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RAFAEL LO2ANO-HEMIVIER / RODRIGO ALONSO'

Rodrigo Alonso: Sabemos que estudiaste
Quimica, lo cual explica tu costado cientifico.
Pero ¢como fuiste desplazandote hacia el te-
rreno del arte?
Rafael Lozano-Hemmer: Fue a través de la per-
formance. Hice mi carrera en Quimica y todos
mis amigos eran compositores, coreografos,
escritores, gente con talento artistico... y yo no
tenia ese talento. A mi me gustaba la cienciay
podia programar. Integré un grupo de perfor-
mance con mis amigos, que se llamaba PoMo
CoMo; haciamos "teatros tecnologicos”, pero a
mi me salia todo mal en el escenario. Entonces,
me hice director escénico y ahi comenzd mi tra-
b‘ajo como artista, dirigiendo las performances
de este grupo canadiense. Ademas, cuando era
necesario, programaba.
Una de las primeras obras que hice se llama Ten-
sion superficial (1992). Es un ojo humano que te
sigue automaticamente por donde vayas. Lo hice
primero como escenografia para una pieza tea-
tral; una bailarina se movia delante de este ojoy
el ojo la perseguia: era un ojo retroproyectado
sobre una pantalla grande. Al final, ella tomaba
el parpado y lo cerraba. Y aunque eso gusto, lo
mas efectivo fue cuando al final de la performan-
ce invitabamos al publico a subir al escenario y
verificar que el ojo no era simplemente un video
sincronizado. En el momento en que el publico
subia al escenario y veia que el ojo lo seguia, se
rompia la cuarta pared y habia una sensacion
de persecucion, de observacion, de vigilancia.

Esa fue la primera obra que saqué del contexto
teatral para ponerla en un museo, reemplazando
al actor por el publico. Asi comenceé. Ahora estoy
volviendo a la performance. Hace muy poco, hice
unaen Venecia.
RA: Hace ya mucho tiempo que trabajas con
diferentes tecnologias, y me imagino que te-
nés posiciones tomadas sobre elimpacto tec-
noldgico, tanto en el arte como enla sociedad.
¢ Podrias decirnos algo al respecto?
RLH: Cuando trabajo con tecnologia, no me gus-
ta que la gente hable de esto como si fuera algo
nuevo u original. No trabajo con tecnologia por la
novedad, sino para formar parte de tradiciones
de experimentacion que llevan mas de cincuenta
anos. En miopinion, situ trabajo es tecnologico es
porque latecnologia es inevitable en una sociedad
globalizada. Usamos la tecnologia porque nuestra
economia, nuestras guerras, nuestras relaciones
humanas estan todas mediadas por estos medios
de comunicacion y de computacion. Trabajar con
tecnologia es simplemente ser coherente con
nuestro momento.
Pienso la tecnologia de forma muy canadiense.
En Canada, Marshall McLuhan decia que la tec-
nologia no es una herramienta, sino que es como
una segunda piel. El ciudadano global promedio
se conecta ocho horas diarias a una pantalla en-
tre teléfono, Internet y television. Ya es imposible
pensar coOmo seriamos sin esas pantallas. Para
McLuhan, la tecnologia es un lenguaje y es el
lenguaje de la globalizacion. ¢Seria posible una

* Entrevista inédita publicada en ocasion de la exhibicion "Espejos de México” presentada en Fundacién Proa, 2024
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sociedad sin tecnologia? Hubo intentos, pero no
funcionaron. Aunque no nos guste la tecnologia,
formamos parte de un contexto cultural tecnologi-
co: somos parte de laglobalizacion. Sabemos que
muchos idiomas estan desapareciendo debido a
la concentracion de canales, que todos los am-
bitos de nuestra produccion cultural, las relacio-
nes laborales, humanas, etcétera, pasan por esas
tecnologias. Trabajar con ellas es simplemente
comprender que investigarlas es investigarnos a
nosotros mismos.
RA: ; Como surgen los proyectos artisticos?
;Son las tecnologias las que impulsan las
obras o sonlas necesidades de unaobraartis-
ticalas que determinan la tecnologia a usar?
RLH: Creo que el 50%del trabajo en nuestro estudio
comienzacon unaidea que luego se desarrollatec-
noldgicamente, y el otro 50% sucede al contrario.
Por ejemplo, me gusta mucho una ecuacion mate-
matica que se llama Navier-Stokes, un algoritmo
que describe como los fluidos ocupan un espacio
cerrado. Cuando la conoci, comenzamos a simu-
larla con una computadoray logramos hacerlo en
tiempo real (hablo de hace 15 0 18 anos, ahoraes
muy conocida). De ahi salieron muchas piezas,
como, por ejemplo, La medianoche del afio (2011),
que es una obra en la cual se le quitan los ojos al
observador y se hace salir humo por alli, en una
evocacion a Santa Lucia.
Otras obras surgen al revés, en el modo que quizas
es mas tradicional paralas artes.

RLH. Tensién superficial, 1992
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En todo caso, jamas utilizo una tecnologia por la
tecnologia misma. Hay muchos artistas que si-
guen un paradigma que llamo “tecnolégicamen-
te correcto”, segun la conocida expresion de lo
“politicamente correcto”. Hay realizadores que
dicen: “es que yo tengo 8.000.000 de pixeles”...
Y eso qué importa? Todavia hay un proceso
patriarcal, colonial, de gente que quiere impre-
sionar con la tecnologia. Eso no es interesan-
te. Lo importante es qué tienes para decir, para
cuestionar, donde esta la poesia, donde esta la
fractura, la fragilidad, la interrupcion, las cosas
que hacen que el arte sea emblematico y memo-
rable. Nadie recordara una obra porgue tenga
8.000.000 de pixeles.

RA: ;Querés hablarnos ahora de la pieza que

estaras presentando en Fundacion Proa?
RLH: Estoy presentando Matriz de voz (Voice
Array en inglés). Se trata de una subescultura,
una instalacién inmersiva audiovisual que se
programo en 2011.

Es una pieza que tiene dos propiedades. La :
primera es que esta inconclusa, es decir, no esta
acabada por definicion, sino que se va poblando
conlos contenidos del publico participante. Es una
plataforma que nunca termina, un territorio que les
permite alos participantes autorrepresentarse.La
segunda propiedad es que la obra esta fuera de
control, lo que significa que no hay instrucciones
gueindican gué es lo que puedes o no decir, como
hay que expresarse, sino que es una plataforma
abierta, sin censura.

Esunade muchas obras enlas cuales busco hacer
visible la voz. La voz es una propiedad casi univer-
sal que compartimos los humanos, representa la
capacidad que tenemos de expresarnos. Cuando
nuestro aliento esta dentro de nuestro cuerpo, es
algo privado, pero en la voz se convierte en algo
publico. Me interesa ensamblar, reproducir y hacer
tangible la grabacion de las voces de los partici-
pantes y exhibirlas como un coro.

Hay un precedente importante que es el trabajo
de Charles Babbage. Babbage fue un inventor




RLH. La medianoche del ario, 2011

inglés polifacético que disend las primeras cal-
. culadoras y computadoras mecanicas, Difference
Engine,y luego la programable, Analytical Engine,
enelsiglo XIX. En1837 escribidé un texto en el cual
establecia que, cuando hablamos, generamos
unaturbulencia en el aire.  Qué ocurriria si tuvié-
ramos unacomputadora o calculadora tan sofisti-
cada que pudieradetectar todas las moléculas de
aire, determinar las trayectorias y luego rebobi-
narlas? Regresar el movimiento de tal forma que,
en el futuro, podriamos tener una computadora
conlacapacidad de recrear las voces del pasado.
Asi, para Babbage, la atmosfera es una inmensa
biblioteca de todo lo que la gente ha dicho.
Babbage presenta una vision romantica de la at-
mosferacomo biblioteca, pero sivemos lo que esta
sucediendo hoy, la perspectiva cambia. El teléfono
nos escuchay graba, aunque no queramos; Goo-
gle realiza seguimientos de esta forma. Vivimos
en una sociedad orwelliana en la que todo lo que
estamos haciendo y diciendo se graba constan-
temente. Babbage hablaba sobre la posibilidad de

escuchar el pasado como algo muy positivo, pero
¢queremos nosotros que todo se grabe, que todo
se mantenga enun archivo?

Estas son algunas de las reflexiones que estanen
la base de Matriz de voz. La obra produce el sola-
pamiento de las grabaciones de los participantes,
unatras otra, para crear una suerte de cacofonia.
Imaginemos que tuviéramos la capacidad de
Charles Babbage de recalcular lo que se hadicho
en el pasado. /Que se escucharia? Cientos o miles
de voces como ecos del pasado. Una cacofonia.
La pieza esta compuesta por unintercomunicador,
undispositivo luminicoy parlantes. Cuando un es-
pectador aprieta el boton del intercomunicador
y habla, su voz se registra, se vuelve un loop y se
anade a la primera lucecita de la matriz luminica;
todas las grabaciones precedentes se empujan
una posicion, hay una sensacion de cascada, y la
ultima, la mas antigua de todas, se reproduce, se
escucha bien y luego desaparece para siempre.
Es como un memento mori, laidea de que tu, tuvoz,
turecuerdo, tu memoria, junto con lade tuamigo o
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pareja o quien haya hablado contigo, viajan por la
matriz hasta que desaparecen, para recordarnos
que estamos aqui solo un rato.
Laobratiende aserinmersivaenel sentidode que
no tienes una vision privilegiada como si estuvie-
ras en un teatro. Segun vas caminando por laobra,
hay diferentes canales de sonido que van subra-
yando las voces de los puntos de luz por donde
estés caminando. _
La pieza tiene 832 voces. Cuando la nimero
833 participa, tu voz desaparece de la habitacion.
La duracion depende de cuanta gente hay, cuan-
ta gente graba su voz, etcétera. También hay un
tiempo minimo de grabacion. Si nada mas di-
ces “hola”, eso no lo graba. Porque si lo dejara-
mos grabado, se repetiria esa palabra en loop y
volverialoco a cualquiera.
Puede haber gente que no quiera participar y eso
hay que respetarlo. En general, hay un balance
entre personas que dejan su voz y personas que
prefieren escuchar.
La obra no incluye alta tecnologia, sino que esta-
mos ante tecnologia bien conocida. Este tipo de
presentacion electroacustica de muchos canales
es una tradicién que comienza enlos anos 50 con
gente como Xenakis o Stockhausen.

RA: (Has utilizado la pieza como dispositivo

performativo?
RLH: Si. En el pasado, hemos invitado a poetas,
por ejemplo, aintervenir la obra. Los poetas son
maravillosos porque son muy habiles para ju-
gar al cadaver exquisito: uno dice una frase, el
siguiente dice otra y al final se van solapando
hasta producir una especie de chorizo sonico
maravilloso, con un ritmo y una resonancia par-
ticular. Con musica también funciona. Hemos
tenido, por ejemplo, beatboxers, que van afna-
diendo ritmos y sonidos realizados con su voz,
sin procesamiento, y construyen un paisaje so-
NOro muy rico.
Finalmente, la pieza recoge el estado de animo
de las participaciones. ¢ Recuerdan la maxima de
Frank Stella, “lo que ves es lo que ves”? Nosotros
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decimos mas o menos lo mismo: “loque das es lo
que obtienes”. Si la participacion la realizan estu-
diantes de 17 afnos que vinieron en grupo, le im-
primiran su entusiasmo. Sies un diade lutoy la
gente esta triste, seguro eso aparecera. La pieza
es un espejo de la participacion. Ni yo ni la insti-
tucion controlamos el contenido, que, por otra
parte, es efimero.
Esto es muy importante en comparacion con
el trabajo, por ejemplo, de Christian Boltanski
y de otros artistas que acumulan y almacenan
memorias. En mi trabajo, la participacion es
temporal; la capacidad de la obra para olvidar es
una parte fundamental de la poesia del proyecto,
ya qUe las computadoras son muy buenas en
recordar. Ademas, es una cualidad muy mexicana:
pensar enlamuerte, en ese olvido. La participacion
desaparece y ese desaparecer nos ayuda a vivir
mas intensamente. Decia Montaigne que filosofar
es aprender a morir. Yo pienso que es lo mismo
con el arte. ,Por qué hacemos arte, por qué nos
interesan los ecos, los legados, las relaciones, las :
redes? Pues porque todos sabemos que nuestra
participacion y nuestra presencia desapare-
ceran, eso es lo que imitala obra.

RA: Desde una perspectiva formal, la obra

descansa en recursos visuales minimos...
RLH: Es cierto. Me gusta que sea asi. Admiro a
artistas que trabajan de esa manera; entre los ar-
gentinos, serian Kosice y Le Parc, por ejemplo,
artistas que utilizan una luz pura, casi conceptual,
no solamente perceptual, sino ademas conceptual,
quetiene unarazon de ser. La simplicidad de esas
luces es importante; no quiero una luz estrobos-
copica de discoteca, sino algo sutil, intimo, que la
gente quiera acercarse a ellas, y al hacerlo, que
pueda escuchar lo que las voces dicen.
Otros artistas que me interesan son Anthony
McCall, Robert Irwin y Frangois Morellet, esas
son mis referencias para la eleccion de las luces...
es una paleta casi monocromatica, pero no lo es
del todo, tiene sutiles variaciones de temperatu-
ra de color. Me gusta que luzcan como si fueran




llamaradas, cada una es una flama que resguarda
unavoz. La voz como flama remite alaidea de ca-
lor humano, pero que tambien te puedes quemar.
Y luego esta la situacion de que cuando apagas
la pieza y se oscurece, desaparece la animacion,
esa sensacion de espiritu,de convocar alagente a
ocupar un espacio.

De todas maneras, no considero que Matriz de voz
seaarte visual. El arte visual en general se presen-
ta como una totalidad, tiene un contexto cerrado,
normalmente no tiene una participacion publica
detras. Las artes mediaticas sonmas artes de per-
formance porgue tienen una dramaturgia, suceden
en el tiempo, despiertan eventos. Si tu pones esta
obra en una fiesta de cumpleanos, vas a tener vo-
ces de celebracion, gente borracha, personas que
van a cantar; si la pones en un contexto mas lugu-
bre o serio, entonces se tornara enuna especie de
espectro que represente ese ambiente. Estacon-
dicioninestable de la obra es una parte fundamen-
tal de la contribucion de lainteraccion almundode
las artes visuales.

‘RLH. Matriz de voz, 2011

RA: En muchas oportunidades has hablado
sobre la ambivalencia de las tecnologias en
sus aspectos ludicos y opresores, ¢podrias
ampliar estaidea?
RLH: Mi obra estajusto enlafrontera entre la parti-
cipacion, la personalizacion y el empoderamiento
del usuario para que la pueda hacer suya, y lo que
sucede con el reality show o la selfie. Siempre hablo
de forma positiva sobre la capacidad de agencia-
miento del publico, pero también es cierto que las
obras tienen la capacidad de vigilar, seguir, medir,
calcular y computar la presencia de la audiencia,
que es algo orwelliano, predador, derivado de la
vigilancia. La biometria, o sea, la capacidad que
tenemos para medir ambitos y caracteristicas de
los seres vivos, es fundamental para el tipo de tra-
bajos que yo hago. Porque mi obra te escucha, te
siente, te detecta, cambia un poco la relacion del
observador y el observado, y eso modifica igual-
mente nuestro paradigma de arte.
Cuando vamos a un museo, lo que queremos es
que la obra nos inculque algo, que nos de una




RLH. Voz alta,2008

vision que luego nos inspire. Las producciones
biométricas funcionan al revés: es la obra la que
esta escuchando, sintiendo y viendo al publico, y
es la obrala que espera que el publico haga algo
interesante. Hay una inversion de papeles que es
curiosay no es neutral. Por un lado, esta la voca-
cion de seguimiento, vigilancia, las tecnologias
de controly, por otro, el juego, lo ludico, la parti-
cipacion y el sentimiento de tener una continui-
dad con la obra de arte. Creo que es importante
investigar esa frontera entre la violencia del se-
guimiento y la seduccién de la participacion. Ahi
me quiero situar.
RA: Sin dudas, esa ambivalencia es muy di-
ficil de resolver, porque muchas veces uno
quiere ser escuchado. Probablemente, el
publico se sientamotivado e invitado ajugar,
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aexplorar, aparticipar, desde un lugar de mu-
chalibertad, contrario alaimagen de ciencia
ficcion de las sociedades de control. Quizas
no se sienta controlado, sino al contrario,
hasta invitado a descontrolarse.
RLH: Eso tiene diferentes lecturas. Si tu eres un
indocumentado, lo ultimo que quieres esir agra-
bar tu voz en algun sitio porque lo que deseas es
desaparecer. No quieres que las autoridades te
encuentren. La capacidad biométricade las obras
puede estar asociada con un estado policial. Jus-
to fue en Argentina que Juan Vucetich invento el
reconocimiento atraves de las huellas dactilares
paralacriminologia. Labiometria se asocia desde
un momento muy temprano ala sospechayala
busqueda policial. En paises como los nuestros,
esalecturatambién es fundamental...aquihay un
micréfono oculto.
Siempre hice una defensa del mal pensamiento,
de esa capacidad de sospechar que hay algo
por detras. Normalmente tiene que ver con algo
sexual. Creo que hay que normalizar el mal pen-
samiento como una duda permanente ante la
neutralidad de los supuestos sistemas que nos
acaparan. En Internet, es comun que apretemos
el botoncito de like cuando se habla de un asunto
politico y sintamos que hemos hecho algo para
cambiar el sistema, pero en realidad no hemos
hecho nada mas que darle informacion a una
multinacional. Ese botoncito esta ahi como un
registro pavloviano de tu resistencia, pero en
realidad lo que necesitas es estar en la calle. El
control funciona con ofertas ludicas que luego
normalizan los aparatos de control. Yo no ten-
go respuesta sobre qué hacer acerca de este
asunto, no estoy moralizando. Simplemente
digo que no es neutral, que el juego también esta
asociado al control.
RA: Finalmente, hace mucho tiempo que vives
fuera de México... {Como es tu vinculo con
tu pais natal?
RLH: Los mexicanos que migramos nos sentimos
los mas mexicanos de todos, porque tenemos




RLH. Matriz de voz, 2011

una enorme inseguridad identitaria y eso nos
generauna vision romantica e idealizada del pais.
Me gusta mucho que, en México, Francis Alys o
Santiago Sierra sean mexicanos, es decir, que
no importa de donde seas, puedes ser mexicano
también. Y viceversa, que muchos de los que
nos hemos ido no perdamos la conexion. Ser
mexicano es un conmutador, una centralita a
la cual entran y salen las conexiones con otros

lugares, y eso me gusta, sobre todo en contra
de la nocion nacionalista que desgraciadamente

escuchamos a menudo.

Lamayor parte de mis obras tiene algunacita ore-
flejo de mitrabajo en México. Por ejemplo, Voz alta
(2008), obra que precede a Matriz de vozy quees
un memorial por la masacre estudiantil de Tlate-
lolco, es la primera que hice con voz, y en cuanto
asurelacion con el contexto politico, me parece la
mas interesante de todas, porque crea un espacio
publicoy radiofonico. Para mies muy dificil separar
lo que hago de esaraiz.




ALGUNAS PALABRAS

Rafael Lozano-Hemmer

Siempre que surge una tecnologia, lo primero que nos atrae es la propia
maquina. Cuando los hermanos Lumiére inventaron la camara cinema-
tografica, los espectadores, aunque parezca mentira, contemplaban la
pelicula de reojo. En vez de dirigir la mirada solo hacia la pelicula, miraban
también hacia la maquina que proyectaba las imagenes. Creo que gran
parte de este fenomeno sigue produciéndose con los nuevos medios.
El publico se concentra en el equipo y a menudo su comprension de una
obra de arte no supera esa fase. Es necesaria la responsabilidad de los
artistas y los comisarios, o la de quien sea necesario, para desarrollar un
lenguaje sofisticado que vaya mas alla de la interfase!

Mis obras se desarrollan en gran medida en el contexto de las artes
mediaticas, y en este campo prefiero experiencias colectivas al uso de
interfaces individuales disefnadas para la participacion solitaria. En 1989
entrevisté aRobert Lepage, el director canadiense, sobre elimpactode la
tecnologia en las artes, y me dijo: “Las computadoras se comunican muy
eficazmente, pero no pueden entrar en comunioén”. Creo que utilizo la
palabra “comunion” no en su sentido religioso, sino mas bien para expresar
el hecho de que la complicidad humana no se puede compartir con las
computadoras. Esta idea me parece interesante, no porque parezca una
apologiadel humanismo —que atraviesa una merecida crisis— sino porque,
en miopinidn, lacomunicacion en el arte es un concepto sobrevaloradoy
capitalista. Mucho mas interesante es el encuentro de personas que com-
parten la misma experiencia, un simple placer que el compositor Frederic
Rzewski llama “reuniones”. Este concepto, al menos cuando se refiere a
una reunion de personas en vivo, adquiere un caracter radical, porque la
gente esta cada vez menos dispuesta a hacerlo, debido a factores como
las telecomunicaciones, la planificacion urbana, la creciente demanda
laboral y la falta de flexibilidad de los horarios, por nombrar algunos.?

Ein

Hoy en dia el arte digital, en realidad todo el arte, tiene conciencia.

Esto siempre ha sido asi, pero ahora hemos tomado conciencia de la
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RLH. Tension superficial, 1992

conciencia del arte. Las obras nos escuchan, nos ven, sienten nuestra
presencia y esperan que las inspiremos, y no al revés. No es casualidad
que el arte posmoderno enfatice al publico. En teoria linguistica Saussure
diriaque esimposible tener un dialogo sin ser consciente del interlocutor.
Exactamente lo mismo dijo hace casi cien afios en el mundo del arte
Duchamp, por ejemplo, cuando dijo: “le regard fait le tableau” (la mirada
hace el cuadro).

Lo que esta sucediendo es que este concepto de dependencia se
ve reforzado por la tecnologia digital. Las obras de arte estan enun estado
constante de devenir. No es que “sean”, sino que estan transformandose.
Creo que el artista ya no tiene el monopolio de su obra, ni una posicion
exhaustiva o total sobre su interpretacion o representacion. Hoy en dia
es mas comun laidea —unaidea que defiendo— de que la obra en si tiene
vida. La obra es una plataforma y si, la plataforma tiene una autoria, pero
también tiene sus puntos de entrada, sus cabos sueltos, sus tangentes,
Sus espacios vacios y sus excentricidades. En este sentido, las obras de
arte tienden a ser eclécticas, lo que para mi significa la liberacion del arte,
la libertad de reafirmar su sentido.®

En contraposicion a la idea de creacion a través de la mirada del
publico, también hay que mencionar la otra cara de la moneda: la mirada
panoptica computarizada. Elinterés artistico por criticar la mirada depre-
dadora de la camara de vigilancia no es nada nuevo; esta, por ejemplo,

el trabajo de Dan Graham, Bruce Nauman o Julia Scher, por mencionar
algunos. Lo que si es nuevo es el grado de informatizacion que poseen
los nuevos sistemas de vigilancia que invaden nuestros espacios publicos
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y privados. Directamente derivada de la Patriot Act norteamericana, se
encuentra una amplia variedad de técnicas de vision artificial que, por
ejemplo, estan destinadas a identificar a individuos sospechosos o clasi-
ficarlos en funcion de rasgos étnicos. Se trata literalmente de tecnologias
disefadas para discriminar en funcion de una serie de prejuicios innatos.

Esta nueva intensificacion de la vigilancia es extremadamente
problematica porque, en palabras de Manuel DelLanda “dota al ordena-
dor del poder de la toma de decisiones ejecutivas”. Otra novedad es la
cantidad de memoria que estos sistemas poseen gracias a unidades de
almacenamiento cada vez mas pequenas y a algoritmos de compresion-
descompresion (codecs) cada vez mas eficientes que permiten la
grabacion y reproduccion de acontecimientos del pasado lejano. Por
ultimo, cabe mencionar la popularizacion generalizada de las camaras a
través de losreality shows y la penetracion en espacios publicos y privados
através de dispositivos como las camaras web. No tengo duda de que esta
surgiendo un nuevo tipo de arte para hacer frente a estas tecnologias de la
mirada panopticay postoptica. El Instituto de Autonomia Aplicada, Harun
Farocki y el Bureau of Inverse Technology son algunos ejemplos de esta
nueva linea de investigacion.*

o

Yo diria que mi trabajo se situa a medio camino entre laarquitectura
y las artes escénicas. Paramies una prioridad generar experiencias socia-
les enlugar de crear objetos coleccionables. Mas que el desarrollo de una
obrade arte visual, mi trabajo se asemeja ala creacion de un espectaculo
ounaobrade teatro.®

v

No solohay un tiempo, también los tiempos. No solo un espacio, tam-

bién los espacios. Una de las palabras que mas me gustaes "copresencia’,

106

RLH. Colisionador, 2023

4

5

Idem

Adriaansens, Alex y Brouwer, Joke,
op.cit.,p. 37




L

Salazar, Jesus, “Rafael Lozano-
Hemmer: las computadoras son
inevitables”, en La Tempestad, n.° 31,
julio-agosto 2003

RLH. Topologia de corazonadas, 2021

la idea de que en un momento y un espacio dados coexisten muchos
momentos y espacios simultaneamente. [...] Me parece sorprendente
que nuestro cerebro sea penetrado por sefales de los repartidores de
pizzas o las frecuencias de los policias; una gran cantidad de informacion
y de realidades dispares convive hasta cierto punto en este espacio.
La busqueda de buena parte de mi trabajo tiene que ver con visualizar,
materializar o conectar esas diferencias, o por lo menos con problematizar
laidea de que el espacio y el tiempo son Unicos.

En el arte electronico estamos acercandonos a algo que tiene
que ver con el performance, con el evento, y con esto me refiero no al
espectaculo sino ala accion, al momento en el que la gente se incorpora.
Dentro de eso hay parametros como el tiempo. Todas las piezas tienen
un componente temporal, pero siempre dando una maxima importancia

alaaccion.®




En algunas obras, accion y reflexion no son mutuamente excluyen-
tes. Explicare de una manera extremadamente simplificada los diferentes
enfoques de la representacion. El enfoque italiano favorece la ventana al
mundo. Tienes un encuadre y te alejas del objeto, de la realidad, como si
los miraras a traves de una ventana neutra. Esta férmula es la base del
humanismoy la virtualidad. En contraposicion, la aproximacion holandesa
—pienso especialmente en Rembrandt y en Van Hoogstraten— se funda
en el artificio, el juego y la estética de la superficie, como sucede en la
camaraoscura, laanamorfosisy el trompe loeil. Lametaforaitalianaimplica
la posibilidad de mirar untema Objetivamente, mientras que el enfoque ho-
landés enfatiza los reflejos que ya tienen lugar en nuestro propio espacio
corporal, del cual la percepcion es solo uno de los mecanismos. Estas dos
formas de ver no pueden separarse tan claramente como sugiero aqui,
pero el enfoque holandés es el que mas se corresponde con laconcepcion
que prefiero, segun la cual el acto de mirar es un acto de invencion. Los
espectadores desempenan un papel activo, no pasivo.”

e

Llamé a una de mis series de intervenciones "relacionales” porque
queria evitar el uso del término "interactivo". Esta palabra se ha vuelto
demasiado vaga, como “posmoderno”, “virtual”, “deconstruccion” u otras
que significan demasiadas cosas a la vez y que pasaron de moda. Ya
Duchamp dijo que la mirada creaba la obra. Si calificamos todas las obras
deinteractivas, la palabra inevitablemente pierde su interés. Ademas, este
término te hace pensar en un botén de activacion (lo presionas y algo
sucede inmediatamente), lo cual es demasiado depredador y simple. Por
supuesto, la palabra "relacional” no es mia; la encontré leyendo los estu-
dios neuroldgicos de Maturanay Varela, y se utiliza desde los anos 1960
para designar bases de datos que permiten el cruce de referencias. Los
grandes artistas brasilefnos Lygia Clark y Hélio Oiticica también utilizaron
el término en esos anos para referirse a sus objetos e instalaciones acti-
vados por el usuario. La palabra “relacional” tiene una cualidad horizontal,
sugiriendo mas lo colectivo: eventos que tienen lugar en diferentes esferas
de actividad y que pueden tener resonancia en varios lugares dentro de
lamisma red.®

Por ultimo, erauna buena palabra en contrapunto al término “virtual”,
que enfatiza la desmaterializacion de la experiencia y nos pide creer en si-
mulacros. “Relacional” enfatiza la desmaterializacion del entornoreal y nos
pide que cuestionemos la simulacion. Hoy en dia el término ya esta anti-
cuado, en parte debido ala popularizacion del término “estética relacional”
por parte de Nicolas Bourriaud, que por cierto tiene poco que ver con mi
trabajo y fue publicado varios anos después de que yo utilizara el término.
Por coherencia con mi trabajo anterior, probablemente seguiré haciendo
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piezas de Arqguitectura Relacional manteniendo las dos definiciones

grotescas que le di al campo: “actualizaciones tecnoldgicas de entornos
urbanos con memoria ajena” (1994) y la mas reciente “antimonumentos
para la disimulacion publica” (2002).°

Me gustaria hacer una aclaracion sobre el término “colectivo”.
Huyo de estaidea. En el mundo del arte electronico hay dos tendencias
en pugna. Por unlado, lainsoportable vision utépica de Pierre Levy, entre
otros, que propone una “inteligencia colectiva’, comunidades virtuales que
forman una aldea global, la idea de que estamos ante la emancipacion de
la raza humana gracias a la interconectividad. Para mi, esta vision, que
promueven publicaciones como Wired, es corporativa, colonial e inge-
nua. Soy de los que rechazan la nocion de comunidad y de lo colectivo
cuando se trata de actos de interpretacion o percepcion. Creo que hemos
visto agendas realmente desalentadoras producidas en nombre de la
colectividad. En cambio, me gusta mucho el concepto de lo conectivo,
una palabra mucho menos problematica porque une realidades sin un
enfoque preprogramado. Lo interesante es que este concepto no con-
vierte las realidades en homogeneidades. Lo que Derrick de Kerckhove
llama “inteligencia conectiva’ parece mas util como concepto paravincular
planos de existencia que pueden ser extremadamente dispares, aunque
a veces coexistan. Incluso me atreveria a definir lo conectivo como esas
tangentes que nos sacan del colectivo®

* k *
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Me gusta la micropolitica. A menudo, mi trabajo se inspira en un
efecto existente. A veces lamotivacion es mas historicay otras veces esta
ligada a la busqueda de unainterfaz. No dudo en admitir que mi trabajo se
basa en efectos especiales. Pero la participacion del publico transforma
los efectos especiales en lo que yo llamaria “relaciones de causas y
efectos especiales”. Gracias a esta participacion, los efectos especiales
se convierten en algo mas dialogico, mas de intercambio. El hecho de
depender de la participacion del publico fomenta la humildad, porque la
obra no puede existir sin el protagonista principal: el publico como actor.

Lasintervenciones muy grandes plantean amenudolacuestiéondelo
espectacular. Cuando realice un proyecto en México que requeriagrandes
proyectores, una tecnologia marcada por connotaciones terribles cuyos
origenes seremontan alos espectaculos de Albert Speer que celebraban
el poder fascista, sabia que este tipo de efecto grandioso estaba dotado
de unacaracteristica subyacente: el poder de intimidar. Transmitiaun men-
saje como "esto es gigantesco y tu eres insignificantemente pequerio".
Enlos espectaculos de Speer, las personas eran instrumentos, como los
focos. Por mi parte, intenté introducir la interactividad para transformar la
intimidacion en intimidad. Con esto me refiero ala capacidad de intervenir
enun espacio yarevestido de un caracter autoritario en virtud de su escala
y su significado, y de participar a escala personal teniendo la posibilidad
de nombrar este espacio, de apropiarse de él y sentirse conderecho aél

* %k %k
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B Laurent, Jacinta, “Interview: Rafael
Lozano-Hemmer” (“Entrevista: Rafael
Lozano-Hemmer"), en Rafael Lozano-
Hemmer: Recorders [catélogo de ex-
posicion], Manchester, Manchester Art
Gallery, 2010, p. 13

La relacion entre la maquina y el lenguaje en la informatica es
bastante clara. La programacion es la utilizacion de una serie de con-
venciones simbdlicas que, al ser traducidas a codigo binario, controlan el
comportamiento de lamaquina. El ordenador es un medio para el didlogo.
Cuando se trabaja con Photoshop se colabora con cientos de ingenieros
que han dejado sus decisiones discernibles en el software. En este sentido
podemos decir que los programas, e incluso los lenguajes de programa-
cion que hay detras de ellos, no son neutrales. Vienen acompanados de
una estética de “voluntad de poder” nietzscheana. El mismo ordenador
utilizando otro programa, tal vez escrito en otro lenguaje de programa-
cion, permite simular instrumentos musicales o sentir la presencia de un
miembro del puiblico. A través de los lenguajes de programacion el orde-
nador se convierte en una especie de lubricante —o pegamento— entre
diferentes medios. Otro aspecto mas interesante, al menos para algunos
artistas, es la posibilidad de programar sin teleologia. Por medio de las
matematicas no lineales, como los automatas celulares, las ramificacio-
nes probabilisticas, los algoritmos recursivos o las estrategias del caos,
es posible escribir programas cuyos resultados sorprenderan al autor.
Es decir, la maquina puede tener cierta autonomia y expresion porque
simplemente se captan las “condiciones algoritmicas” iniciales, pero no
se preprograma el resultado. Para mi, este es un mensaje poshumanista
gratificante, un mensaje que invita a la humildad, pero también uno que
marca una crisis en la autoria y abre una amplia area problematica, y digo
“ibienvenidos!” a eso?

-

Sé que soy complice de aquello que estoy denunciando: la vision
computarizada posee prejuicios de fabrica, los espacios de exposicion
nunca son neutrales, materializar la vigilancia también la normaliza...
Trabajo con tecnologia no porque sea nueva sino porque es inevitable,
una “segunda piel” como decia Marshall McLuhan. Es posible resistirse
ala tecnologia? Pol Pot lo intentd. No, la tecnologia es un lenguaje que no
podemos simular que es opcional. Incluso si vives en una diminuta villa
remota en Oaxaca y nunca has realizado un llamado telefonico, ni has
visto una computadora, tu vida esta afectada por el calentamiento global,
tu pais se maneja con capital virtual, tu lenguaje tiende a desaparecer a
medida que mas y mas personas quieren estar conectadas a unos pocos
lenguajes globales. Lo que podemos hacer es pervertir la tecnologia,
mal-usarla para crear experiencias conectivas, criticas o poéticas, hacer
evidente su presencia y la forma en la cual limita, expande o construye
nuestra identidad®

* % k
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Las obras nos
escuchan, nosven,
sienten nuestra
presenciay esperan
que las iInspiremos,
y no alreves.

b

Matriz de voz, (Subescultura 13), 2011
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Cilleruelo, Lourdes, “Medios alieni-
genas. Entrevista a Rafael Lozano-
Hemmer”, en Net.Art - Préacticas es-
teticas y politicas en la red, Madrid,
Brumaria, 2006, p. 115

Este texto fue publicado en Waelder,
Paul, “Rafael Lozano-Hemmer: frag-
mentos de un codigo fuente. Rafael
Lozano-Hemmer: fragments of a
source code”, en Art.es, n.° 48-49,
2012, pp. 78-99

RAFAEL LOZ2ANO-HEMMVIER:
FRAGIVIENTOS DE UN CODIGO FUENTE'

Paul Waelder

Pese alarapidez con la que las nuevas tecnologias se han integrado en
todas las esferas de nuestra vida cotidiana, la aceptacion del media art
por parte del mundo del arte contemporaneo no deja de ser algo lenta
y dificil. En este contexto, Rafael Lozano-Hemmer (Ciudad de México,
1967) destaca como uno de los pocos nombres gue han logrado un
amplio reconocimiento tanto en el circuito de festivales de arte digital
como en bienales y ferias internacionales. En una ocasioén afirmé que
"las nuevas tecnologias son algo inevitable, un lenguaje del cual no
nos podemos separar"! Por ello, el artista no centra su trabajo en la
tecnologia, sino en la exploracion de formas de interaccion entre el
publicoy su entorno, dando mas relevancia a una experiencia humana
que a los recursos empleados. En su relacion con el espectador, sus
obras mantienen una aparente simplicidad y una interaccion intuitiva
que las hace asequibles, sin perder por ello la solidez de su plantea-
miento conceptual. Con todo, la aportacion del aparato tecnolégico que
sustenta su obra no debe ignorarse y por ello, en reconocimiento a las
numerosas lineas de codigo que le dan forma, abordamos una breve
exploracion de su trabajo como quien examina el codigo fuente de un
programainformaticoy extrae los principales comandos o etiquetas que
determinan su funcionamiento.

<luz>

Laluz es un elemento esencial en el trabajo de Lozano-Hemmer,
tanto en las conocidas instalaciones con reflectores, como en proyec-
ciones que cubren la fachada de edificios, pantallas interactivas y piezas
compuestas por luces de nedén o LED. Por medio de la luz, el artista
dibuja de manera dinamica sobre cualquier superficie, define espacios
y davisibilidad a procesos sin operar ninglin cambio permanente, lo que
le permite crear una obra en constante transformacion, gigantesca e
incluso no autorizada (1000 Platitudes [1000 Usos topicos], 2003:
Navier-Stokes, 2009; Voice Array [Matriz de voz], 2011). Al mismo tiempo,
la oscuridad y la sombra definen espacios de silencio, interrupciones,
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y la presencia de un espectador cuya silueta se proyecta sobre el espa-
cioiluminado, revelando contenidos ocultos por la luz (Under Scan [Bajo
reconocimiento], 2005; Apostasis [Apostasis], 2008).

<memoria>

La memoria se halla presente en numerosos proyectos, ya sea
de forma explicita, con referencia a sucesos historicos, particularmente
aquellos que han sido ignorados o censurados (Displaced Emperors
[Emperadores desplazados], 1997; Two Origins [Dos principios], 2002;
Voz Alta,2008), o en el propio funcionamiento de la pieza, que mantiene
un archivo de las interacciones con los usuarios.

En las obras que tratan acerca de la historia, esta es revivida
y articulada en tiempo presente por medio de las acciones de los
espectadores, a menudo en un espacio publico y con una presencia
monumentalizada gracias a una proyeccion de gran formato o a un
potente foco de luz. Cuando se trata del registro de las interacciones
de los espectadores, lamemoria cumple un doble objetivo: conserva la
propia historia de la pieza y evita depender de la participacion constante
del publico para ser visible, un problema frecuente en las instalaciones
interactivas. Cuando noreciben estimulos externos, las obras a menudo
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RLH. Body Movies, 2001
(Peliculas corporales)

se mantienen en estado latente o muestran un registro de acciones ante-
riores que dan forma ala pieza (Pulse Room [Almacén de corazonadas],
2006; Please Empty Your Pockets [Por favor vacie sus bolsillos], 2010).

<escala>

Si bien cierta obras de Lozano-Hemmer exploran extremos que
van de lo microscoépico a lo cosmico (Pinches pelos, 2009; Flatsun
[Solplano], 2011), donde se hace mas evidente el concepto de escala
es en las grandes intervenciones en espacios urbanos, que compo-
nen la mayor parte de la serie Relational Architecture (Arquitectura
relacional). Por medio de potentes focos que trazan lineas sobre
el cielo de la ciudad (Vectorial Elevation [Alzado vectorial], 1999;
Amodal Suspension [Suspension amodal], 2003; Articulated Intersect
[Interseccion articulada], 2011) o proyectanimagenes y sombras sobre
fachadas (Re:Positioning Fear [Re:posicion del miedo], 1997; Body
Movies [Peliculas corporales], 2001), el artista crea obras efimeras
de dimensiones monumentales en las que la participacion directa del
espectador acentua la nocion de escala. El transeunte se encuentra
con la posibilidad de acariciar un edificio o modificar el dibujo del cielo,
estableciendo asi una relacion dialogica con un entorno que suele igno-
rar porque excede a sus propias dimensiones. Por otra parte, cuando la
diferencia de escala se produce entre dos participantes (Sandbox [Caja
de arena], 2010), el publico tiende a jugar a que el mas grande manipule
al mas pequerio, en una relacion de dominacion que, no obstante, solo
se puede hacer efectiva con un consenso mutuo.

<vigilancia>




Puede decirse que la mayoria de las obras de LozanQ-Hemmer
observan mas aun de lo que son observadas. Sensores, micréfonos,
camaras y programas de reconocimiento de imagen o de voz, ademas
de otros dispositivos, proporcionan a la pieza informacion acerca de la
posicion del espectador o recogen los datos que este introduce, facili-
tando un proceso que hace del publico el creador de la obra en tiempo
real. Gracias a estos recursos, la interaccion es a menudo intuitiva, no
requiere instrucciones ni el manejo de dispositivos por parte del espec-
tador sino, simplemente, su presencia y sus acciones en un espacio
determinado. Pero también se incita a reflexionar acerca de la existencia
de sistemas automatizados de seguimiento y control, haciendo patente
enlos participantes laincémoda sensacion de ser observados y etique-
tados (Standards and Double Standards [Rasero y doble rasero], 2004;
Subtitled Public [Publico subtitulado], 2005).

<pulso>

Los datos que una maquina puede obtener de una persona no
se limitan a su posicion geografica o su apariencia, sino que pueden ser
mucho mas intimos. Los latidos del corazén, senales constantes de un
Cuerpo vivo gue ignoramos pese a su importancia, son empleados por
Lozano-Hemmer como datos en tiempo real que dan forma a una serie
de obras que transitan entre lo individual y lo colectivo. Por una parte,
el pulso como sefa de identidad, personal y andnima a la vez, nutre
archivos enlos que se acumulan las aportaciones de miles de individuos,
representados en el parpadeo de una bombilla o la ondulacion de la
superficie del agua (Pulse Spiral [Espiral de corazonadas), 2008; Pulse
Tank [Tanque de corazonadas], 2008), formando un sutil memento mori.
Por otra parte, los latidos de los transeulntes transforman el paisaje
urbano en instalaciones que generan esculturas de luz de grandes
dimensiones (Pulse Front [Frente de corazonadas], 2007; Pulse Park
[Parque de corazonadas], 2008), trasladando los datos vitales de los
participantes a la escala de edificios y parques.

<espejo>

La proyeccion de la propia identidad en objetos externos y la
satisfaccion de verse reflejado en ellos, como en un estadio del espejo
(Lacan) no superado, es un aspecto que subyace en la interaccion de
muchas obras del artista, particularmente en la serie Shadow Box (Caja
de sombra). Frente alas dimensiones de las intervenciones en el espacio
publico, gue requieren la participacion de grupos de personas, las piezas
de esta serie adoptan una dimension mas intimay propician unainterac-
cion individual. El espectador se ve reflejado como si estuviera ante un
espejo, gracias a una camara alojada en la pieza que capta suimagen y
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la traduce, por ejemplo, en una acumulacion de palabras, muestras de
color o fragmentos de video (Make Out [Sabroseos], 2007; The Company
of Colours [La companiia de los colores], 2009). La fascinacion por la
propia imagen lleva al espectador a prestar atencion a esos elementos
que componen su reflejo y propicia una reflexion sobre el propio acto de
mirar la identidad o la apariencia (Eye Contact [Contacto visual], 2006;
Reporters with Borders [Reporteros con fronteras], 2007).

<¢publico?>

Las obras de Lozano-Hemmer existen en su interaccion con el
publico, y a la vez cuestionan la concepcion habitual de este como una
masa receptora y entregada. Las condiciones dispuestas por el artista
hacen del espectador parte esencial de la obra, un "autor” que da forma
alapiezamas alla de las expectativas de su creador. El puiblico establece
unaconexion directa con el mismo proceso que ha activado, unarelacion
que excede los limites que habitualmente se interponen entre ély la obra.
Lainteraccion con las piezas escapa a las convenciones del mundo del
arte y hace posible una experiencia en la que la tecnologia, el artista, e
incluso la propia obra, desaparecen.
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Abraham Cruzvillegas en la exposicion
“Economia de mercado’, Mercado de
Medellin,

Ciudad de México, 21 de agosto 1999
Cortesiadel artista y de la galeria
kurimanzutto, Ciudad de México /
Nueva York
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Abraham Cruzvillegas

Autorretrato ciego (...), 2024 (detalle
reverso)

Pintura sobre recortes del periédico,
cartas, fotos, dibujos, tiques, recetas,
vaucheres, notas, postales, boletos,
dibujos, sobres, volantes, carteles,
tarjetas, carton, servilletas y alfileres sobre
pared

280x1050cm

Cortesiadel artistay de la galeria
kurimanzutto, Ciudad de México /
Nueva York
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Abraham Cruzvillegas

Proceso de realizacion de la serie Otras
rutas en Fundacion Proa, Buenos Aires,
2024

© Fundacion Proa, 2024
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Abraham Cruzvillegas

Proceso de realizacion de Glockenspiel
taoista en Fundacion Proa, Buenos Aires,
2024

© Fundacion Proa, 2024
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Abraham Cruzvillegas

Vista de la instalacion Autoconstruccion
7,2009

Pedestal de madera, bloques de madera,
tapas de botellas, papel vinilicoy iame
68x58x48cm

Coleccién D. Daskalopoulos, Grecia
Thomas Dane Gallery, Londres
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Abraham Cruzvillegas

Vista de la instalacion Autoconstruccion:
Un diglogo entre Angeles Fuentes y
Rogelio Cruzvillegas, 2009

Video HDV, color, sonido, espariol con
subtitulos eninglés, 2 canales, edicion
de3

34' 21"

Thomas Dane Gallery, Londres
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Abraham Cruzvillegas
Vista de lainstalacion Autoconstruccion
2,2009

Lata de aceite vegetal de 20 litros,
madera, limones y alambre
12x71x29cm

Coleccion D. Daskalopoulos, Grecia
Thomas Dane Gallery, Londres
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Abraham Cruzvillegas

Vista de la instalacion Autoconstruccion
4,2009

Pedestal de madera, calabazay alambre
180 x 90 x40 cm

Coleccion D. Daskalopoulos, Grecia
Thomas Dane Gallery, Londres
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Abraham Cruzvillegas

Lamoderna, 2003

6 hoces de aceroinoxidable, maderay
papel

22x90x81cm

Coleccioén Eva Presenhuber, Zurich
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Abraham Cruzvillegas

Vista de lainstalacion Autoconstruccion,
2008

Madera, lana, cabello del artista, hierro,
estano, papeles pintados, cuerdade
canamo, madera contrachapada, yeso,
carton, cuerda plastica, boya, tuberia,
aluminio, malla de gallinero, ceramica,
escoba, monedas y excremento de oveja
Dimensiones variables

Centre for Contemporary Arts, Glasgow

péag.86

Abraham Cruzvillegas

Topografos, 2003

Vasos de chupito, bongos, herrajes de
tambor, varillas de acero, sonajero de
vaina colombiano, sonajero de cueroy
cencerro

213,5x193x201cm

Coleccion Rosalia M. Diaz de Ugobono y
Humberto Ugobono
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Abraham Cruzvillegas

18 de Julio, 2003

Sombrero de palma, rama
213,5x192,5x789cm
Cortesiadel artistay de lagaleria
kurimanzutto, Ciudad de México /
Nueva York

péag.90

Abraham Cruzvillegas

Vista de lainstalacion Horizontes, 2005
Pintura acrilica esmaltadarosa brillante y
pintura verde de pizarra sobre 801objetos
encontrados

Dimensiones variables

Coleccion Luiz Augusto Teixeira de
Freitas, Lisboa; César Cervantes, Ciudad
de Méxicoy

Museo de Arte Contemporaneo de
Oaxaca, México

© Jack Kirkland, Londres

pag. 91

Rafael Lozano-Hemmer
Tension superficial, 1992
Pantalla de plasma o retroproyeccion,
sistema de vigilancia computerizado y

-~ Ssoftware

Dimensiones variables
© West Kowloon Cultural District
pag.98

Rafael Lozano-Hemmer

La medianoche del ario, 2011

Pantalla, computadora, camara web digital
y software

Dimensiones variables

Trackers, en La Gaité Lyrique, Paris,
Francia

© Antimodular Research

pag.99

Rafael Lozano-Hemmer

Matriz de voz, 2011

Intercomunicador, conjunto de luces
(normalmente 10 bastones LED),
altavoz holosonico, hardware y software
personalizados

Dimensiones variables

Recorders, en Museum of Contemporary
Art, Sydney, Australia

© Antimodular Research

pags. 101y 103

Rafael Lozano-Hemmer

Voz alta,2008

Proyectores robéticos de xendn de 4x10
kW, megafono modificado, computadoras,
distribucion DMX, transmision de radio
FMenvivo

Dimensiones variables

Memorial por la masacre de estudiantes
en Tlatelolco, Ciudad de México, México
© Antimodular Research

péag. 102

Rafael Lozano-Hemmer

Tension superficial, 1992

Pantalla de plasma o retroproyeccion,
sistema de vigilancia computerizado y
software Dimensiones variables

“2IM”, en Madrid, Espana

© Antimodular Research

péag. 105

177



Rafael Lozano-Hemmer

Colisionador, 2023

Detector de muones tridimensional
fabricado con modulos de contador
Geiger, Arduino, computadora PC, luces
robaticas, pantalla

Dimensiones variables

Translation Island, en Departamento de
Culturay Turismo de Abu Dhabi, Abu
Dhabi

© Antimodular Studio

pag.106

Rafael Lozano-Hemmer

Topologia de corazonadas, 2021
Bombillas LED, reguladores de intensidad
deluz LED, sensores de ritmo cardiaco
sin contacto, reproducciéon de audio,
computadora

Dimensiones variables

Lumiere 2023, Durham

© Antimodular Studio

pag.107

Rafael Lozano-Hemmer

Deriva térmica, 2022

Software generativo personalizado,
computadora, camara térmica, pantalla
Dimensiones variables

Translation Island, Abu Dhabi

© Antimodular Studio

pag.109

Rafael Lozano-Hemmer

Ecuacion Solar, 2010

Globo esférico, helio,amarres y
cabrestantes, 5 proyectores HD,

7 computadoras con software
personalizado, red wifi, aplicacion iOS
Dimensiones variables

Festival Lumiere, Durham

© Antimodular Research

pag. 110

Rafael Lozano-Hemmer

Interseccion articulada, 2011

Palancas hapticas, computadoras,
proyectores y distribucion DMX hechos
amedida

Dimensiones variables

Triennale Québécoise, Musée dart
contemporain de Montréal, Montreal,
Québec

© James Ewing

pag. 122

178

Rafael Lozano-Hemmer

Body Movies, 2001

(Peliculas corporales)

Cuatro proyectores Xenon de 7 kW con
rodillos robotizados, 1.200 transparencias
Duraclear, sistema de seguimiento
computarizado, pantallade plasmay
espejos

Dimensiones variables

Ars Electronica Festival, Linz

© Antimodular Research

pag.123

Rafael Lozano-Hemmer

Sabroseos, 2008

Pantalla interactiva de alta resolucion
con sistema de vigilancia computarizado
incorporado

Dimensiones variables

Trackers, en La Gaité Lyrique, Paris,
Francia

© Antimodular Research
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Damian Ortega

Moby Dick, 2005

Video transferido a formato digital

11' 54"

Coleccionde Isabel y Agustin Coppel
y Museum of Contemporary Art, Los
Angeles

pag. 137

Damian Ortega

Escarabajo, 2005

Pelicula de 16 mm digitalizada

16’

Cortesiadel artistay de la galeria
kurimanzutto

pags. 138,141,160, 164

Damian Ortega c.1970
pag. 161

Vista de lainstalacion Espiritu y materia
de Damian Ortega creada en ocasion de
la exhibicion homénima en White Cube
Hoxton Square, Londres, 2004

pag.162

Damian Ortega

Modulo de construccion con tortillas, 1998
Veintiséis tortillas de maiz
23x23x23cm

Cortesiadel artista y de la galeria
kurimanzutto

pag.163

Damian Ortega

Un fantasma, 2006

Juego de treinta y tres piezas cromadas
de un Volkswagen sedan suspendidas
con hilode acero

150 x 400 x 160 cm

Coleccion del Museo de Arte
Contemporaneo de Castillay Ledn
pag.165

Viaje al centro de la Tierra: penetrable, 2014
Estructura metalicay objetos
suspendidos. Cuero tubular, piedra
pomez, zamak, ceramica horneada, vidrio,
tezontle rojo

300x300x400cm

Coleccion INELCOM Arte
Contemporaneo

pag. 167

Damian Ortega

Pato Bosch, 1997

Lijadora eléctricay cabeza de patode
madera

30x30x15cm

Coleccion Celia Birbragher

pag.169

Damian Ortega

Nueve tipos de terreno, 2007

Nueve peliculas en 16 mm transferidas a
formato digital

3

Cortesiadel artistay de la galeria
kurimanzutto

pag.170

Damian Ortega

Pico cansado, 1997
Pico de madera
92x54x8cm
Coleccién Boris Hirmas

pag. 171

Damian Ortega

Vacio/lleno: ley de mercado, 2012
Costales biodegradables, metal y sal
198 x 87 x 874 cm

Coleccion Frangois Odermatt

pag. 172



Este libro que el lector tiene en sus manos contiene una seleccion de textos e imagenes
que amplian los contenidos sugeridos en la exhibicion “Espejos de México”.

Cuatro grandes artistas consagrados en la escena internacional presentan pinturas,

esculturas y videos e instalaciones que exploran las narrativas a gran escala que

revolucionan la practica del arte contemporaneo, desafiando las convenciones
“ establecidas para ofrecernos nuevas formas de mirar, pensar y sentir.

Estas paginas recopilan los testimonios escritos y visuales de las obras, su realizaciéon
y montaje, constituyendo un documento imprescindible para investigadores, docentes,
estudiantes y publico interesado. Reune un texto introductorio de Rodrigo Alonso
—invitado a colaborar en la edicién— y una serie de entrevistas exclusivas realizadas
a Julieta Aranda, Abraham Cruzvillegas, Rafael Lozano-Hemmer y Damian Ortega
en ocasion de las piezas expuestas en nuestras salas. Como es tradicion en la linea ’ ~
editorial de Proa dedicamos un apartado especial a las Palabras de los Artistas que,
mediante sus escritos en primera persona, aportan informacion biografica y nuevos
puntos de vista sobre su propio trabajo, ofreciendo una aproximacion mas personal a
los procesos creativos y a las motivaciones que los impulsan.

4

Finalmente, para contextualizar la produccion de cada uno de los autores se incluye una
serie de ensayos, textos y cronicas de respetados criticos e investigadores del campo
del arte para completar el analisis y dar cuenta del caudal poético de esta propuesta
curatorial disefiada por Fundacién Proa.

Textos de Rodrigo Alonso, Julieta Aranda, Guy Brett , Abraham Cruzvillegas,
Massimiliano Gioni, Mark Godfrey, Maria Lind, Rafael Lozano-Hemmer,
Damian Ortega y Pau Waelder.
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