencialmente polisémica y continnamen-
te abierta a reudlizaciones y adaptaciones miltiples.

Seguir las derivas de algunas imdgenes resulta fascinante. Una miriada de interpreta-
ciones, juicios de valor y actitudes ante la imagen tienen lugar en contextos cambiantes,
movedizos, siempre en transito. No vinculadas de forma estable a contextos especificos,

' Véase Paul Valéry, «La conquéte de P'ubiquité» [1928], in GBuvres, tomo II, Paris, Gallimard, 1960, pp.
1.283-1.287. ] ' ] . '

? Joshua Allen Harris, citado por Om Malik en «In the future, we will photograph everything and look at
nothing», The New Yorker, 4 de abril de 2016 [hup://www.newyorker.com/business/currency/in-the-future-
we-will-photograph-everything-and-look-at-nothing]. : ~

% Boris Groys, «From the Image to the Image File - and Back», en Lutz Koepnick y Erin McGlothlin
(eds.), Afier the Digital Divide?: German desthetic Theory in the Age of New Media, Rochester, Camden House,
2009, p. 23. . .
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" las iméagenes circulan ajustdndose con precision a todo tipo de dispositivos, dandose a
una riquisima variedad de lecturas, respuestas y usos. Habitan como entes vivos, configu-
radas como formas-trayecto, entidades errantes, siempre en transformacién y cambio. El

ser de la imagen muta a un devenir, en una transicién constante y asumiendo una multi- .

S
)

plicidad de funciones. La digitalizacién permite que la imagen sea hoy, como sefialaba
Hand, «a Ia vez contexto, vehiculo, contenido y mercaneia en la cultura de consumo»?,

fores
{

ot

En opinién de Benjamin, las imdgenes perdieron su aura con la llegada de los siste- —

mas de reproductibilidad técnica. Y quizd resultase pertinente preguntarnos nosotros
ahora qué mis estarian perdiendo las im4genes en el tiempo de su transmisién digical,
No obstante, puede que sea mejor dejar esa cuestion para otro momento, pareciendo
mds oportuno preguntarnos acerca de qué habrian ganado las imégenes con ello: ,gvaria—
bilidad, mutabilidad, incluso formas nuevas de «aparicién»? Por lo pronto, y en-el nivel
mis superficial posible, su condicién circulatoria en la red habria incorporado, al merios,
una nueva modalidad para su presentacién: el modo «previsualizacién» (concretada
como thumbnail). En efecto, la imagen suele aparecer en nuestras pantallas en modalidad
reducida, como un enlace hacia si misma, que le permite presentarse luego a mayor ta-
maiio, ampliada, desplegada, adquitiendo s6lo en esos pocos momentos un cierto prota-
gonismo en la superficie de la pantalla, un espacio que casi siempre debe compartir con
multitud de diferentes elementos visuales. Pero si ésa habria sido su ganancia ms sim-
ple, cabria afirmar que, en el nivel mis profundo, los procesos de circulacién a los que las
imagenes se someten las han dorado de una variabilidad, mutabilidad e inestabilidad
cercanas a la de las imdgenes mentales. Casi tan etéreas como aquéllas, su experiencia es
intensamente fugaz. Tanto su inmaterialidad como el régimen de presencias fugaces que
les impone el fluir medidtico les otorgarian carta de entes casi espectrales.

Digitalizacién y transmisién

En la fotografia analdgica, la existencia material de la imagen era un hecho, al igual
que sucedfa en el cine, cuya condici6n de experiencia era una sucesién de zonas oscuras
{en diversos grados ydistribuciones) en una gelatina de sales de plata aplicada sobre un
rollo de pelicula transparente. La imagen digital, sin embargo, ng tiene materia alguna
antes de convertirse en luz. En esencia, se trata de un sistema d¢foperaciones matemati
cas.fHasta el momento de su posible impresion, la imagen digital estd, nos lo recorda

ontcuberta, kescrita», no «inscrita»?(como si que lo estaba la fotografia analégicaenla’
emulsién sensible).

No hay imagen original en el 4mbito digital. Tampoco podemos ya hablar de la exis-
tencia de infinitas copias, como cuando la fotografia empezé a ser reproducida en los
l'l'leleG de comunicacidn impresos, sino que habria mis blen que hablar_de infinitas

4 ones o interpretaciones visibles de |
tanto en_ver SN0 en visualizar, en hacer visible una mlagen en una pantalla.
R ———

* Martin Hand, szqwms Photography, Cambridge, Pol:ty, 2012, p. 49.
-5 Joan Fontcuberta, Lz caja de Pandora: Ia fotografi@ después de ks fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 2010, p. 63,
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La imagen digital son lineas de cédigo, instrucciones que han de ser descodificadas,
leidas como imagen, segiin Io indique su «extensién» (esa breve cadena de caracteres
anexada a su.nombre). La digitalizacién exige la compléta traduccién numérica de la
imagen y presupone la capacidad de nuestros dispositivos de registro visual de convertir
todo lo que puede ser-visto en escriturd matemidc®¥ Esos datos digitales han de ser inter-
pretados, presentados ante #osotos por i sofware de reproduccién y un bardware de
visualizacién que conjuntamente refabrican lo que reproducen. Nos situamos en el Hem-
po de una estética que posiblemente pudiéramos denominar de la «transmision digital»,
.en el que la imagen es siempre traduccién, codificacién y- descodlﬁcaclon numéricas,
donde la imagen es su propia reproduccién.

" No seria exagerado afirmar que, con lo digital, la imagen empez6 a funcionar de forma
aniloga a una partitura musical, abierta siempre a miltiples variaciones interpretativas.
Ciertamente, el resultado final del proceso de traduccién de esas lineas de cédigo a ima-
‘gen no es ajeno a la singularidad: lo que se mostrard ante nuestros ojos serd ligeramente
diferente segiin el sofiware empleado para reproducirla, dependiendo del tamafio de la
pantalla o su calidad, asi como de infinidad de ajustes (brillo, contraste, ete.) con los que
ésta: esté configurada: Son, por ello, podriamos decir, apariciones sutilmente singulares las
dela imagen digital, resultado de una interpretacién algoritmica y de una serie de condi-
cionantes de bardware que siempre incorporan variaciones en su presentacion visual. -

De hecho, el recorrido histérico que nos leva hasta la imagen digital es el de una
historia de las formas de la aparicién de la imagen. De la epifania (manual) de la imagen,
de su lenta emergencia desde las primeras lineas aproximativas en ¢l lienzo por parte del
pintor hasta la finalizacién de la pintura que debia ser recubierta por un barniz, se pasé a
mediados del siglo x1x a una estética de la desaparicion, propia de la fotografia®, de esa
imagen que retiene un instante fugitivo, siempre irrepetible, de algo que estuvo ante
nuestros 0jos y ya no estd, Pues la captacién de la imagen en una pelicula sensible es
inevitablemente signo de la fugacidad del tiempo, inductora de una experiencia visual
siempre relacionada con la conciencia de la muerte y la desaparicién. Lo que queda de lo
que ya no estd o dejé de ser asf, eso era la fotografia. Por dltimo, Ia tercera fase de esta
historia seria la de lo digital, estadio en ¢l que la-condicién de la imagen es, ya lo dijimos,
la de un siendo abi’. Atendemos a ella y ésta, sin embargo, no es sino que, en su caricter
radiante de luz y susceptible a todo tipo de variaciones, estd siendo. La imagen digital,

3

incluso cuando es una toma fotogrdfica, no evocarfa tanto la fugacidad de nueswra vida

como la de su propia presencia; una imagen que estd delante de nuestros ojos y que en
unos instantes desaparecerd, sin dejar rastro, en la pantalla. Serfa facdble, pues, afirmar

que la teorfa de la imagen digital es, ante todo, una teoria de los momentos de emergen-

cia de la imagen y de los procesos que la hacen posible, procesos que, en esa puesta en
escena también, en parte, la producesn.

§ Hago uso del término que emples Paul Virilio como titulo de su libro Estbétigue de Ja disparition, Parfs,
Editions André Balland, 1986, _

7 Segin Bill Nichols, «la sirnulacién del computador sugiere un “siendo aqui”, “habiendo venido de ningtin
lugar”, de lo que representas; «The Work of Culture in the Age of Cybernetic Systems», en Caldwell {ed.),
Theories of the New Media. A Historical Perspective, cit., p. 98.
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10. Thomas Ruff, jpeg ny02, 2004.

Cuando el ancho de banda disponible ‘era muy reducido, a principios de la década de
los noventa del pasado siglo, el tamafio en bits de un documento informitico estaba fuer-
temente condicionado por las posibilidades de su transmisién, por el tiempo necesario
para su envio o recepcién. Un mayor tamafio de un documento visual no s6lo implicaba.
mayor informacién sino, sobre todo, mayor tiempo de transmisién, lo cual resultaba
harto problemitico (algo que, por cierto, recordarfa valoraciones de distancia y tiempo -
de épocas pasadas, en las que los viajes y desplazamientos se medfan no en unidades de
distancia, sino en unidades de tiempo, cuando la longitud de un viaje se estimaba en dias
o meses). La escasa velocidad de transmisién requerfa imégenes digitales de baja resolu-
¢ién o muy comprimidas, de poco «peso», generalizandose asi las pautas conformadoras
de una estética «micromedia»® en el disefio web y en la creacién artistica en linea, basada
en grificos sencillos, muy simplificados, en los que el pixelado y una paleta reducida de
colores asumian gran protagonismo.

Pero, incluso hoy, la circulacién de las imigenes por la red sigue vinculada, en mu-
chas ocasiones, a procesos de compresién continuos, a fin de poder operar con ellas mis
ficilmente; un sacrificio en «calidad» para conseguir mis capacidad de distribucién.

B Véase Lev Manovich, «Macro-media and. Micro-media», 2000 [http://manovich.net/content/04-
projects/028-macro-media-and-micro-media/25_article 2000.pdf].
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Toda digitalizacién es un proceso de simplificacién, de interpretacion sintética de lo
que se ve, en funcién de una serie de algoritmos con los que opera el procesador de la
méquina y segiin los formatos en los que la imagen vaya a ser almacenada. Dependiendo
de éstos (RAW, JPEG, TIFE, etc)) y de la intensidad con la que actian las operaciones
de compresién, la imagen puede ser radicalmente transformada, verse afectada en sumo
grado.

Los procesos de comprensién intentan reducir datos redundantes o poco relevantes
de Ia imagen con la menor pérdida posible, con la finalidad de hacer viable su almacena-
miento o una transmisién més eficiente y ripida. La compresién es, pues, siempre una
reconstruccidn, una reelaboracion de la imagen empleando una parte de la informacién
existente, una forma de 1nterpretarla de cara a hacer posible luego su recuperac16n su
re-presentacion. j :

No es anecddtico que los Procesos y métodos de compresién de las imdgenes se
muestren cargados de interés para las pricticas artisticas, como muy bien se hace expli-
cito, por ejemplo, en la serie JPEGS de Thomas Ruff, un conjunto de trabajos de media-
dos de la primera década de este siglo, que formarfa parte de ese apasionante camino
explorado por multitud de artistas en torno a la rematerializacion de la imagen que-cit-
cula (sin «cuerpo» o sin «piel»®, dirfamos) por la red, asf como acerca de qué es lo que
de una imagen puede ser sintetizado o eliminado, qué puede ser en ella rechazade o
sustraido para incrementar su capacidad de transmisién, y, en tltima instancia, hasta qué
punto una imagen puede seguir siendo «vélida» en el contexto de continuos procesos de
compresion v distribucién digital. :

A principios de la década de los noventa, imigenes excesivamente pixeladas no eran
adin aceptables para ser impresas en periédicos o utilizadas en los informativos televisi-
vos, por ser consideradas de escasa «calidad». Poco.a poeo,sin embargo, la imagen fuer-
temente comprimida o de muy poca resolucién fue ganando prestigio, llegando a contar
con el mayor de. los respetos para los medios informativos, siendo percibida incluso
como més «real», mas cargada de autenticidad o «verdad» que las nitidas imigenes de
alta resolucion de los fotoperiodistas profesionales. Ciertamente, la prensa y los medios
de comunicacién preferirin cada vez mis el tipo de registros visuales habimalmente
improvisados por testigos cualesquiera con sus teléfonos méviles o cAmaras no profesio-
nales.en el lugar del acontecimietito y en el mismo instante en el que éste se produjo. Se

ha ido perdiendo la relacién que vinculaba mds «calidad>» de imagen con un mayor grado™ -

de veracidad o valor documental. La imagen de alta resolucién y calidad profesional serd
incluso, a veces, percibida con cierta sospecha, no considerindose, aunque pueda parecer
paradéjico, més veridica o mimética que la deficitaria y borrosa imagen captada con un

 viejo teléfono mévil por una persona cualquiera que casualmente se encontraba en el

Iugar del acontecimiento o por alguna cdmara de vigilancia emplazada en ese lugar.
Por otra parte, la masiva proliferacién de dispositivos que permiten capturar imége-
nes, reproducirlas y compartirlas en la red, nos ha ido acostumbrando a muchas cualida-

? Véase el apartado «Impresi6n: dar piel a la imagen» de nuestro texto «La condicién digital de la ima-
gets, en Lumen_ex, Universidad de Extremadura, 2010 [hitp:/Awvvrw juanmartinprada.net/textos/martin_
prada_j_ia_condicion_digital_de_la_imagen_2010.pdf].
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des tipicas de sus formas de registro. Por ejemplo, la aparicién de las pritmeras webcams
implicé el creciente protagonismo de una serie de rasgos que eran caracteristicos en la
forma de capturar imgenes de ese tipo de dispositivos y en la manera de emplearlas por
parte de los internautas. Estarfamos hablando no sélo de la baja resolucién de la imagen
que era distintiva de aquellas primeras cimaras, sino, sobre todo, de ciertas peculiaridades
que, en gran medida, definieron la estética del video amatenr en los primeros afios de
consolidacién de la Web 2.0, como es la gran profundidad de campo que caracteriza a esas
grabaciones (todo solia quedar en ellas enfocado), primer plano frontal del rostro del in~
ternauta con la deformacién tipica producida por el gran angular de la webcarr, ilumina-
cién habitualmente insuficiente o inadecuada, fondo casi siempre conformado por pare-

des de habitaciones domésticas, etc. Rasgos de unglamatedrizacion del lenguaje audiovisual)

que necesariamente el medio televisivo se vio tambien obligado a asumir para investirse
de novedad, incorpordndose en muchos programas las estéticas «youtuber», concretadas
en la autofilmacién del propio presentador o reportero con cdmaras de mano o de
ssmartphones, tomas prolongadas sin cortes y con escasa edicion, ete. En los campos de.la
cinematografia y la videocreacion, este influjo hizo, por ejemplo, que volvieran a cobrar
cierta actualidad aquellas propuestas que, muchas décadas atrés, habfan tratado de escapar
de las formalizaciones estetizadas de encuadres muy cuidados y de la alta «calidad> de la
imagen. Algo que se hizo especialmente patente en muchos de los festivales especializados
en presentar creaciones exclusivamente realizadas con teléfonos méviles (hasta fechas cer-
¢anas dotados de cimaras de reducida calidad). Vias que retornaban a consideraciones
* como las expuestas en manifiestos como For an Imperfect Cinena (1979) de Juan Garcia
Espinosa, o a las defendidas por todos aquellos autores que prefirieron, ain en las décadas
de los ochenta y noventa, emplear medios amateur de registro visual, optando por filmar,
por ejemplo, con desfasadas cimaras de siper-8 o con cdmaras no profesionales de video.
Lineas de trabajo entre las que destacarian las diversas exploraciones centradas en las
condiciones de grabacion y en las limitaciones caracteristicas de las cimaras de los prime-
ros teléfonos méviles, y especificamente acerca de cudles podrian ser las cualidades mds

propias de la videocreacién realizada con teléfono mévil (como sucedia con especial acier- -

to, por ejemplo, en Iumobilité'® de Mark Amerika, del afic 2008).

Estariamos viviendo hoy, en definitiva, una progr&sivaﬁlinﬁnac’i@de toda distincién
@m'e-lﬁs medios que producen y Ios que Teproducen Juagenesypero también entre éstos
“y Tos medios de su distribucién. La imagen no sélo circula, sino que su propia produccién

est4 asimismo vinculada a la movilidad del aparato de registro, habitualmente ya un
smarphone, dispositivo que ha ido restando terreno a la cdmara como instrumento espe-
cifico de captura fotogrifica, sitaindonos en una época 2 la que, desde luego, le viene
muy bien la denominacién de «era poscimara»!.

10 1.3 obra Immobitité, de 75 minutos de duraci6n, fue filmada con un teléfono movil, tratando de evocar
la estética no profesional de la mayor parte de los videos compartidos en YouTube [betp://swww.immobilite.
comy].

11 Véase Daniel Rubinstein, «Celiphone photography; The death of the camera and the arrival of visible
speech», The Lsues in Contemporary Cuiture and Aesthetics | {2005), pp. 113-118.
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Compartir imagenes _ | B é% A
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< :
El acto de fotografiar es cada vez menos separable de la puesta en circulacién de su g 8 %“
resultado. La inmensa proliferacién de redes sociales y de grandes repositorios colectivos N 8
de archivos visuales hace que el archivo personal tenga ahora un desarrollo piblico. Hoy gha ”
recordamos, revivimos, momentos de nuestra vida en gbierto. .
Afirmé6 Bourdieu en 1969 que «estamos condenados a distinguir entre las imégen:ﬁ
eservadas a la contemplacion familiar y las imédgenes que pueden ensefiarse a lo?‘ﬁ%

AA

se intensifica por medio de continuas autotre resenclones y registros de momentos de
3 goce, en una intensa endaimoniz visual JComo si na da ) entiéridage un viaje, un fugar ma-
ravﬂloso, la vista de una gran ciudaq] valiese la pena si no s¢ comparte con alguienfcomo
S silo felizmente vivido (y sélo ello) no ad > hasta que

ok

97 Pewares

quiriese una dimensién de «reahda » hasta
1o es visto por otros ojos, encontrando una dimensién de experiencia colectiva; como si
Jos momentos de nuestra vida no se hiciesen auténticamente nuestros hasta que no fuesen
vistos por ojos ajenos, ofrecidos a otras miradas. Hoy toda imagen del disfrute de |a vida
busea la conformacién del estado colectivo, compartido, de su experiencia.  =——=»

Compartimos nmagenes sobre todo para Tontagiar a otros nuestro entusiasmo, pre- \-~
tendiendo una cierta «comyni6én» (entendido este término como «participacién enlo
comun») en la bisqueda del goce, del ser felices, del disfrutar de Ia libertad con los otros
muchos con los que compartimos esa vivencia. Disfratamos en grado sumo el dar a ver
imigenes de nuestra vida, accién devenida hace ya mucho tiempo un gesto de respuesta
casi automdtica ante las imagenes de los otros: «Muestre sus fotos 2 alguien; ese alguien
sacard inmediatamente las suyas; “Vea, éste de aqm i herma.nw aqugl de alld, mi
hijo?, etcéterax»'® escribia Barthes en 1979. : W o

Mis que una forma de produccién de memofia, de recuerdos, la fotograffa se ha con-
vertido en una prictica para la relacién social, més una forma de comunicacion en tiem-
po real que de récuerdo o conmemoracién. La imagen compartida es, sobre todo, un
elemento para requerir atencién de nuestros contactos en las redes, una manera de man-
tenernos en relacién. Lo cual nos impele, como se ha sefialado en muchas ocasiones, a
dar hoy, en el andlisis de la imagen fotogrifica, mds importancia 2 sus usos_que a sus
contenidos representacionales.

La imagen en las redes sociales tiene una funcién eminentemente aElau , de llama-
da de atenicién, combinada con otra fitica, orientada a mantener viva una relamén comi-
nicativa, a que permanezca activa nuestra conexién con los demds. Esta funcién, que esla

Jercgut:e
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qUe nos permite proseguir una conversacion sin que, sin embargo, emitamos un mensaje

concreto, protagoniza en gran medida el uso que hacemos de las imdgenes. Muchas de
las que transitan por las redes sociales s6lo participan en esa misién, compartidas mera-
mente para sefialar la continuidad del individuo en el proceso de comunicacién online,

2 Bourdieu, Un arte medio. Ensayo sobve los usos sociales de la forografia, cit., p. 67,
- B Barthes, Lz chmara licide. Nova sobre I fotografia, cit., p. 32.
M Véase Bronistaw Malinowski, «Phatic Communion», en John Laver y Sandy Hurtcheson (eds ), Com-
menication in Face-to-face interaction, Harmondsworth, Penguin Books, 1972.
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como elementos vivificadores de un estado de conexién social. En el 4mbito de la imagen

esto tiene importantisimos efectos, oolaborando a qué la fotografia deje de ser un intento

de visi6én especial de Jarealidad (exce 562508 en los que hay i mtenmones «artisti-

cas»)paradevemrel ' la_«yi

mirada ordinaria. X este respecto resulta obHEEIG recorclar la siguiente observacion de

m«La cimara del teléfono mévil fusiona las modalidades orales y visuales,

adaptindose estas tltimas a aquéllas. Las imigenes devienen mds como el lenguaje habla-

do, mientras que las fotografias se convierten en la nueva moneda para la interaccién

social»!6, Serfa de hecho posible pensar, a raiz de todo esto, en una «filosoffa del lenguaje

ordinario de las imigenes»'?, de hablar de «actos de ver» o «actos de visién» (ver y ser

visto) al igual que Austin hablaba de «actos de habla», para incidir con ello, nuevamente,

en la consideracién de la fotografia como un lenguaje natural. Quizis hoy el valor de Ia

imagen radique, sobre todo, en su capacida para actuar como 1ntg&f como elemento

meramente conector, intersubjetivo®, S~ 0 CM7GL¢ o 0(,
Casi todos los momentos de nuestras vidas se ven acompaiiados de actos de registro

visual, ya ligados y permanentes. Es la 16gica de «en todo momento, una fotogra= V/

fia» {Mas que un registro del acontecimiento, la fotografia forma parte de &I, hsumiendo

el acto Totografico la condicion de algo ambiental, que sucede continnanienite a nuestro b

alrededor. Est claro que ya «no hay nada menos raro que la fotografia»!’. ?//.-__S

. Cuando todos hiemos asumido la condicién di image jwzkz'es!_._el valor de las imédge- MQ

nes en la red reside, sobre todo, en lo que tenen de intersubjetivas®®, en la forma de
relacionar sujetos. Su papel primordial serfa el de indicar una presencia que requiere
_nuestra atenciéh, un «estoy aqui»*!. Y aunque la fotograffa pueda seguir teniendo una
funcién de recuerdoEEr_ioﬁg_'mﬁa ¥cz mas su capacidad para/mantenernos presenb
Zte @te los otros. JPor_tanto, la fotografia compartida en las redes soc;lalesj no seria
0 produccidén deﬁepresentam@ COMO Un med]para permanecer en CORacto, |
_elemento de relacién, de socializacién, que harfa posible la continuidad de nuestra
conexidén con los demds. C
La fotografia actuarfa en forma de signo o pos1b111dad de un tiempo que se quiere
compartido, operando como un conector, como un sistema de enlace (algo explicito
~en aquellas redes en las que las imigenes compartidas forman parte de un chat, de

" 15 Roy Ascott, «Photography at the interface», en Druckrey (ed.), Electronic Calture, cit., p. 168.

1 José van Dijck, Medinted Memories in the Digital Age, Stanford, Cal., Stanford University Press, 2007,
p. 115.

7 José Luis Brea, Las tres eras de la & imagen, Madrid, Akal, 2010, p. 116.

8 No sin razén, José van Dijek hablaba de la imagen comofe] «idioma preferido de una nueva genera-
cién» en «Digital Photography: Communication, Identtty, Memory», Visual Cormmmication 7, 1 (2008), p. 58.

1* Bourdieu, ap. cit., p. 88.

» Brea, op. cit,, p. 104, :

* - Como indica Fonteuberta, «las fotos que los adolescentes intercambian de modo eompulsive recorren
un amplio espectro de cdigos de relacién, desde simples gestos salutatorios reclamando la atencién de vn
interlocutor (como cuando decimos a alguien “hola”, “estoy aqui®, “te tengo presente”, “tenme té también
presente”) hasta expresiones mds soﬁsucadas que traducen afecto, simpatia, cordialidad, encanto o seducciéns;
op. cit., p 3L
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una conversacién, desapareciendo al cabo de un tiempo). Desde una concepcidn
pragmitico-comunicativa del sentido de la imagen podrfamos denominar a todo
esto, parafraseando la w1ttgenste1mana expresitn de «juegos de lengua]e» como jue-
gos de imagen. :

La imagen fotogrifica comparuda en la red no tiene ni estd hecha ya para la conme-
moracién de un tiempo pretérito, sino para la_mostracion y vivencia en comin de un
presente continuo. La voluntad de representacién a través de la imagen ha ido cediendo,
poco a-poco, ante la voluntad de presencia. Podriamos decir que ya no se comparten
tanto representaciones Siflo estados, convirtiendo una situacién o emmmﬂ—(ﬁ;
presentada fotogrificamente)} en medio de una relacién social.

La ubicuidad de las pantallas
B b :

La prevalencia del registro técnico y de la visualizacion de las cosas en pantallas se ha
ido asentando como la caracteristica quizd més propia de las formas del mirar en nuestro
tiempo. Muchos turistas prefieren ver los monumentos y Ingares que visitan a través de
las pantallas de sus cdmaras, primando esa accién de registro frente a la. experiencia visual
directa de lo que graban Estamos haciendo asi de la wsmrfuna actividad tecnologicalde

" archivacién., i

Los actos de registro se imponen en detrimento de la experiencia misma; con lo que
registrar visualmente setfa también, en cierta forma, un ecipsar sus referentes. No sin
razén denunciaba Debray que «cuanto mds ametrallamos paisajes y monumentos, menos
los contemplamos El predador de imigenes se preocupa poco de sus presas. Sélo ve para
vencer yicantar vini, vids, vici»?2. Todo lo cual contribuye a un proceso creciente de mi-
nusvaloracion de fa visién directa de las cosas, de esa relacién fenomenolégica del ser
humano con el mundo, eminentemente corporal y no sélo éptica, a favor de la «visuali-
. zacién», es decir, el hacer aparecer una imagen en una pantalla, una mirada «de segunda
mano», podriamos decir, delégada al ojo técnico de la cimara. Una visién que es de loya
visto, de lo ya encuadrado en la pantalla electrénica.

Acertadamente se dijo en el pasado que la pantalla de cine estaba del lado de lo sim-
bélico, la de television del lado de lo imaginario, una diferenciacién que, sin embargo, Ia
pantalla digital de nuestros dispositivos informéticos habria inhabilitado por completo.
Por ella transitan condnuamente discursos visuales de todo tipo.

Frente a la pantalla cinematogrifica, la de la computadora no es el obsticulo que
evita la pérdida de la imagen proyectada, lo que la intercepta en el punto adecuado de
enfoque, sino lo que la produce, el campo de su emisién.

La proliferacién de pantallas hace de ellas el elemento mds caracterfstico de nuestra
época, en la que ver es habitualmente mirar una de ellas, donde recordar es recuperar una

imagen en alguna de ellas. e

No podemos dejar de ver desfilar miles de representaciones ante nuestros 0jos, quizd

sucediéndonos hoy, ante ese circular infinito de imdgenes, lo que 2 Duhamel ante la

2 Debray, op. ¢it., p. 278,
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imagen cinematogrifica: «Ya no puedo pensar lo que quiero. Las imdgenes movedizas
sustituyen a mis pensamientos»23,

Como si la pantalla de la computadora extendiera perpendicularmente al horizonte la
superficie-del mundo, aumentando su extensién, a modo de un dique que sujetase rebo-
santes los flujos de datos, administrando su vertido, la energia que se produciria con esa
retencién sostenida no serfa sino la de una potentisima atraccién, sometiéndonos a un no
poder parar de mirar. Presos de la continuidad sin término de la experiencia medidtica,
1o vemos més que pasar imdgenes, siempre abandonados a la visién de la pantalla, en la
forma quizi de nuevos «autématas espirituales»?*. Es ficil suponer que en esa continui-

dad fugaz e interminable, excesiva, n%m;j%ad de reflexién se haya debilitado, que

(

ver sea cada vez mds incompauble con pensar®}De nosotros se espera que, como si

fuéramos videntes espiritistas, veamos «mejor y mas lejos» cuanto menos podamos reac-

“de una Nuevas formas de reconfiguracién del tradicional papel de la arquitec

cionar ante esas imdgenes, inméviles ante lo que se aparece delante de nuestros ojos®. =,

Frente al mandato policial de «;Circulen! No hay nada que mirar»?’, en las redes se
nos exige permanentemente detenmﬁlémmos seres sin
pirpados, estamos sometidos a un terrorifico ver todo el dempo, abandonados activa-
mente a las pantallas, hipnotizados por su luz y por su condicién de pura actualidad, de
flujo visual en permanente cambio.

Rodeados SVerImos permanentes televiden@] Es posible.rde hech L que

algin dia la piel de cada abj da pared o fachada de edificio, tenga las propiedades

wfm/
e s (e

CN

-

como ‘mediacién entre conocimiento y expetiencia’® operarin entonces. Y lo harin en
torno a aquella nocién del espacio arquitecténico como campo de proyeccidn/emision, -
explicito ya desde hace tiempo en los proyectos mis experimentales y fieles a la propuesta <
de Ventun de una «arquitectura como comunicacién para la era de la mformat:lén»z" 3

Y

/@f

'—t‘czjopd/zfok)

7 Georges Duhamel, Scines de fz vie future, Paris, 1930 . 82, Cltado por Walter Ben]a.r:mn en «La obra T%
de arte en la época de la reproductibilidad técnica», <it., p. 51.

# Tomo la expresion de Gilles Deleuze (La fmagen- z:empo Emdaar mm cine I1, Paldés, Barcelom, 1987,
p. 223).

I Como indica Deleuze: «Considérense los guiones concretos de Arcaud, el vampiro de 32, ef loco de La
#évolte du boucher y, sobre todo, el suicida de Les dix-buit secondes, el héroe “se ha vuelto incapaz de alcanzar sus
pensamientos”, “estd reducido a no ver desfilar por €l més que imégenes, un exceso de imdgenes contradicto-
rias” le han “robado su espirita™s (#hid. ).

¥ Segin Deleuze, el vidente «que ve tanto mejor y mds lejos cuanto que no puede reaccionar, es decir,
pensar», ibid,, p. 227.

7 Hago uso de la expresién empleada por Jacques Rancidre en Am bovds du politique, Paris, La Fabrique,
. 1998, p. 242,
¥ Véase Marcos Novak, «Building The Edge Of Thought», 1996 {http://www.fen-om.com/theory/

theoryl3.pdf].

2 Robert Venturi, lonography and Flectronics upon @ generic Architecrure: A view from tbe Drafiing Room,
Cambridge, Mass., MIT Press, 1996. Citado por Lev Manovich en «The poetics of augmented space», en
Anna Everett y John T. Caldwell (eds.), New Media: Theories and Practives of Digitextnality, Nueva York, Rout-
ledge, 2003, p. 86. El disefic de fachadas mediales de Realities-United o las instalaciones mediales de Diller v
Scofidio serfan magnificos ejemplos de las posibilidades abiertas en torno a este tipe de integraciones.
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Apropiaciones, ensamblajes, recombinaciones

Rara es la fotografia que antes de su comparticién en la red no sufre algin tipo de

ajuste 0 modificacién, sea ésta la aplicaci6én de algin filtro fotogrifico o efecto de trans-
formacién. Muchas de las aplicaciones de fotografia incluyen un extenso catilogo de
posibilidades para alterar imigenes, estructurado en torno a ofertas de operaciones pre-
programadas disponibles en un ment determinado, permitiendo una visualizacién inme-
diata de sus resultados. Hacer uso de ellas es practicar un cierto apropiacionismo de
procesos especificos predisefiados. «Find your filters» es hoy una recomendacién fre-
cuente para que el fotégrafo aﬁmonamenndad visual «distintiva» que le
permita cumplir su deseo de conseguir muchos followers.
" Esas funciones «estéticas» proporcionadas por las propias herramientas han ido fi-
jando y popularizando muchas pautas estilisticas en el retoque de imdgenes. Siempre hay
determinados filtros y efectos especialmente exitosos que, por su uso masivo, acaban
convirtiéndose en caracteristicos de un determinado programa o aplicacidn, haciéndose
U 10 casi «obhgado» para muchos usvarios.

No obstante, los procesos de transformacién de 1mégenes no s6lo dependen de nues-
tra elecién de determinados algontmos (fileros, efectos diversos, etc.), sino que son
también ejecutados por las propias aplicaciones sociales de manera automitica, compri-
miéndolas, incorporindolas en plantillas predisefiadas, compeniendo con ellas espacios
para la interaccién o el comentario, ajustindolas a determinadas disposiciones de previ-
sualizaci6n, etc. El estudio de estas formas de apropiacién y gestién automatizada de las
imigenes por parte de las infraestructuras tecnolégicas conforma un interesantisimo
campo de investigacién que, sin duda, ird ganado importancia dentro del 4mbito, tds
gcncral de los llamados&pla;ﬁwm studies»] pero cuyo enorme potencnal de anilisis critico
alin estd en una fase muy inicial de reconocimiento.

Afrontir la cuestién de los apropiacionismos y transformaciones de imigenes nos
exige referirnos a términos comg remix,Jsarplingf o lmash-up, Jque han asumido una ex-
traordinaria importancia en el contexto d€as Tugvas practicas artisticas digitales basadas
en operaciones de cortar y pegar, derivar, mezclar, fusionar, filerar, alterar, etcétera.

Recordemos que una parte muy importante de la primera creacién digital estuvo
basada en conceptos dela llamada estética generativa®®, asi como en otros vinculados a
enfoques neoconstructivistas basados en relaciones cuantitativas conformadoras de siste-
mas signicos especificos. La llegada de'los primeros programas informiticos de edicién
de imagen hizo, sin embargo, que las operaciones mds caracteristicas de las pricticas
artisticas digitales empezasen a ser las de apropiacién, retoque, ajuste, ensamblaje o re-
combinacién. La computadora, medio de reproduccién técnica por excelencia, dio paso
a la proliferacién de acciones de seleccidn y posproduccién. Nuevas vias creativas se
centraron en las emergentes formas de acceder y manipular informacidn ya existente,
generando vitalistas poéticas de la remezcla. De la «pureza procesual» del acto creativo
que caracterizé a los primeros usos de Ios ordenadores en el mundo del arte, se pasé a la

30 Véase Max Bense, «Projekte generativer Asthetiks, en rot 19. Computer-Grafik, Stattgart, 1965,
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«impureza contextual» de la imagen y de sus elementos integrantes como definidora de
la nueva creacién infogrifica. Més que crea genes el énfysis se poma ahora en
procesamiento. CZ& 2. Joo T

Si bien en el primer computer art se habfan pnonzadqis estructur de repeticidn,
los microelementos sometidos a formulaciones matemdticas, incluso la idea de la verifi-
cabilidad matemdtica como fundamento estético, la popularizacién de los editores de
grificos en los ordenadores personales supuso el desarrollo de una orientacién total-
mente diferente de la creacién digital. El concepto de «posproduccién» devino enton-
ces esencial.

-l Lg informatizacién de la imagenJou conversién en estructura numérica, hizo de ella

una entidad modificable en todos sus elementos. Mis adelante, su condicion circulatoria
y en red la introdujo en procesos creativos abiertos y continuos de apropiaci6n, ensam-
blaje y recombinacién, acelerando y multiplicando muchos de los ciclos vitales {resucita-
ciones, resignificaciones imprevistas, etc.) de las imdgenes, como los sefialados décadas
atrds por SaxP’!,’

Hay que tener en cuenta que hoy la red estd asumiendo la condicién de memoria-Ser,
de memoria-mundo. Y aunque ésta acabari conteniéndolo «todo», no encontrariamos
en su concepcién como archivo, como base de datos global, lo que mejor la caracteriza.
La red es, ante todo, un espacio de circulacién de mformamén e 1mégenes, siempre sus-
ceptibles éstas de ser «raptadas» 'y modificadas. Frente a la imagen impresa, en la que
todos sus elementos conforman un ente Gnico, no divisible, lo que aparece en nuestra
navegaci6n por la red, texios, imdgenes, etc., se muestra ficilmente separable. La des-
montabilidad casi total de la pagina web la caracteriza de manera esencial. _

En las précticas de remix digital, la acci6n creativa estard basada en gestos de inscrip-
cién (de incorporacién y adecuacion de algo dado en un espacio-imagen que habrd de
acogerlo) y de modulacién (en el sentido de variacién de cualidades, de modificacién de los
parimetros que determinan las propiedades de una imagen). La labor del creador info-
grifico no partird casi nunca ya de un tspacio vacio; prefiriendo la mayoria de las veces
trabajar sobre otras imdgenes, modificindolas, incorporando variaciones, afiadiendo 'y
combinando elementos lmplantando imigenes- 1n]ert0
la reelaboracién de material visual preexistente se eﬂdencmn actividades primordiales.
Las actuales pricticas artisticas de remix digital son fruto de actos de fusion visual, de
integracién, de una navegacién o deambulacién inquisitiva por un mar de imégenes
disponibles. :

«No veo ninguna necesidad en produmr imagenes — todo lo que podrfa necesitar
existe, es s6lo cuestién de encontrarlo»*? comenté en una ocasién el artista Oliver Laric.
En esta misma lfnea, Seth Price aludird al convencimiento de Broodthaers de que la de-
finicién de la actividad artistica ocurre, en primer lugar, en el campo de la distribucién3.

f@ Lor e

3! Fritz Saxl, Lz vida de lgs imidgenes, Madrid, Alianza, 1989,

52 Qliver Laric, citado en Domenico Quaranta (coord.), Collect the WHWIWorld, The Avtist as Archivist in the
Internet Age, LINK Editions, 2011, p. 118.

3 Véase Seth Price v Beatrix Ruf, Prize, Seth, Kunsthalle Zirich, Kélnischer Kunstverein, 2010.

7))
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En estas vias de apropiacionismo en la red se delataria un nuevo giro antopolégico,
casi etnogrifico, en la creacién artistica actual, al devenir el artista un observador (y rap-
tor) de las i imdgenes de lavida de los demis; el artist como-alguien que navega por la red
reivindicando como medio de creacién la acumulacién de materiales, la combinacién, la
repetici6n, la imitacién, los modos de accibn deejay, otorgando prioridad a las tareas de
archivacién y seleccién-transformacién. Oliver Laric, David Oresick, Kutiman, De-
laware o Natalie Bookchin son algunos de los muchos artistas que han Ilevado a cabo
ihteresantes propuestas en este sentido. Sus creaciones evidencian un enorme virtuosis-
mo en la mezcla, al poner en perfecta relacién elementos muy diversos capturados en la
red, incidiendo en el viejo principio de generar unidad en la dlverSIdad creando armama
en la heterogeneidad, unidad en la variedad.

No obstante, puede que lo més relevante de muchas de estas practicas sea ¢l homena-
je que realizan a la figura del usuario de Internet, quien no deja de singularizarse como
el tema central o protagonista ultimo de algunas de estas creaciones, sobre todo en su
condicién de manantial de imagenes de las que apropiarse.

"Un caso de especial interés, que hemos analizado en profundidad en otra ocasién®,
serfan los Internet Surﬁng Clubs, generadores de nuevos Wundef‘kmmem digitales, ba-
d_e Mogs, repositorios de video y fotografia, redes somales o espacios de subastas o venta
en linea. Imdgenes extraidas de esos inmensos contenedores de imdgenes de vida cotidia-
na a las que se somete 2 modulaciones adaptativas, a sorprendentes aglutinaciones y
yuxtaposiciones. Acumulaciones a modo de plandmenos digitales, siempre resultado de
centenares de horas de navegacion por parte de sus autores. Artistas que deambulan por
un mar de imigenes de manera creativa y profundamente irénica, trabajando en una
atractiva alquimia neo-pop. El artista del remix digital en linea serfa una forma particular
de semionanta®; ndmada recolector de signos en la red, siempre tratando de metabolizar
de manera diferente los elementos que integran el imaginario visual de nuestro tiempo.
Pricticas artisticas que evidencian cémo las formas del nuevo apropiacionismo digital
estin basadas no ya en la renbicacién o descontextualizacién, tal como acontecié con los

apropiacionismos de décadas atrds, sino, mds bien, en operaciones de tl-'ai'lsforma-::.ié:(:tI
 integracién y fusién de lo apropiado®.

El fenémeno GIF

El formato GIF (Graphics Interchange Format), aunque inicialmente creado para
imdgenes fijas, empez6 a ser muy frecuentemente utilizado en la creacién de banners y

¥ Juan Martin Prada, «Remix: las estéticas digitales de la mezclae, en Prdeticas artisticas ¢ Internet en la
époce de las vedes sociates, Madrid, Akal, 22015, pp. 185-192.

3 Tomeo este término del texto de Nicolas Bourtiand, Redicante, Buenos Aires, Adriana I-Ildalgo editora,
2009, p. 43.

¥ Podriamos MEncioNAr 2 este respecto miestras como «Appropriaton and inmarerialitys (2007), «Monta-
ge: Unmonumental Onlines (2008}, «We like what you eab- (2008), «Given Enough Eyeballs» (2008), etcétera.
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11. Algunos de los GIF més populares. Fuente: Ron Mexico [www.ranker.com]. 2017.
o . « -
(7 i7 Vm/ J’fy

pequefias animaciones en la primera fase de la web, cuando las limitaciones impuestas
por el reducido ancho de banda apenas permitian la incorporacién en las piginas de
imagenes de video. Los primeros GIF animados, conformados por unas pocas y peque-
fias imdgenes secuenciadas y en bucle, eran empleados para dar algo de dinamismo visual
a los por entonces muy estiticos disefios web. Un antiguo formato que, sorprendente-
mente, volvi6 a cobrar una enorme vigencia a mediados de la segunda década del nuevo

siglo””, en la forma de pequefios fragmentos de video de unos pocos segundos dé dura-
cién, pasando a protagonizar uno de los fenémenos mds interesantes de la creatmdad

Popular en Internet en los iltimos anos.7_ Kcr' 76 S %/

Q=
# TUn importantisimo catalizador de la expansi6n de los GIF animados fue el hecho de qu@

péginas y chats de Facebook empezaran 4 soportar este tipo de formnato de imagen.

d‘f-s U/mwm/m
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Decenas de plataformas empezaron a permitir que cualquier persona pudiera generar
en unos pocos minutos este tipo de materiales a partir de archivos audiovisuales disponi-
bles onkine, proporcionando inmensos repositorios de GIF creados por otros usuarios y
que podian ser utilizados por todo aquel que lo desease. Y dado que el fenémeno GIF
catalizé pronto la aparicién de numerosas aplicaciones que permitian generar este tipo
de videos cortos y en Jogp pero haciendo uso de otros formatos de imagen, aqui emplea-

remos ¢l término GIF para referirnos, con caricter general, a este tipo de minivideos, -

independientemente de que el formato grifico especifico sea GIF u otro.

De cardcter generalmente humoristico o irénico, el tipo de GIF mds intensamente
compartido en la red estd basado en fragraentos de peliculas, series o programas de tele-
visién. Muchos de ellos recogen gestos o breves acciones, a menudo instantes hilarantes,
insélitos o graciosos, asi como otros que pasarfan desapercibidos en el fluir medidtico
pero que, aislados y sometidos 2 esa machacona repeticidn que es propia de este formato,
adquieren una inesperada comicidad o interés. Tantas son las potencialidades de los GIF
para la sitira que han sido motivo de numerosas respuestas institucionales exigiendo su
prohibicién en relacién a determinados materiales y acontecimientos®.

los
ma de expresiénjhumoristica de ideas, opiniones o estados de dnimo, incluso a veces
endo a lamanera de emoticonos o emgjis. No en vano, muchas de las plataformas que
albergan colecciones de GIF los categorizan con t$rminos como bye, excited, no, thank
you, confused, etc., precisamente para que sirvan como un medio visual de tipg conversa
cional en las redes sociales o en los servicios de mensajerfa instantinea, en donde suelen
funcionar como expresion de ciertas reacciones o estados.

* Algunos acuerdos entre plataformas especializadas en este tipo de archivos y marcas
muy conocidas de la industria audiovisual hicieron posible emplear, como material de
base para la elaboracién de estos minivideos, fragmentos de series y programas de tele-
visién muy populareS, es decir, imdgenes reconombles por casi todo el mundo incremen-

te, yecordando la experiencia proporcionada por los antigiog

(Fls Sov Torras o tp

H

Los GIF animados, en ocasiones combinados con texto superpuesto o ::1]‘::rovechancl‘:g%s
s originales, han sido empleados masivamente por los internautas comt{for— { 8

<o

tropos. El cargante efecto visual de este formato verndculo de la red, muchas veces tem-ii

pleado para la sarcdstica expresion de LOL (leugh out loud) en foros y chats en linea,
reforzaria el efecto de que el estar conectado a Internet sea mds una especie de estado
mental especifico, mezcla de frivolidad y ansiedad, rapidez, simultaneidad, solapamiento
y saturacién visual, que un mero hacer uso de un medio de comunicacién.

3 Recordemos, por ejemplo, que el Corr-li-'té'Olimpicd“'Interﬂadonal 'pfbﬁibié alos medios de noticias, en
re]acmn a los Juegos de Rio de Janeire (en un documentmgma pubhcado ea mayo de 2015), «el uso de material
de video corto como Vines y owros», Véase Mazin Sidahmed «Olympics ban on GIFs and Vmes disappoints
social media sports fanss, The Guardion, 5 de agosto de 2016 fhups://www.theguardian. com/sport/]!(}lé/
aug/03/rio-olympics-ban-GIFs-vines-social-media)].
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12, Algunas imigenes GIF d{ Romain Laurent. }
Fuente: [www.romain-laurent.com/halt-moving/].

'VL37(MTGWLQ,;3\ j Ut(Jf&odlp

Como era de esperar, muchos artistas empezaron pronto a emplear este tipo de for-
mato como base para sus creaciones®. La corta duracién del GIF, de apenas unos segun-
dos, ofrecfa nuévas posibilidades de exploracion en torno a un territorio limftrofe entre
la instantdnea fotograﬁca y el videoclip, entre el fotograma y la i imagen en movimiento.
Algo que se puede apreciar muy bien, por ejemplo, en los trabajos de Romain Laurent®,
en los que el movimiento introduce ciertas dislocaciones de Io esperado en la imagen,
frecuentemente con un marcado sesgo surrealista. Asimismo, las posibilidades de una
fotografia sutilmente ammada son exploradas con brillantez en los trabajos de Kevin
Burg y Jamie Beck, quienes estudian sus aplicaciones en el mundo de la moda y de¢ Ia
publicidad, y a quienes debemos ¢l término cmemagmpb, que ellos definen como «un
momento vivo en una fotografia estitica diferente»*. _

Comentaba Deleuze que Eisenstein no cesaba de analizar fos cuadros de Leonardo o
de El Greco «como si fueran imdgenes cinematogrificas (lo mismo Elie Faure con
Tintoretwo)»*, Y, en realidad, los etéreos juegos con el movimiento en la imagen estati-
ca que exploran muchos artistas que hacen uso del GIF podrian recordarnos algo de lo
evocado por aquel comentario. Es como si el GIF permitiese explorar un tiempo otve de
la imagen, un tiempo interior, a caballo entre la imagen fija y la imagen en movimiento;
un movimiento en ocasiones tan sutil que deviene casi virtaal y que nos invitara a la

"experiencia de una nueva forma de «imagen en movimiento» que, en realidad, serfa més
bien la de una enrarecida imagen de/ movimiento.

Cuw qo- So F Y

3* Esel caso, entre otros, de Lorna Mjlls Cotlin Raff, Canek Zapata, Jaime Martinez, Ben Vine, Christina
Rinaldi, Kevin Burg y Jamie Bem Collective, Romain Laurent, Dennis Cooper, etcétera. '

0 [hetp://www.romain-laurent.com/]. :

4 [http://cinemagraphs.com/]. '

4 Deleuze, op. cit., p. 209,
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La viralidad de la imagen

La comparticién de una imagen en la red puede desencadenar un proceso masivo de
visionados y reenvios. Se emplea la metifora-de una propagatién «virab> cuando una
noticia, un video u otro tipo de archivo alcanzan una enorme difusién en la red, ediante
cadetias de continuas comparticiones, proceso catalizado por el «contagio» de la necesi-
dad de ver algo y de compartirlo para que otros lo yean. Saltaa la vista qﬂé@m:a
Togfa e un modelo de referencia del que continuamente se estin extrayendo conceptos ¥
“rminos para aplicarlos, con mayor o menor pertinencia, al mbito dela red. -

" La viralizacién de videos u otros materiales suele estar incentivada por estrategias de
promocié‘n,_comercial muy eficaces, que pueden conseguir que éstos alcancen en muy -
poco tiempo numerosisimas reproducciones (los documentos audiovisuales mds vistos en
las grandes-plataformas de la red siguen siendo videoclips musicales de grandes compa-
fifas discograficas). Peto, mis all4 del efecto que la promocién corporativa de una deter-
minada creacién de un artista o grupo pueda llegar a tener sobre sus fans, la viralizacién
de una imagen o dpcuinepto' audiqvj:sual,acontece‘_con frecuencia comb un fendmeno
totalthente éspontineo e impreviste. - e - :

" Ciertas cualidades de Jos archivos que circulan por la red los hacen candidatos a de-
, venir virales, suscitadores en nosotros de determinados placeres de la vision, Es ficil com-

probar (algo, por cierto, ya sefialado por los empiristps-ingleses a prifieipi
Iz atraccién jyue todos sentimos por lo raro, lo/gingulardo §
De ali que sean especialmente susceptibles de viralizarse, por €j

ductoras de controvertidas ilusiones dpticas, los videos de acciones o conductas de ani-

rhales que, sin embargo, nos parecen propiamente humanas, aquéllos en los que alguien

muestrd extraordmarias habilidades\o en los que se narrar} emoﬁvam:m%s)

de superacion personal, TAGE SE Phuestra atn mds intensa la atraccién suscitada por lo

asqueroso) 1o terrorific (accidentes, caidas, personas haci algo extremadamente

arriesgado, €tC.) ¥, 5O e todo, por lo gue nos provocy la carcajada o extremadamente

] ,'!o hilarante, Yo friki. Jin una quizds excesiva simplificacion, Zimmer-
Toan sefiald comio caracteristicas tipicas para que un material se viralice las siguientes: «es
tonto, divide, es visual y eminentemente compartible»*.

La imagen viral generalinente es hoy imagen en video, muchas veces en su formato
tis rediicido, el GIF animado, que con su brevedad y facilidad para ser insertado en
todo tipo de plataformas ha devenido, como ya hemos comentado, con su cargante efec-
to de reiteracién en loop, uno de los formatos mds caracteristcos de la propagacién virica
enlared. _ '

. Una cualidad importante que servird para el proceso de propagacién masiva de un
“archivo visual es que sea capaz de 'Qgenerarj debategﬂ.mgjo cual permitira a ese
documento adquirir nuevos visionados en los feednews y timelines de las redes sociales, o
animar a procesos de imitacion o remezcla, algo que alimentars intensamente ¢l fendme-

# Gitado en Adrianne Jeffvies, «Why Did “The Dress” Go Viral? We Asked Meme Traffic Expert Neet-
zan Zimmerman, Motherboard, 27 de febrero de 2015 [https://motherboard.vice‘comfen,-us/article'/why-did-
the-drws-go—viral-we-asked-mcme-trafﬁc-expcrt—neetzan-zirhmerman]‘ , "
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po de su transmisién. Y que esas irnégeno fakes contribuird también,
decisivamente, 2 que el proceso de su viralizacion sea m4s duradero. De hecho, muchas
agencias de pubhmdad generan campafias centradas en la produccién de videos males
cuya condicién de fakes es habitualmente salvaguardada cuidadosamente hasta que la
propagaci6n viral decae, momento en el que la revelacién de la no autenticidad de esos
materiales conforma una exu-aordlnana oportunidad promocional*. En cualquier caso,
el juego entre lo que es «real» y no lo e, el preguntarnos si lo que vemos en un video es
auténtico o no, forma parte de la recepcién habitual de la imagen viral.

El internauta es alguien cada vez mds necesitado de estimulacién wsual -exigente de
[experlem:las intensamente pregnantes y adicto a-esos placeres o tervores deliciosos que
muchos videos virales proporcionan, a la risa vacfa que nos produce lo patético 0 a la
sorpresa de lo insélito. El adicto a los materiales virales no es, por ello, habitualmente,
un egEeCtador en el sentido de intérprete sino, sobre todo, un buscador peipesimentador .
de sensaciones visuales, mero badand digital, con las que apenasfaspfta mas ghie a aliviar ) 4
un estado de atonia y aburrimiento. LN

0s materiales virales, al ser imdgenes capaces de haber desencadenado procesos de

propagacién multitudinarios, son garantia de suscitar altos niveles de interés y atencién
en un amplisimo niimero de personas, con lo.que la agregaci6n de este tipo de conteni-
dos (generalmente bajo el titular o la denominacién de «lo mds viral>) én determinados
websites resulta casi siempre muy lucrativa, Es seguro que lo que gusté a miles de perso-

. .——b # Véase Héctor Llanos Martinez, «Te creiste estosvirales? Son todos falsoss, Ef Pass;, 19 de julio de 2016
[http:/fverne.elpais.com/verne/2016/07/1 5 /articulo/ 146858662 7_1 73412 . himl)].
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nas gustard, al menos, a otros miles mas. Lo viral ha devenido, pues, una de las forma
favoritas del entretenisienso en la red, presentindose hoy (para nuestro mal, desde lue-
go) como la definicién més objetiva, cuantitativamente hablando, de lo fmteresante en
nuestra epoca ’

Memes

La circulacién viral de imigenes en la red suele ir ligada a una correlativa prolifera-
cién de respuestas por parte de multitud de internautas, que emplean aquéllas como
punto de partida 0 modelo para desarrollar todo tipo de imitaciones y reinterpretacio e
nes, asi como para someterlas a infinidad de modificaciones y usos diversos, En ocasiones
se generan, durante semanas ¢ incluso meses, multitudinarias cadenas de apropiaciones
y reapropiaciones, que, casi siempre en clave de humor o burla, conforman uno de los
fenémenos mis tipicos hoy de la experiencia de navegacién por la red.

Para sefialar este tipo de procesos en los que determinados documentos visuales. ge-
neran infinitud d¢/imitaciones) derivacionego adaptaciones e muy.diverso tipo, es habi-
tual el empleo del término meme, unineologismo acuiiado en 1976 por Richard Dawkins
en su obra The Selfish Gene. Un vocablo que aparecia alli con la intencién de establecer
una analogia entre la transmisién cultural y la genética, bajo la hipétesis de.que €l gen no
podia ser la base tnica de la teoria de la evolucién. Con este término, Dawkins queria
satisfacer la necesidad de nombrar un nuevo replicador, un vocablo qué pudiera expresar
la idea de «una unidad de transmisién cultural, o una vnidad de imitacién»%.

El término meme seria unafderivacion de 13 Briega mwmema (imitacion)) tratando
Dawkins de que el nuevo vocablo tuviera cierta afinidad fonética con la palabra inglesa
gene. No obstante, el sociélogo austriaco @Wald Herinyya habia hecho uso en}1870)y en
el contexto de su teorias sobre la evolucién cultural, de un término de apariencia similar
al acufiado por Dawkins: la palabra griega mméne (memoria, recuerdo), utilizada mds
tarde por otros muchos autores (de especial importancia seria, desde luego, el libro Die
Mueme als erbaitendes Prinzip i Wechsel de.f mgzm;rcbm Gescbebeﬂs deL_chard Semon ]
publlcado en l! 904).; ‘ :

Actualmente el término e se encuentra ya mclmdo enel Oxford English Dzmo

sy que lo define comofun elemento de una cultura SUSCEPUBIE de nsmiado me 1ant

[ medios no genéticos, especialmente mediante la imitacién»} El uso de este neologisimo
rapidamente empezd a generalizarse, siendo frecuente ya en muchas disciplinas, especial-
mente en la lingiiistica, la psicologia, la filosofia y Ia antropologia. A raiz de su éxito, han
proliferado infinidad de vocablos derivados (podriamos mencionar, por ejemplo, memetic,
miemotype, memeticist, memeoid, retvomente, meme complex, etc.) aplicables a casi todos los
aspectos de la ciencia y de la cultura en general. No tuvo tanta fortuna, sin embargo, el
neologismoropuesto por Lumsden y Wilson en 1980 y con un significado

muy similar al término de Dawkins, pero que apenas es hoy ya utilizado.

% Richard Dawkins, The Seffish Gene, Oxford University Press, 2006, p. 192 [ed. cast.: Ff gen egofsta, Bar-
celona, Salvat, 1°2014].
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Los memes deberfan ser considerados, en opinién de Dawkins, como estructuras vi-
vas: «cuando plantas un meme fértil en mi mente, literalmente parasitas mi cerebro,
convirtiéndolo en un vehfculo para la propagacién del meme de la misma manera que un
virus podria parasitar el mecanismo genético de una célula huésped»*. Mis tarde, ya en
1990, Glenn Grant se referira a los memes comoEt!r‘ones de informacién Jjue infectan
las mentes de los humanos?. o

Partiendo de lo planteado por Dawkins, para Susan Blackmore los #zemies son «ins-
trucciones para efectuar conductas, almacenadas en cerebros (u otros objetos) y transmi-
tidas por imitacién»*, de modo que cualquier cosa que hayamos aprendido a lo largo de
nuestra vida mediante imitacién seria considerable como un mene®?, actuando, por tan-
to, como una unidad de evolucidén cultural®. La imitacién serfa, pues, el medio por el
cual los memes se pueden replicar, siendo en elldalgunos mMas exitosos queé otros y Sitnan-
dose aqui su 1mas clara similitud con los mecanismos de la seleccién natural’’. A este
respecto, no podemos olvidar que, para Dawkins, toda vida evolucionarfa «por la super-
vivencia diferencial de entidades que se replican»*2.

Blackmore también propuso la hipétesis de que muchos aspectos de la naturaleza
humana se explicarfan mejor con una teorfa de memes que mediante alguna de las otras
teorias rivalesiya disponibles, otorgando el protagonismo al anilisis de los modos me-
diante los que los zemes compiten para entrar en nuestros cerebros y transmitirse’?,

En: The Selfish (Gene se ponian como ejemplos de memes «canciones, ideas, esloga-
nes, modas en el vestir, maneras de hacer cazuelas o de construir arcos»**. Esos memes /?
se propagarianfsaltando de cerebro en cerebroymediante un proceso que podria ser
denominado, en términos generales, como imitacién®®. Entre las-ideas-meme Dawkins
sefialaba, por ejemplo, la idea de Dios, que habria sido copiada por generaciones suce-
sivas de cerebros individuales: «Dios existe, pero 5016 €m 1 forma de un meme con alto
valor de supervivencia, o de poder infectivo, en el entorno proporcionado por la calt-
ra humana»*°. Una idea-meme que evidenciaria, probablemente mas que ninguna otra,
[ascualidades mds importantes que hacen que un memze tenga grandes posibilidades de
subsistir: «longevidad, fecundidad y fidelidad de imitacién (copying-fidelity»»’. Otro
ejemplo tipico de meeme serfa la cancién Happy Birthday to You, en relacién a la que
Blackmore afirmard que «algin tipo de instruccién se ha alojado en los cerebros, de

* Dawlkins, op. cit., p. 192. .

¥ Glenn Grant, «Memetie lexicon», 1990, citado por Susan Blackmore en The Meme Machine, Nueva
York, Oxford University Press, 1999, p. 64.

4 Blackmore, sp. cit., p. 43.

® Ibid, p. 6.

% Véase William H. Durham, Coevolution: Genes, Culture and Huwran Diversity, Stanford, Cal., Stanford
University Press, 1991.

*! Dawkins, op. eit., p. 194.

T Ibid, p. 192.

% Blackmore, op. cit., 9.

# Dawkins, op. cit., p. 192.

5 Ihid,, p. 192.

% Ibid., p. 193.

5 [bid, p. 29.
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modo que ahora todos hacemos la misma cosa en las fiestas de cumpleaios. Ese algo es
-lo que lamamos el memes*. '

Serfa factible hablar de una seleccién «memética», en virtud de la cnal algunos memes
serfan capaces de captar suficientemente la atencién de la gente y, por ello, conseguir ser
recordados y transmitirse a siguientes generaciones, mientras que otros fallarian en este

i\ proceso de copiado. La razén podria éstar en ciertas variaciones en su grado de adecua- 4;
- cién al entorno sociocultural en ¢l que se propagan. o ’
Como replicador (y s6lo en ese sentido), el szere seria equivalente al gen. Sin embar-

g0, se ha criticado de forma insistente que la analogia entre memes y genes, mis alld del
hecho de que ambos sean replicadores, es una analogia débil, siendo muy cuestionable la
serie de correspondencias entre naturaleza y cultura que parece presuponer. Para muchos,

la bisqueda de «equivalentes» culturales para todos los principales conceptos de genédca
~_evolutiva (genotipo, fenotipo, transcripcién, cédigo, etc.)} podria partir de una falsa simi-
' litud entre mesne y gen®?. No obstante, hay que recordarlo, esta diferenciacién ya aparecia
en Dawkins, para quien los szesmes se parecerian «a las primeras moléculas replicantes, que
flotan cadticamente en la sopa priméva, mds que a los genes modernos». Resulta obvio,

en cualquier caso, y como sefiala Shifman, que «no es necesari biologia cuan-
do analicemos memres. Tag ideas de ep]jéﬁi:ién;]ﬁﬂ'abtacién “Ede"ﬂcﬁacién } un clerto en-

torno pueden ser analizadas desde una perspectiva puramente social/cultural»®! (na
afirmacion ésta apoyada en la sugerencia de Rosaria Conte de que la debie-
ran ser consideradas como ﬁectores'de la transmisién cultural?sino como actoresfde ese
proceso®). ' '
Sea como fuere, la genética evolutiva se ha ido tomando como modelo de la memetics,
haciendo de la epidemiologia el campo preferido desde el que establecer analogfas con
los modos de transmisién cultural. Los memes, afirmard Blackmore, «viajan longitudinal-
mente de una generacién a otra, pero también horizontalmente, ¢omo los virus en una
® epidemia»®. Sers asi frecuente hablar defideas «contagiosas») comparando la propaga-
cién de los memes con la de enfermedad®s int¢cciosas™ (Dawkins, de hecho, ya habfa
empleado el término virus de la mente® para referirse a algunas ideas, como las religio-
sas). : o V
AL )e,eja 7
% Blackmore, op‘. ity p. 7. _ / Cer—
% Xéase Asuncion Alvarez, «Memetics: An evolutionary theory of cultural transmission», Sorites 15
(2004) thuep:/ Awwrw.sorites.org/Issue_l 5/alvarez.hm).
5 Dawkins, op. cit., p. 196.
4§ Limor Shifman, «Memes in a Digital World: Reconciling with a Conceptual Troublemalker», Fournal
of Computer-Mediated Conemunication 18, 3 (abril de 2013), pp. 362-377.
@ Rosaria Conte, «Memes through (social) minds», en Robert Aunger (ed.), Darwinizing cuiture: The
status of memetics as @ science, Oxford, Oxford University Press, 2000, pp. 83-120.°
% Richard Dawkins, «Foreword», en Blackmore, o, ¢it., p. ix.
“ Véase Aaron Lynch, Thoughr Contagion: Haw Belicf Spreads through Socicty, Nueva York, Basic, 1996,

# Richard Dawkins, «Viruses of the Mind» [1991), en Bo Dahlbom, Dennett and His Critics: Dentystifying
Mind, Oxford, Wiley-Blackwell, 1994,
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Cuando el término meme empez6 a emplearse en relacion a la cultura de Internet®, a
mediados de los noventa, todas estas analogias entre transmisién biolégica y cultural,
entre genes .y memes, empezaron a popularizarse. La aplicacién de este término a deter-
minados fenémenos de Internet lo llenard de muy diversas connotaciones, modificando
en gran medida su significado original®. _.

Entre las muchas definiciones propuestas de los Internet mentes, quizi sea especial-
merite adecuada la dej que los describe como @idades de cultura-popularjque

N — R . . .

14. Fotogramas de diversos videos del neme denominado Herler: Shake. Fuente: «The Harlem Shake
[best ones']» [www.youtube.com/watch?v=8f7wj_Req¥k].

% Véase Mike Godwin, «Meme, counter-meme», Wired (1994) [hetps://www.wired.com/1994/10/god-
win-if-2/). _

! El propio Dawkins afirma que «la misma idea de meme ha mutado y evolucionado en una nueva direc-
cién. Un meme de internet es una apropiacién de la idea original. En vez de mutar aleatoriamente, antes de
propagarse por una forma de seleccién darwiniana, los memes de internet son alterados deliberadamente por
la creatividad humana» (sranscripcién de una conferencia impartida por Dawkins en 2013, disponible en
[hetp://wwwyoutube.com/watch?v=GFn-ixX %edg]).
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>  se hacen circular, imitadas y transformadas por usuarios de Internet, creando una expe-
riencia cultural compartida en el proceso»®.
En términos generales, la generacién de un mzeme de Internet partiria de un determi-
N nado documento digital (generalmente imégenes fijas, videos o GIF reconocibles global-
N mente o al menos por un amplio némero de internautas) que, hablendo tenido una pro-

8 U Otras transfonuac;ones, siendojadaptado asi a ﬁnahdaides comumcauvas y expresivas
muy ‘diversas, generalmente con una mtenmoumonshca Esas derivaciones
% de los materiales originales, al ser compartidas, retroalimentan el proceso de propaga-
& cién del meme, término cuyo significado incluiria tanto el documento originador, desen-
« ! | cadenante, como todas sus posibles derivaciones. El término #emse en el contexto de
Internet siempre estaria, pues, referido a un proceso, constiuyendo un género de crea-
tividad popular en sf mismo, basado en formas de expresién mediante imigenes amplia-
mente (cuando no globalmente) reconocibles. 3
- La mayor parte de los semes tienen su origen en procesos de imitacién o transfor-

macién no profesionales, en cuya propagacién se pierde habimalmente el nombre de
sus creadores. Muchos mezzes, sin embargo, han alcanzado sus mds aleas cotas de pre-

—
@ g sencia en la red solc{gramas a la accién de equipos creativos profem responsables

de exitosas parodias o imitaciones de los materiales origen, cargadas de ingenio y hu-
mor. A este respecto, no pasemos por alto que es habitual que haya un aprovechamien-
to econdmico de los #iemes, bien sea vinculindolos a ciertas estrategias publicitarias
(atrayendo visitas a determinados websites que recopilan colecciones de estos materia-
les), bien generando, por ejemplo, aplicaciones que permiten hacer modificaciones o
adaptaciones diversas de los mds exitosos. '

Aunque los memes mas conocidos parten de videos, en otras ocasiones todo el proce-
so se origina desde imdgenes fotogrificas. Algunas de las compartidas en la red llaman la
atencién de atentos internautas, aficionados a los programas y aplicaciones de edicién de
1magen que inician el proceso de generar parédicas modificaciones de éstas, con miles
de versiones diferentes. o _

" Una tipologia abundante de memes es la imagen macro, en la que a una imagen se le

Facloa)ick o

pagacién masiva en la red, empieza a ser objeto de imitaciones Jtergiversaciones -

afiade testo, generalmente en maytsculas (y casi siempre con la poderosa feente Tm-
Pact). Numerosos sitios web y aplicaciones permiten efectuar de manera muy ripida y
sencilla este tipo de alteraciones de imdgenes, una modalidad de seme en la que se pa-
tentiza la capacidad de transformacién semidtica de la imagen que es inherente a las
posibilidades de anclaje visual que posee el texto, fijando alguno de los significados flo-
N tantes de aquella, siempre potencialmente polisémica. Los antecedentes mds directos
serfan las fotograffas subtituladas de animales domésticos realizadas por Harry Whitter

Frees a principios del siglo xx.
El éxito de muchas de estas 3magenes macro €s que constituyen una forma de expresién

inmediata, certera y casi siempre cargada de humor e ironia, con mucho contenido con-

'%ﬂ — Ea,v%@

Sefatheyl I <O

(

?}m?

8 Limor Shifman, «Memes in a Digital World: Reconciling with a Conceptual "Froublemaker», Fournal
of Computer-mediared cormmmunication 18, 3 (abril de 2013), pp. 362-377.

it
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o :
Elgi é densado, algo que quedaba muy bien descrito en la pigina corporativa de MemeGenera- Q\\S
V) tor.net (lanzado en 2009): «La vida es demasiado loca y demasiado corta para ser descri-
- C‘s ta con toneladas de palabras». 6
Este tipo de meme, como forma de expresién popularizada y espontinea, tendria mu- \% W
chos elementos coincidentes con la détournement situacionista, no adoleciendo en ocasio- <
nes de ciertos efectos de culture j ;mmm g De ahi que los debates sobre’el potencial p oli- - 8

- 'i_- de mterpretar, greme '

2 actuahdad
gularmente reveladora de la inmensa competencia de la multitud conectada parala’
atira y 1 Jcritica Humorfstica.

«Copy fel>b «Repeat me> son esléganes que intentan promover la transmisién
viral de determinadas imdgenes. Sin embargo, debemos puntualizar que no todas las
imdgenes virales devienen memes, al no suscitar muchas de ellas apenas imitaciones o
derivaciones, La definicién de «wmeme de Interner> encontraria, de hecho, una dificulrad
insalvable a la hora de identficar qué cantidad de respuestas imitativas o transformacio-
nes serian necesarias para que una imagen viral pudiera ser considerada propiamente un

mente. En relacién 4 esta cuestién, quizd fuese de ayuda la denominacién de «meme §

“ Liloveile >
# Véase Geert Lovink, «Overcoming Internet Disillusionment: On the Principles of Meme Design»
e-flux Fourngl 83 (junio de 2017),
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emergente» que emplean Wiggins y Bowers™ para referirse al archivo digital que desen-
cadena todo ese proceso, pero antes de que éste se propague masivamente y, por tanto,
se manifieste como un indiscutible Internet meme. En los ultimos afios, sin embargo, se
aprecia una fuerte tendencia a denominar seme, simplemente, a cualquier tipo de trans-
formacién o imitacién, por lo general en términos de parodia o sitira, de una imagen,
reconocible por un grupo de internautas (y aunque éste sea muy reducido).

A grandes rasgos, podemos afitmar que el meme de Internet se mueve entre la imita-
cién fiel, resultado de la fascinacién y admiracidn o identificacién por lo que se imita, y

~Ta mds despreciativa § ridiculizante. También seria factible catalogar los memes entre dos
€Imos: a un [ado, los que son resultado de actos meramente replicadores, que practi-
camente repiten literalmente el video o imagen original, y, 4 otro, los que operan impor-
tantes transformaciones. Tal es asi que en la mayoria de las ocasiones los intentos de
analizar el fendmeno se han basado en el examen de tres de sus dimensiones, contenido,
forma y punto de vista (stance), tomindolas por separado’!, considerando como base del
anilisis ¢l estudio de en cudl de ellas se producen mayores o0 menores transformaciones
respecto a las imdgenes de partida.

La fuerza del fenémeno meme da cuenta de las satisfacciones que a muchos internau-
tas les proporciona este tipo de actividades transformadoras e imitadoras: salir de la
monotonia y hacer algo diferente con mds personas, participar en un pasatiempo realiza-
do en comin y que ademds se presenta, en muchos casos, como un acontecimiento in-
ternacional, o formar parte de algo que habitualmente recibe una intensa cobertura me-
didtica (y que incluso muchos de los participantes pueden considerar algo «histdrico»7?).
Es, no obstante, la pulsién humoristica y ridiculizante, el tratar de provocar la carcajada
en los demds, la que mds parece mover a la produccidn y propagacién de mzemes. Miles de
imdgenes son aprovechadas para, mediante este tipo de modificaciones, dejar constancia
de la capacidad de cada cual para la parodia, frecuentemente no sin una denostante cruel-
dad”. De hecho, la mayor parte de los memes mds conocidos tienen como origen la
pretension ridiculizante propia de la Jogic of ulz, del querer refrse a expensas de otro.

Pero entre la imitacién basada en la admiracién o por un sano deseo de participacién
y el «I did it for the lulz» se mueven 1nﬁn1clad de upologlas de mentes, entre Ios que me-

ca. Pues los memes encuentran un campo 1d6neo en ¢l debate soaal y pohtlco, como se

™ Véase Bradley E. Wiggins y George Bret Bowers, «Memes as genre: A structurational analysis of the
memescapes, New media & Sociery 17, 11 (2015},

71 Véase Shifiman «Memes in a Digical World: Reconciling with a Conceprual Troublemakers, cit.

7 Un magnifico ejemplo de ello seria el szeme conocido como Harlern Shake (2013), iniciado con un video
del' blogger Filthy Frank y que ha demostrade, con su estructura basada en. el corte y el cambio sithito y su
apertura al absurdo, una extraordinaria capacidad para generar miles de imitaciones.

" Entre los mds duros podrfamos mencionar el meme denominado Leave Britiey Alone generado por un
video lanzado el 10 de septiembre de 2007 por un joven, Chris Crocker, en el que.éste defendia de forma ex-
tremadamente entusiasta 2 Britmey Spears de las criticas lanzadas contra ella en aquellos meses por numerosos
internautas. Un video que en menos de 24 horas consignié mds de 2 millones de reproducciones, generando
infinidad de derivaciones que imitaban a Crocker casi siempre con la mtencién de ridiculizar durainente su
extrema emocionalidad ¢, segdn otros, su hilarante sinceridad y falea de aucacontrol.
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demostré, por ejemplo, en torno al movimiento Occupy Wall Street, cuando ciertos
memes funcionaron como catalizadores de gran importancia en la propagacién de esta-
dos de indignacién’™. Michos ejemplos podrian servirnos para mostrar c6mo los procesos
memeticos pueden ser activos modos de manifestar subversién o complicidad, haciéndose
patentes sus grandes potencialidades para ] cambio social®. En otras muchas ocasiones,
sin embargo, el discurso hiperhumoristico e irénico puede ocultar su auténtica intencio-
nalidad politica. Es lo que se ha denominado como «Poe’s law», sefialando lo dificil que
es a veces distinguir en la red una manifestacién de extremismo politico de Ia parodia de
ese Mismo extremismo’.

Segiin Wiggins y Boweﬁ los #emes son mensajes remezclados, iterados, répidamen;
1 te difundidos «con el propésito de continuar una conversaciérmgo que seria-obvio

en los de contenido manifiestamente politic, que han de ser entendidos como un tipo
de deliberacién o debate, en la interseccién entre el habla cotidiana y la agonistica poli-
tica. Se podria hablar, pues, de los memes como medio no sélo para contribuir a una

conversacién mayor, sino también para darle forma, como un tipo de participacién dis-

cursiva, capaz de evidenciar una activa pop polyvocality, entendida ésta como una Iengua
cultural popular comun?s que haria posible «<el ¢ omiso diverso de muchas voces»”

. Desde una per
podria dar pie a una interesante revisién del debate sobre qué debemos entender como
«esfera piiblica»/€n este contexto de los medios de participacién digieal:
los memes nos impele, en todo caso, a replantearnos de nuevo las diferencias tradicional-
mente consideradas entre las teorias de la democracia deliberativa y la democracia parti-
cipativa, habitualmente idendficadas, en una simplificacién cada vez mis intensa, como
una cesura entre lo que decimos y lo que, de facto, hacemos.

El valor politico de los memzes residirfa, pues, fundamentalmente, en ser discurso discurso hu-
moristico, publico, informal, espontineo, proveniente «desde aba]o» que genera una
accién conecpt?a capaz de enlazar lo individual con lo colectivo yT_personal con lo po- .

# Corlectnve. Po(r{:c,e... cﬂd 5EX

7 Vease Ryan M Ml]ner, «Pop polyvocahty Internet memes, pub!lc participation, and the Oocupy Wall
Sweet movement», Tnteinational Foirial of Comnitication 7 (2013) [hup:/fijoc.org/index. php/l)oc/amcle/
view/1949].

75 Un excelente ejemplo de ello seria el videoelip Jt Gets Better; protagonizado por una pareja en respues-
ta a los suicidios de adolescentes gays a consecuencia de situaciones de buflying homofébico, subido a YouTube
en septiembre de 2010 y versionado por miles de usnarios de Internet. El hecho de que el video. origen de esta
campafia fuese totalmente azmatenr fue fundamentsl para que el fendmeno meme pudiera producirse, al poder
ser imitado con gran facilidad por cualquier persona sin conocimientos téenicos en materia audiovisual. Serfan
también de especial interés aquellos bashtags que, cargados de intencionalidad politica, han desarrollado préc-
ticas mremnéticas en trno 2 la relacion entre la imagen personal y [as formas especificas de diseriminacién o ex-
clusién (un buen ejemplo seria #If TheyGunnedMeDown ).

-7 Véase Ryan M. Milner, «Hacking the Social: Internet Mermes, Identlty Antagonism, and the Logic of
Lulzs, The Fibrecultuve Fournal 22 (2013) [hetp//owentyrwo.fibreculmarejournal org/fej-156-hacking-the-so-
cial-internet-memes-identity-antagonism-and- the-loglc -of-lulz/].

7 Wiggins y Bowers, op. cit. '

8 Thid.
 Milner, op. sit.

ampliaf el andlisis de los zzemes de contenido pohtxco'
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litico®, poseedora de gran capacidad para activar los potenciales agonisticos y contesta-
tarios desde la base del humor y de la creatividad visual popular y abierta,

Identificar.las imigenes

En su circular por la red, las imdgenes son dependientes de palabras-etiqueta, bash-
tags o textos. La comparticién de imigenes requiere de #ags, de términos que hagan po-
“sible que los buscadores de Internet las proporcionen como resultado de una biisqueda
determinada; se trata de conceder hallabilidad a las imdgenes, en lo que podria ser sar-
cisticamente interpretado como una vuelta a ancestrales juegos de nominacion de lo vi-
sible.
La bisqueda en la red, como la que hariamos en una antigua enciclopedia impresa,
nunca esta libre del azar contenido en una visién periférica, inevitable respecto a lo que
se busca, dadora de extraiias coincidencias espaciales, de casuales encuentros entre cosas
* que puede que apenas nada tengan que ver pero que, por determmadas razones, se hacen
VEr juntas, CErcanas, Coexistentes, ante MUestros ojos.

Precisamente para ofrecer mds precisién en los resultados de. .las_bﬁsquedas, conti-
nuamente se nos pide identificar nuestras imdgenes mediante metadatos, ayudando a
clasificarlas de multiples formas. Frente a la taxonomia, vinculada al conocimiento ex-
perto, las orientaciones abiertas de la folcsonomiz (uno de los elementos clave de la Web
2.0) socializan la prictica de la identificacién; todos devenimos nombradores, descripto-
res de imédgenes, creando, en el momento en el que compartimos un archivo visual en fa
red, infinidad de relaciones entre materiales visuales y palabras. Estas vinculaciones, a
menudo caprichosas o subjetivas en exceso, no responden a un sistema preestablecido
para identificar un determinado ftem, no suelen hallarse prefijadas en un repertorio con-
creto. Casi nunca se trata de elegir términos de un vocabulario previamente establecido
o de partir de un sistema dado de categorias,

Las posibilidades abiertas hace muchos afios ya por ese tipo de indexacién social que
es-la folcsonomiz podrian estar, sin embargo, viéndose amenazadas por los procesos de
automatizacién en la generacién de rags y hashtags en muchas de las. plataformas de com-
particién de imigenes. Esto parecerfa estar conduciendo a una progresiva homogeneiza-
cién y reduccién de la diversidad en las formas de identificacién de las imdgenes y, por
tanto, en las relaciones posibles entre palabras y cosas, catalizada también por los algo-
ritmos de prediccion de términos de biisqueda, esos que continnamente encauzan nues-
tras consultas en los buscadores de Internet.

Infinidad de conflictos e intereses condicionan los procesos de bidsqueda de imdgenes
en la red. Hagamos mencién, por ejemplo, a las agrias polémicas generadas en torno 2 la
condescendencia de los grandes buscadores de Internet con muchos gobiernos que exi-
gen el filtrado en sus territorios de determinados términos de bisqueda. Ciertamente, es

8 Heidi E. Huntington, «Citizen Meme: Hashtag Activism and Memes as Everyday Talk in the (Digital)
Public Sphere», febrero de 2015, p. 18 [htp://www.academia.edw/ 12267323/Citizen_Meme Hashtag Ace-
. vism_and_Memes_as_Everyday_Talk_in_the_Digieal_Public_Sphere].
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mds que probable que algunos especialmente problemdticos para ciertos intereses politi-
cos no generen los mismos resultados segin desde donde nos conectemos (recuérdense,
entre otras muchisimas, las denuncias de mediados de la primera década de siglo referi-
das a los resultados de imagen proporcionados por Google a los usuarios chinos en rela-
cién a algunos términos como «Tibet, «Taiwin», «Falun Gong» o «Tiananmens, por
ejemplo). Practicas de filtrado, siempre censoras, que probablemente sean la muestra
mis clara de que Internet esti lejos de ser un espacio auténticamente transnacional, y
nunca ajeno a los conflictos delimitados por las fronteras.

Asimismo, cualquier anilisis sobre las formas de denominaci6n, de descripcién de
lo visible en el 4mbito de la red, hara explicita la intensa carga de racismo, xenofobia,
estereotipos de género, etc., que siguen organizando atn hoy las formas en las que
habitualmente quedan asociadas imdgenes y palabras. Bastaria mencionar como ejem-
plo aquel video compartido en Twitter en el que el joven Kabir Alli mostraba cudn

diferentes eran los resultados arrojados por Google al buscar «three white teenagers»

(casi todas las imdgenes o an de jovenes sonrientes) de cuando se procedia a
la bisquedaf«three black teenagers», gntre cuyos resultados abundaban, abrumadora-
mente, las ifidgenes de fichas policiales de detenidos. Otros muchos experimentos de
biisqueda también han proporcionado tristes evidencias de este mismo tipo. Se ha de-
nunciado incluso que determinadas colecciones de imégenes {(como ImSitu 0 COCO,
por ejemplo) sobre las que se ensayan y mejoran algunas aplicaciones de reconoci-
miento automitico de imagenes, serian contenedoras de abundantes prejuicios de gé-
nero, lo que supondria estar inoculando en la inteligencia artificial patrones sexistas®!,
estereotipos y, en definitiva, las pautas més asentadas en nuestras sociedades de Ja dis-
Criminacion (que los modelos de visién artificial entrenados sobre esos conjuntos de
im4genes podrian acabar amplificando®).

En otra ocasién®® analizamos lo fértil que para las pricticas artisticas estd resultando la
tematizacion de las correspondencias entre palabras (tags) e imdgenes, y ¢Omo éstas ha-
brian revitalizado algunas de las investigaciones entre texto e imagen propias del primer
arte conceptual, invistiendo de actualidad otras muchas indagaciones criticas anteriores
sobre la interaccién entre imagenes y palabras, como, por ejemplo, las llevadas a cabo por
Brecht con las imdgenes de prensa y sus pies de foto®. Al fin y al cabo, la creacién ardsti-

31 Véase Tom Simonite, «Machines taught by photos learn a sexist view of womens, Wired, 21 de agosto
de 2117 [https://“w,wired.com/stoly/machines-taught-by-photos—learn-a-sexist—view-of—womelﬂ.

52 Muy revelador resulta el texto de Jieyu Zhao fez 4], «Men Also Like Shopping: Reducing Gender Bias
Amplificadon using Corpus-level Constraints», Emspirieai Methods in Natural Langnage Processing (EMNLP), 29
- rgtabs/1707.09457).
eezadze, en Juan Marun Prada, Prdcticas artisticas ¢ Iiternet en la época de las




124 EL VER Y LAS IMAGENES EN EL TIEMPO DE INTERNET

16. Algunos resultados de la bisqueda de #realme en la red Instagram. '

realizada por Estefanfa Garcfa y David Cortés aparecida en el diario Piblico el 18 de diciembre de 2010 [hetp:/
blogs.publico.es/fueradelugar/183/las-iniagenes-son-un-espacio-de-lucha).



PROPAGACION, TRANSFORMAGION Y €ESTION DE LAS IMAGENES 125

ca puede que tenga mucho que ver con la generacién de relaciones orras entre 6rdenes de
sentido diferentes o entre distintos elementos significantes, siempre ensayando vias de es-
cape respecto a los modos de relacién convencionales, tipicos o estereotipados. )

Como ya hemos indicado, los algoritmos que gestionan muchos de los grandes repo-
sitorios de archivos de imagen en la red sugieren al usuario el empleo de las zags mds
cominmente utilizadas, evidenciando ya una enorme capacidad para el reconocimiento
automatizado de lo que en la imagen aparece representado. Pero, bajo la premisa de que
la generacién de metadatos identificadores sobre las imagenes permite optimizar las his-
quedas y conseguir que esos archivos lleguen a mucha més gente, se ocultaria una finali-
dad mucho mis lucrativa: facilitar a las plataformas que contienen esos documentos vi-
suales la m4s certera ubicacién en ellos de publicidad potencialmente de interés para los
espectadores de esas imdgenes. Es indudable que todo un sistema econémico y una poli-
tica se derivan de la gestién de estos metadatos, tratando de colonizar econémicamente,
parasitindola de mil maneras diferentes, la circulacién de la imagen.

No se ha analizado ain en profundidad, sin embargo, el bashtag mds alld de su mero
papel como sistema identificador de imdgenes. Sus usos, lejos de limitarse a indicar el
tema o contenido de una fotograffa, a ser una mera etiqueta identificadora, evidencian
una casi siempre funcién perlocucionaria. Un bashtag como #realme, por ejemplo, no
s6lo identificaria una fotografia en la que alguien considera que se ha mostrado de la
manera més natural o auténtica posible, sino que serfa también parte del efecto perlocu-
tivo que mueve las economias 2.0: ti también deberias mostrarte (al menos alguna vez)
de esta manera. Algo que se haria, no obstante, inchuso mucho mis evidente en los hash-
tags que, como #nomakeupselfies, por ¢jemplo, actian claramente como elementos ape-
lativos, como llamadas a la accién, combinando una funcién descriptiva con otra en
ocasiones exhortativa, como expresion de un ruego o un deseo que debiera ser corres-
pondido colectivamente mediante la produccién y comparticién de un determinado tipo
de representaciones fotogréficas.

Nuevos retos de la visién artificial: la automatizacién en la
-evaluacion estética de la imagen

Desde una perspectiva comercial, ha sido frecuente que el nivel de calidad de un dispo-
sitivo de registro visual se haya vinculado con su grado de automatismo®. La publicidad de
muchas de las herramientas de asistencia automatizada para la fotografia promete que con
ellas no serd posible hacer una mala toma, tratando de convencernos de que un mejor o
mis caro dispositivo nos permitird obtener fotografias «mds atractivas». A esta automati-
zacién en los ajustes se unen hoy infinidad de aplicaciones y filtros para conseguir una
transformacién cibernética de la imagen, a fin de que ésta, al menos, «parezca» una «bue-
na» fotografia.

¥ Véase Bourdien, Un arte smedio. Ensayo sobre los usos sociales de la forografia, cit., p. 43.
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El acto fotogrifico es cada vez mds dependiente de Ia seleccién de operaciones pre-
programadas. Continuamente delegamos nuestra accién a procedimientos automaticos
de captura y procesamiento, muchos de los cuales, por cierto, no harin sino imitar algu-
nos de los efectos tipicos de las antiguas cdmaras analégicas, en una literal relacién de

«espejo retrovisor» con el pasado de los nuevos medios.
" Laautomatizaci6n de la fotografia, que desde Eastman ocupaba ya todo el proceso de
generacion fisica de la imagen a partir del disparo (recordemos el viejo eslogan «Usted
apriete el botén, nosotros haremos €l resto»), se extiende ahora hasta la puesta en circu-
lacién de la imagen, para ser apreciada, comentada, comipartida por otros. Aquel «noso-
tros haremos el resto» implicarfa hoy, ante todo, la gestmn automatizada de su distribu-
ciénen red, de su dimensién piblica. ! :

Multitud de aplicaciones organizan y gestionan ahora nuestros dlbumes de fotos en
Iinea, aprendiendo en base a nuestras preferencias o pautas recurrentes, tratando de me-
jorar nuestra forma de aparecer como generadores de imdgenes. Incluso esas fotografias
son etiquetadas automiaticamente mediante sistemas de inteligencia artificial, indexdndo-
las, muchas veces con escandalosos errores (dejando asi ver cudntos prejuicios raciales, de
género, etc., arrastran algunos de esos algoritmos), en funcién de lo representado en ellas.

Uno de los mis dificiles retos de las grandes plataformas de fotograffa en la web esta
hoy en ¢6mo seleccionar o destacar algunas de esas imagenes, en cribar automaticamen-
te, con criterios estéticos, los millones de fotografas que son compartidas diariamente
en esos grandes repositorios. Muchas de estas plataformas tratan de ofrecer secciones
destacadas con las «mejores» fotografias que han cargado los usuarios, necesitando, para
poder mantenerlas permanentemente actuahzadas, nuevas tecnologias que permitan ha-
~ cerlo de forma continuada.

Los sistemas ya existentes de evaluacién estética de imdgenes fotogrificas actian en
funcién de una serie de criterios casi nunca revelados, pero en los que parece siempre
desempefiar un papel prioritario la actividad de los propios usuarios de la plataforma: el
mimero de visionados de cada fotografia en las siguientes horas a su comparticion, la
cantidad de %kes o valoraciones positivas recibidas, la cifrff de personas que la han sefia-
lado como «favorita», el tiempo de visionado de la imagen por parte de los usuarios, el
volumen de comentarios recibidos, el nimero de seguidores'dé quien la comparte, los
likes acumulados por éste en su cuenta de usuario, etc. Pero como complemento a esta
evaliacién social, incluso con miras a no necesitarla, hoy se trabaja intensamente en €l
desarrollo de sistemas que sean capaces de llevar a cabo una evaluacién estética total-
mente automatizada, Tecnologias que, no obstante, suelen partir de grandes conjuntos
de fotografias que han sido previamente categorizadds como estéticamente relevantes
por multitud de usuarios y cuyas valoraciones se van comparando con las predicciones
efectuadas por los sistemas de inteligencia artificial, permitiéndose asi la continua co-
rrecci6n de los modelos. Tecnologias de evaluacién automatizada que tienen como obje-
tivo efectuar una estimacién de la caliddd estética de la imagen sin que sea necesario
ningtin tipo de implicacién de los usuarios, lo cual requiere previamente determinar algo
probablemente sélo viable en un minimo grado: qué es una «buena» fotografia y qué
elementos o cualidades harian que lo sea. Conseguir desarrollar aplicaciones capaces de
efectuar esta evaluacién es un gran reto para muchos equipos dedicados a la vmon arti-

2
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ficial, tomando como punto de partida los atributos que los internautas generalmente
encuentran atractivos o estéticamente gratificantes en las fotografias.

El disefio de este tipo de modelos estéticos computacionales: tendria muchas aplica-
ciones, no sélo en el cribado automatizado de imigenes fotogrificas sino, sobre todo, en
la mejora de los ajustes de las cAmaras a la hora de hacer las tomas, o para ayudar a selec-
cionar el «mejor> instante para efectuar el disparo, asi como en la fase de posproduccién,
para sugerir modificaciones, ajustes, filtros, cambios en la composicién, ete. El primer
reto para conseguirlo seria encontrar un conjunto de atributos lo suficientemente senci-
llos como para que sean expresables como algoritmos®, concretables como «vocabula-
rios visuales». : \

Muchas de las aportaciones dela neurologia de la experiencia estética son sefialadas
como la base principal de estas investigaciones, partiendo de la siempre cuestionable
hipétesis de que los artistas, como afirman Ramachandran y Hirstein, «consciente o in-
conscientemente, hacen uso de ciertas reglas o principios (nosotros las llamamos leyes)
para despertar el interés de las dreas visuales del cerebro»®. Se tratarfa, en definitiva, de
crear sistemnas capaces de distinguir automdticamente «entre imdgenes estéticamente
agradables y no agradables»®8, buscando para este fin, de nuevo, una serie de «universa-
les artisticos»%.

No es por todo ello infrecuente que en la literatura cientifica sobre estos temas se
aluda a la pretensién universalista de los filssofos de la Tlustracién, que fueron los prime-
ros en intentar la sistematizacién en profundidad de estas cuestiones. Ciertamente, Ja
hipétesis de que deben de existir determinadas cualidades en las imdgenes que, a causa
de la estructura de la propia mente, estarian por naturaleza concebidas para proporcio-
narnos placer o desagrado, es un argumento que tuavo su mejor concrecién en ¢l periodo

ilastrado. De hecho, la premisa de que ha de haber algunos principios en lo relativo a lo—%

«bello» que sean comunes a toda la humanidad, esto es, que la universalidad del gusto
estaria enraizada en la universalidad de la estructura causal de las percepciones de los
sentidos humanos, fue el rasgo mis tipico de la estética empirista, al menos desde prin-
cipios del siglo xvam. ) : g
Cuando Hume, eff 1757, afitmé que «en medio de toda la variedad y capricho del
gusto [...] algunas foff@s© cualidades particulares, debido a la estructura original de
nuestra configuracién interna, estin calculadas para agradar y otras para desagradar»®,
no estaba sino volviendo a lo ya planteado por Addison muchos afios antes, cuando, en
The pleasures of imagination (1712), habia escrito que «mediante la experiencia encontra-
mos que hay ciertas modificaciones de la materia que la mente sin examen alguno previo
las pronuncia a primera vista bellas o deformes»®!. Un posicionamiento casi idéntico lo

8 Véase Tung Ozan Aydin, Aljoscha Smolic y Markus Gross, «Automated Aesthetic Analysis of Photo-
graphic Imagess, IEEE Transactions on Visualization and Computer Graphics 11, 1 (enero de 2015).

8 “Vilayanur §, Ramachandran y William Hirstein, «The science of art: A neurological theory of aesthetic
experience», Fowrnal of Conscionsness Studies 6, 6-7 (£999), p. 17.

8 Aydin, Smolic y Gross, op. cit., p. 2.

8 Ramachandran y Hirstein, op. &£, p. 17.

% Hume, «Of the standard of tastes, cit., p. 214

% Joseph Addison, The pleasures of imagination, ed. Hugh Blair, Amberes, Duverger, 1828, p. 11,
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GRarpbién en el texto de Flutcheson 4z inquiry concerning the

origin of our idea of beauty’ Kla presencia de algunos objetos nos agrada necesaria-
. mente, y la presencia d¢ s desagrada tambien necesariamente [...]. Por la misma
constitucién de nuestra naturaleza, uno es hecho ocasién de deleite y el otro de
desagrado»*. Hutcheson también partfa aqui de planteamientos anteriores, sobre todo
de la idea de Shaftesbury de un commmon sense, de un sentido de la belleza natural, supues-
tamente existente en todos los seres humanos, en el que aquél se apoyaba para afirmar
que «encontramos un acuerdo de los hombres en sug gustos por las formas tan completo
A Philosophical Enquiry into the
bién tomard como eje central
de su argumentacién el supuesto de que «es brobabl¢’que la norma en lo concerniente a
la razén y al gusto sea la misma en todas las criaturas humanas»*. Una defensa de la
universalidad del gusto que, basindose en aquel «sentido comtin» supuesto por Shaftes-
bury, ser el més claro antecedente del sensus communis aestheticus defendido décadas des-
pués por Kant y sobre el que éste fundamentard su exigencia de una validez universal de
los juicios de gusto «puros» o de lo bello; aquel «sentido comyiin estético» que él defini-
rd como «un fondo, comin a todos los hombres y profundamente recéndito, de unani-
midad en el juicio de las formas en que les son dados los objetos»”.

No en vano, es el universalismo estético kantiano el antecedente histérico mds men-
cionado por la nueva literatura cientifica centrada en ¢l desarrollo de modelos de
valoracién estética computacional. Y ello aunque resulte muy dudoso que la actual in-
formatizacién de la visién v los intentos de predecir autométicamente el agrado o desa-
grado estético que sentiremos en la observacién de una determinada imagen puedan ser
relacionables con la compleja dimensién sefialada por los juicios estéticos «puros»> kan-
tianos. De hecho, el primer punto de desencuentro estribarfa en que los modelos in-
formiticos de evaluacin estética de fotograffas operan mediante la valoracién de infin-
idad de cualidades en las imdgenes, no exclusivamente a partir del mero juicio de su
forma, como proponia Kant en su Critica del juicio. Aunque los aspectos de organizacién
formal y compositivos de la imagen sean fundamentales en-esos modelos, elementos
como el color, por ejemplo; tan denostados por Kant, son pr10r1tarlos en esas valora-
ciones automatizadas. : d

No obstante, en relacién al pensamiento estético kanuano los estudios sobre Ia in-
formatizacién de las valoraciones estéticas si que resultarian muy sugerentes, al menos,

.para hacer alusion a su concepto de «interés», definido por Kant como el «placer que
-asociamos a la representacién de la existencia de un objeto»™. Es clave que tengamos en
cuenta que para €l «todo interés corrompe el juicio de gusto y le quita su imparciali-

podremos encontrar presep

" Francis Huicheson, Una énvestigacion sobre ¢f ovigen de nuestra zdm de belleza [1725), Madrid, Tecnos,
1992, p. 4.
"% Ibid., p. 7.

. *t Edmund Burke, A Philosophical Inguiry into the Origin of Our Ideas of The Sublime and Beautifed, Londres,
N. Hailes [et al], 1824, p. 1 [ed. cast.: Indagacion filoséfica sobve el ovigen de nuestras ideas acerca de Jo sublime y de
Jo beflo, Madrid, Alianza, 2014].

- % Inmanuel Kant, Critics del juicio, Buenos Aires, Losada, 2005, p. 75.
% Jbid., p. 46.
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dad»?”. De modo que, para «<hacer de juez en cosas de gusto», afirmaba el filssofo pru-
siano, se requeriria «<no tener la menor preocupacién por la existencia de la cosa, antes
bien, que nos sintamos perfectamente indiferentes a este respecto»®. Y serfa, desde lu-
ego, muy tentador pensar que, en términos absolutos, s616 una computadora podria lle-
gar a efectuar valoraciones completamente desinteresadas.

La suposicién de que el juicio de gusto implicaba una pretensién de validez para to-
dos, es decir, Hevase asociada una pretension a una universalidad subjetiva®, dependeria
para Kant de que el placer que produce el objeto no ‘tuyiese su causa en condicién privada
alguna, algo que permitirfa atribuir a todos los individuos un placer semejante. El juicio
estético «puro» deberifa ser meramente contemplativo, ajeno a cualquier interés con res-
pecto a la existencia del objeto, s6lo confrontando sus cualidades formales con el sen-
timiento de agrado o desagrade que nos produce!®. La defensa de un supuesto «kantis-
mo> en la informatizacién de las evaluaciones estéticas basado en estas consideraciones
no ocults, en. ocasiones, la conviccién de que sélo para una computadora seria realmente
factible que todo quedase reducido a belleza «libre> (pulchritudo vaga), esa que ni pre-
supondria concepto alguno de lo que es el objeto, ni serfa susceptible a someterse a in-
tereses o prejuicios. _ :

La evaluacién estética computenzada operaria, sin embargo, con base-en una siempre
precaria e insatisfactoria recreacién de ese «sentido cominy del que hablaba Kant, simu-
lado a través del tratamiento estadistico de millones de valoraciones estéticas previas
hechas por centenares de miles de usuarios en relacién a los mismos esiimulos visuales.

Resultaria, pues, escasa la pertinencia de todos estos intentos por relacionar la Critics
del juicio kandana con las nuevas investigaciones en el campo de la evaluacién estética
automatizada. Serfa obligado reconocer, sin embargo, que las alusiones al pretendido
universalismo estético de los filssofos ilustrados que observamos con frecuencia en los
trabajos sobre este campo de la visi6én artificial, estarian, cuando menos, sirviendo para
sacar del olvido ciertas vias de los estudios estéticos que desde entonces no han dejado de
ofrecer importantisimas contribuciones. - : .—E

Los actuales estudios orientados a la elaboracién: de sistemas eficaces para la gestign
auténoma de imégenes y basados en.la previsién del placer-o-agrado que éstas, en mayor,

o menor medida, podrfan producir a un determinado usuario, serian, de hecho, una mag--
nifica concreci6n de aquella estética «desde abajo» que, a base de continuas inducciones,
trataba de llegar al establecimiento de ciertos principios generales de lo bello, tal como
propusiera Gustav Theodor Fechner en su Vorschule der Aesthetik (1876). Péginas en las
que se defienden principios estéticos antignos como el de «unidad dentro de la variedad>» -
(tan brillantemente analizado mds de un siglo atrds por Hutcheson) o la validez universal
de la seccién durea, junto a otros de nuevo cufio cuya presencia en los modelos de evalna-
cién computerizada sigue siendo fundamental. Estudios claves para la introduccién en los -
andlisis sobre la experiencia estética de los métodos cuantitativos, basados en estadisticas
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y en la consideracion de diversas variables (sexo, edad, etc.) centrales en las nuevas inves-
tigaciones en el campo digital. Metodologias que no dejaron de recibir feroces criticas en
su momento'® por su defensa de una cuantificacién de lo estético, justificada mediante la
elaboracién de escalas de medicién de las reacciones ante estimulos especificos. Era, en
definitiva, la conformacién de una estética psicolégica empirica, centrada en la dependencia
mecénica entre estimulory sensacién, y a la que también contribysdfa,én ghan medida, la
mis conocida obra de Grant Allen, titulada Physiological Aesthefics (1877). ./ '
Se ha afirmado en numerosas pcasionesyjue la puesta en erchi del laboratorio de
Wilhelm M. Wundt en Leipzig £n 1878 fyé uno de acontecimientos mis relevantes en
ﬁ(\\\ .o lagestacion de esta estética de tio imental, asi como las investigaciones de Oswald
g . Kiilpe y Georg T. Ziehen, siendo de particular importancia la publicacién de Charles
$ A Henry ttlada Introduction & une esthétique scientifique (1885). Todos ellos hicieron im-
N portantes aportaciones en la consolidacion de una estética «de laboratorio», probabilis-
é\ tica, que, como lo pretendido hoy con las tecnologfas de vision artificial, tratarfa de de-
terminar hasta qué punto es posible prever las mismas reacciones estéticas en casos
diferentes no observados. Lo que se pretendia en estos trabajos era la disolucién de la
teoria de lo bello en las ciencias empiricas, avanzando hacia la cnantificacién de la con-
ducta estética, considerada como 2lgo potencialmente verificable y, también, predecible.
Posicionamientos que tendrdn continuacién més tarde sobre wodo en el texto Allgemeine
Asthetik (1901) de Jonas Cohn. Investigaciones que hacian de la estética una disciplina
<—cada vez mis psicologica, objetivista, volcada en los objetos y en sus configuraciones.
Frente a una estética de los contenidos, de las formas de significacién de los objetos re-
presentados, se trataba de dar prioridad absoluta a elementos estrictamente formales, a

la «pura» visibilidad.

Muchas de estas vias de investigacién allanaron el terreno para una progresiva con-
versién de la estética en una psicologia de la forma (Gestaltpsychologie) que, con sus pri-
meras concreciones en los anos noventa del siglo xix, se desarrollari plenamente en las

.con ultenores evoluc.lones en obras como Tbe e:cpm—
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vias mds tardias, y ya vinculadas a los prlmeros Jesarrotfos de la 1nf0rmat1ca se centra-
rin en la matematizacién de lo estético como base para la bisqueda de ciertos universa-
les «sinticticos» del atte, como aparece, sobre todo, en los trabajos de Max Bense y
Abraham Moles,

Desde entonces, los diferentes enfoques de las estéticas fisioldgicas, la psicologia de
la imagen vy los estudios de neurologia centrados en la visién han seguido analizando
hasta qué punto seria posible concretar ese supuesto sustr4to comin a toda la humanidad
en lo referente al agrado estético, aquel sobre el e Hume, rg¢ordemos, creia poder
afirmar que «los principios del gusto vendrian a sef casi, si.no"completamente, los mis-

10 Como nos recuerda Denis Huisman, ¢l método de Fechner serd para Schlasler «una manera arbimaria
de establecer conclusiones arbicrarias, a partir de una cantidad totaimente arbitraria de personas arbitrariamen-
te elegidas» (La Estética, Vilassar de Dalt, Ediciones de Intervencion Cultural, 2002, p. 62).



K

120'\-@3( CJOL L)/"G\J/\A_QA_

vctrc/
Y <

OQ%?'
J Vi

ot L1l AR F
Loges el

/
g

/

4

i, N SRAsC 1 G

gér

. empirista de que la naturaleza habria puesto una relacién especifica entre formas y sen-

i

V) nes de fotograffas. Algo wﬁgﬂdﬂdme_m’m crefble suposicion /

e que «podna haber algun tipo de regla universal o estructura protunda subyacente a }
> foda expe »10%-romsiderada como premusa en algunos de estos estudios
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mos en todos los hombres»!%2, Un ob]etwo que hoy vuelve a ser prioritario para las ac-
“tuales investigaciones en el campo de la visién computerizada, tratando de lograr mode-
los que sean capaces de hacer predicciones estéticas de amplia validez.

En suma, con las nuevas investigaciones en curso en ¢l campo de la inteligencia arti-
ficial aplicada a la evaluacion estética de fotografias se estarfa pretendiendo el estableci-
miento de ciertos preceptos 4 priori sobre qué podria hacer a una toma fotogréfica agra-
dable estéticamente (en una via coincidente en no pocos aspectos con el viejo racionalismo
estético de Baumgarten, algo que, por cierto, nos alejarfa nuevamente de Kant) concreta-
dos en centenares de algoritmos que analizan y evaldan formas, colores, composicion, etc.,
en funcién ahora de las respuestas previas dadas por miles de usnarios en relacién a millo-
nes de imdgenes. Tecnologias que, insistamos en ello, no tendrian su campo de aplicacién
principal en la gestién automitica de iméagenes, sino, sobre todo, en ayudar a determinar,
de la manera mas «adecuada» posible, los ajustes que habria que hacer en el momento de
realizarse la toma fotografica, o qué transformaciones deberfan aplicarse sobre ella en una
fase de posproduccién, de modo que cualquier aficionado pudiera llegar a obtener imd-
genes estéticamente «gratificantes». ' /1\

Los planteamientos de partida de la neurologia de la experiencia estética, sobre la que
se fundamentan muchos de estos estudios conducentes a la elaboracién de tecnologfas de
estimacién estética de la imagen, estarfan, por tanto, recuperando aquella vieja premisa
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timieﬁsm. Estariamos, pues, viviendo un apasionante regreso a los intentos de deter-
minafEX qué consistiria aquella relacién, con base en la observacitn de los sentimientos
comunes de agrado o desagrado manifestados por miles de internautas respecto a millo-

que afrontan este campo de i mvestlgamon desde las teorfas neurologlcas de la experiencia
estética. :
Para los desarrolladores de modelos de evaluacién estética de imigenes, la aﬁrmac.lon

- ~ de que «x10 hay reglas para las buenas fotografias; s6lo existen buenas fotograffas» (atribui-

da a Ansel Adams) no serfa necesariamente incompatible con ciertas pautas bisicas, cuyo
seguimiento podrfa proporcionar efectos estéticamente satisfactorios en la realizacién de
una fotografia. De hecho, incluso el propio Kant deféridia que én todas las artes «se requie~
re alguna sujecién o, como se llama, un mecanismo (por ejemplo, en el arte poético, Ia
correccién y riqueza del lenguaje, al igual que la prosodia y la medida de las silabas), sin el
cual el espiritu, que tiene que ser libre en el arte, animando vinicamente la obra, careceria
de cuerpo y se evaporarfa enteramente»'% (lo que, sin embargo, para él serfa incompatible
con el hecho de que el juicio de gusto pudiera basarse en reglas 2 priory). / r/ ‘56'%
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Gada modelo estético computacional propuesto tiene en cuenta diversas cualidades
de las imdgenes, poniendo especial énfasis en unas u otras. Todos, sin embargo, suelen
coincidir en algunas propiedades bisicas. Por ejemplo, suele ser requisito fandamental
para que una fotografia sea considerada como aceptable por ¢l fotografo aficionado que ‘
1 s importante de la escena se muestre suficientemente nitida, es decir, £ halle

adecuadamente enfocada.[Parece de sobra demostrado que uno de los mds frecuentes moti-

V05 por los que se descarta el compartir una fotografia en 1a red es que ésta aparezca desen-
focada o «movida», es decit, mostrando un barrido no intencionado. También es frecuente
que se parta de la premisa de que imigenes con una gran profundidad de campo y, por
tanto, con menos variaciones en desenfoque parecen planas y «menos profesionales»%, ﬁ
Lo cual, por cierto, tendrfa mucho que ver con el concepto dei{ «clarldadf' (clarity) que
aparece en el modelo de Aydmn, Smolic y Gross, referido al hecho de que la fotografia
tenga o no un claro centro de interés, capaz de atraer la mirada del observador, una
cualidad que este modelo relaciona con ¢l tamafio de la zona enfocada asi como con las
magnitudes de contraste entre ésta y el fondo. El resultado de la cuantificacién de este
criterio se incrementaria, pues, con la presencia en la fotografia de grandes ZONAs vacias
o con pocos detalles de contraste, siendo esto-ildmo un posible indicador del desenfo-
que producido por una reducida (y supuestamente mds profesional) profundidad de
campo,

El uso eficiente del dindmico les también otra de las cualidades mads valoradas
por los sistemas automatiza os e evaluacion estética de fotografias, partiendo de la su-
posicién, avalada por miles de respuestas de tests, de que el control de contraste median-
te tecnologias de HDR suele generar un efecto mds plausible. La deteccién de detalle
tanto en las zonas mds iluminadas como en los medios tonos.y.las sombras es uno de los
indicadores mds efectivos para suponer una correcta exposicién de la toma. Las imégenes
oscuras o sibexpuestas suelen suponerse como deféctuosas.o de baja_calidad, no asf las
muy claras, que suelen ser muy valoradas por los internautas (en este sentido, quedaria
aiin pendiente de una consideracién en profundidad, por ejemplo, el tremendo éxito e
influjo que ha tenido Ia luminosa estética fotografica de la revista Kinfolk para muchos
usuarios de Instagram!¢ e

La evaluacién de[la armonia del color ¢s también fandamental para la mayoria deq
estos modelos'®, asi comoJun grado elevado dé saturacién] algo que se tiende a valorar 5
muy positivamente desde mprobacion de que las fotografias en las que aparecen
.colores mds intensos (piscinas, mares o cielos de un vivo azul turquesa, colinas de un
" intenso verde esmeralda, etc.) suelen parecer a los encuestados més atractivas que las que

muestran colores apagados o impuros. No obstante, los resultados de algunos estudios -
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108 Aydin, Smotic y Gross, op. éit., p. 4. !
17 Véase Kyle Chaka, «The Last Lifestyle Magazine: How Kinfolk created the dominant aesthet:cs of the
decade with perfect latees and avecado toasts, Racked,’ 14 de- marzo..de 2016 [http://www.racked.
com/2016/3/14/11173148/kinfolk-lifestyle-magazine]. .. | .
108 Véase Masashi Nishiyama, Takahiro Okabe, Imari Sato y YOIChl Sato, «Aesthede Quality Classifica-
tion of Photographs Based on Color Harmonys, Actas de la IEEE Computer Society Conference on Compu-
ter Vision and Pattern. Recognition, 201 1, pp 33-40 [hlxp //research.niiac. ]p/nnnank/resoumes/papers/cv
PR2012-Nishiyama.pdf]. .
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recientes evidencian que, por el contrario, también fas fotogralia3 TOM un grado muy re- ]
ducido d&saturacion, fomo el que se obtiene mediante el empleo de fileros del upo wash
§ S Tedictores asimismo de los contrastes de color, son también muy apreciadas por su

__a&' efecto melancélico o vintage. : _

T Otras muchas cualidades de tipo formal y compositivo, t:omoE cardcter éureg dela

E :S composicién oEu adecuacién a la regla de los ter@, son otras de 16s elementos clave que
tienen en cuenta Ta mayor parte de los modelos de evaluacién estética computerizada. -

8235 Resulta de particular interés la propuesta de una <familiarity measure» en ¢l modelo
de Datta, Joshi, Li v Wang, quienes consideran pertinente'” comparar el grado de simi-
litud formal entre las imdgenes a valorar, dando puntuaciones ms altas a imigenes que

- sean COnsideradai estadisticamente 'poco comunes, es decir, valorando positivamente gl

e S aricter singular 500 frecuente de las cualidades de esa imagen. Un criterio éste de”

: muy compleja aplicacién, al tener que considerar infinidad de variables y comparaciones

estadisticas, pero que llevaria recibiendo el aplauso de la teoria estética desde hace siglos

(al menos desde aquellas palabras de Adisson: «Todo lo que es nuevo o singular da placer

a la imaginacién; porque llena el 4nimo de una sorpresa agradable»1'%).

Modelos computacionales que estarfan siguiendo muy atentamente las nuevas apor-
taciones de la neurologfa de la visién, sin escatimar esfuerzos para superar, continuando
aquel intento iniciado por los empiristas ingleses, el subjetivismo sefialado por la vieja
formula de gustibus non est disputandum, Se estaria retornando, pues, a aquella antigua
bisqueda Je «deyes» de la experiencia del arte!!!, o de un posible «commin denominador
subyacente a todos los tipos de arte»!'Z, aunque, en verdad, sigan siendo muy escasas las
aportaciones relevantes mds alld de la mera sefializacion de listas de atributos que los
usuarios generalmente. encuentran atractivos. Muchas de estas chalidades, en su mayoria
analizadas desde hace ya mucho tiempo por las escuelas gestilticas y sus derivaciones, -
son perfectamente cuantificables informdticamente. Otras, sin embargo, no lo son tanto,
como es el caso de principios como el de «intensidad médxima» (Peak Shift Principle)’,
central en algunos de los modelos mis evolucionados. C

El objetivo para los ingenieros informdticos que tratan hoy de desarrollar modelos

\_, para la evaluacién estética de imgenes o encuadres seria, en definitiva, formular y medir

{ en términos matemiticos una serie de cualidades bésicas que permitan prever, al menos

a nivel exclusivamente formal y de forma aproximativa, la intensidad con la que una fo-

tografia serd capaz de producir agrado estético al que la contemple!!*. Modelos compu-

tacionales orientados a que las miquinas sean capaces de simular nuestra aptitud para

109 Ritendra Datta, Dhiraj Joshi, Jia Li y James Z. Wang, «Studying Aesthetics in Photagraphic Images
Using 4 Computational Approachs, Proceedings of the 9th Enropean Conference on Computer Vision, Graz, 2006,
pp. 288-301. .

ne addison, op. cit, p. 9. - . . .

1! Como indican Ramachandran y Hirstein, «nuéstro articulo comienza con la biisqueda de universales
artisticos ¥ propone un lista de oche leyes de la experienciaardstica» {op. cit, p. 15). 7 0 C

12 Bid, p. 16. -

13 M., B 17. - . . s - S

114 Appu Shaji, «Understanding Aesthetics with Deep Leamning», 29 de febrero de 2016 [hetpsy//dev-
blogs.nvidia.com/parallelforall/understanding-aesthetics-deep-learning]. o :

RN

;
3
i

0



]

134 EL VER ¥ LAS IMAGENES EN EL TIEMPO DE INTERNET

"sentir placer o displacer a partir de una serie de determinaciones marcadas por resultados
éstadisticos, mediante los que aquel sustrato suprasensible que conformarfa el supuesto

=T Sensus communis westheticus (que en teoria, y s6lo en teoria, existirfa en fo mas hondo de
_huestro sisterna perceptivo), se veria recreado computacionalmente mediante inmensos

o -fcc'mstructos de bases de datos contenedoras de evaluaciones estéticas previas sometidas a
" complejos anilisis estadisticos. i



