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Arriba:: Vista frontal del ensamble de pantallas, iluminadas con luz blanca. 
Abajo:: Vista posterior del ensamble, ídem. 
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::: Vista perpendicular del ensamble en relación a la sala, lado opuesto al proyector.  

7 

Arriba::: Vista general de la instalación, detallando el ángulo de proyección, el perímetro 

del ensamble en relación al suelo, el rebote del haz lumínico, etc.  
Abajo::: Vista aérea de la instalación, ídem.  









Arriba::: El Descenso de Kukulkán, la serpiente emplumada, 
transcurre a lo largo de los días de equinoccio y de solsticio en la 

antigua urbe  Maya de Chichén Itzá. Alineado este templo con el ciclo 
orbital de la tierra, el sol puede entonces proyectarse sobre sus 

escalinatas como una forma ondulante de luz y sombra, coronada por 
una inmensa cabeza del dios serpiente instalada en su base. 
  

Abajo::: Breslavia, Polonia. Edificio intervenido eléctricamente por un 
grupo de estudiantes universitarios, recreando a gran escala la 

Víbora, clásico juego de portátiles. Extracto videográfico, 2008. 
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::: Paul Klee. Traumstadt (Ciudad Sueño), óleo y acuarela sobre papel, 
48 x 31 cm. 1921. 
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Arriba::: Tullio Cralli. Incuneandosi nell'abitato (In tuffo sulla città) 
[Introduciéndose en lo habitado (En picada sobre la ciudad)], óleo 

sobre tela, 130 x 155 cm.  1939. 

Abajo::: Registro nocturno de un redada aérea sobre la ciudad de 
Alejandría, Egipto. Reflectores antiaéreos iluminan los cielos, mientras 
explosiones describen el horizonte. Anónimo, 1943.  
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Arriba::: Man Ray. La Ville (La Ciudad), rayograma 
comisionado en 1931, por la compañía eléctrica parisina 

CDPE, para promover sus servicios a nivel doméstico. 

Abajo::: “87 …, 21…, 12.200 bengalas, 10.650 cohetes, y 
muchos otros fuegos de artificio”. Fue en 1749, y por 
beneficio del rey Jorge II de Gran Bretaña, que G. F. 

Händel compondría su Música para los Fuegos Artificiales 
Reales; acto escandaloso para una monarquía en 

decadencia. Grabado conmemorativo, anónimo. 
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::: La Catedral de Luz, vista desde el interior. Anónimo,1935. 
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::: La Catedral de Luz, vista externa, a unos 20 kilómetros de 
distancia. Imagen distribuida en postales propagandísticas 

previas a la Segunda Guerra Mundial. Anónimo, ~1935.  
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::: Alzado Vectorial, de Lozano-Hemmer, vista desde una esquina de 
la plaza del Zócalo. David Quintas, 2000.   
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::: Con el alcance global de ciertos recursos técnicos, se inauguró en la 
Bauhaus el llamado Teatro de la Totalidad (1924), ideal estético de 

sincretismo de todos los elementos del teatro. Estas funciones debían 
realizarse en espacios que debían trascender el arreglo fijo del 

escenario, según las ideas de Walter Gropius, Oskar Schlemmer, L. 
Moholy-Nagy y Farkas Molnár. Así, en un mismo nivel de protagonismo 
se hallarían la escenografía, la iluminación, la música, la composición 

visual, los actores, y cómo no, los propios espectadores.  
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Arriba::: Ilustración anónima representando una función típica del 
Eidophusikon, ante un pequeño público burgués. Todos los elementos 

de un paisaje en este aparato eran montados sobre rieles 
automatizados, haciendo de éste uno de de las primeras 

representaciones públicas  mecánicamente autónomas. 

Abajo::: Fotografía original del Farbenlichtspiele, diseñado por Ludwig 

Hirschfeld-Mack en 1926. Pueden verse en primer plano, las lámparas 
montadas a una parrilla, así como distintas formas recortadas sobre 

tablas que hacían de máscara para la emisión lumínico-cromática. 
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::: Dos imágenes extraídas de una réplica funcional 
del Farbenlichtspiele, a partir de los bocetos 

descritos en el folletín homónimo de Hirschfeld-
Mack. Reconstrucción de las composiciones por 

Peter Böhm y Corinne Schweizer. Fotografías: Peter 
Böhm, 2000. 
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::: Paul Klee. Fuga en Rojo, óleo y acuarela sobre papel, 24,4 x 31,5 
cm. 1921. 
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Arriba::: Extracto de una composición lumia, modelo Clavilux Jr,, serie 
de 1930.  Colección privada del astrónomo Eugene Epstein.  

  
Abajo::: Ilustración de una función típica del Clavilux Modelo B, en su 

forma de consola. La imagen utilizada como fondo en la pantalla es 
real, aunque en escala de grises, debido a limitaciones de prensa. 
Imagen proveniente de un artículo titulado “Nacimiento de la 

Visualización Musical”, revista de Mecánica Popular. 1924.  
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::: Thomas Wilfred ante un Clavilux Jr., Anónimo, 1930. 
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Arriba::: Escena del clásico de ciencia-ficción Aelita, síntesis del 
formalismo soviético durante sus “años dorados”. Polígonos de 

material sintético pueblan el diseño escenográfico de Sergei Kozlovski, 
y el vestuario de Aleksandra Exter, 1924. 

Abajo::: Imagen extraída de Los Viajeros del Tiempo. Readaptando el 
Lumígrafo de Oscar Fischinger, se logra apreciar cierta protuberancia 

iluminada sobre una tela. Operada desde el lado contrario por un 
intérprete digitador, además de un iluminador, no sería más natural el 

fin último de éste aparato como “máquina amorosa”. 
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::: Samadhi (1967) de Jordan Belson, obra aún realizada mediante 

tecnología analógica. El estilo nebuloso de Belson mutaría luego a lo 
estrictamente geométrico, inspirado en el trabajo caleidoscópico de 

los primeros animadores basados en computadoras. 
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                          Arriba:::  Vista frontal del ensamble, máximo alejamiento permitido por el recinto. 

                                                 Abajo::: Vista lateral, o perpendicular a la proyección del haz lumínico.   
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:::Dos vistas ligeramente distintas del ensamble, dos segmentos de un módulo animado. 
Vista frontal, de cara al proyector. 

La presente obra ha sido emplazada en función de esta percepción de la luz como entidad 
espacial, como una zona de transiciones invariablemente ligada a su aparato original de 

proyección... 
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…Por esto se ha capturado la luz dentro de una estructura hermética, como modo de condensar la presencia de un cuerpo 
que no pertenece naturalmente al entorno, y que posee significación propia. La proyección en diagonal del ensamble, con 

respecto a la sala, obedece también a este cometido… 
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::: Dos perspectivas de un mismo módulo secuencial. Vista posterior. 



Izquierda::: Tres detalles de superposición cromática sobre los paneles de 

acrílico. Vista posterior. 
Centro::: Dos perspectivas idénticas de un mismo módulo en acción. Puede verse 

el efecto aditivo de luz sobre el material, así como el reflejo del propio aparato 
emisor –el proyector– en un panel a la derecha. Vista posterior. 

Abajo::: Detalle de la obra, vista frontal. 
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…Reflejándose, rebotando en distintos planos, el significado de la luz como 
ente visual se debate entonces entre su función representativa, y su propia 

constitución de presencia. Como gesto escultórico, la disposición rítmica de 
estas superficies a lo largo del eje profundidad, no hace más que enfatizar la 

relación simbólica entre rectángulos proyectados sobre un espacio, espacio 
entendido como producción artificial. 

Esq. Izquierda::: Dos fragmentos de la animación como plano a proyectar. 
Esq. Derecha::: Tres vistas posteriores idénticas, captada en un marco 

temporal correspondiente a los susodichos fragmentos.   
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Abajo::: Vista lateral-derecha del ensamble, máximo alejamiento permitido por el recinto. Arriba ::: Perspectivas opuestas de distintos módulos, vista posterior. 

…La especularidad del material acrílico permite tanto la reflexión como la transparencia de 
luz en determinados puntos del montaje, mientras el entramado difusor de la tela de gasa 

capta la luz vibrante del píxel, ahora en estado “sólido”. 
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:::  Vista lateral-posterior del ensamble entre transición de dos módulos distintos. 
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::: Perspectivas opuestas de un mismo módulo, vista posterior-lateral. 
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::: Recorriendo el lóbrego palacio de la Bestia. Desde un punto de vista 
técnico, Jean Cocteau consideraba a La Bella y la Bestia (La Belle et 

la Bête, 1946), como su mejor film, ligando trucos de ilusión 
cinematográfica con la fantasmagoría tradicional callejera. Como en 

esta escena, a la luz quizás demasiado vívida de los candelabros.  
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::: El espacio que la envuelve se hace sólido, irrespirable; mientras el 
pensamiento, la atmósfera, una mota de polvo, todo es revertido al 

molde existencial de una escalera. 
Rachel Whiteread. Untitled (Stairs) [Sin Título (Escaleras)], molde en 

jesmonita, fibra de vidrio, 375 x 220 x 580 cm. Anónimo, 2001. 
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::: Mediante la sobresaturación lumínica del espacio, toda referencia es 
anulada bajo este baño monocromo, virtualmente transformado en 

bruma, o algo así como un abismo. De este modo, el espectador, 
incapaz de enfocar la vista, halla su camino mediante la intuición de 

una densidad ajena al espacio arquitectónico.  
James Turrell. Spread (Esparce), neón,  2003. Richard Nicol, 2003. 
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::: E. B. Morse. Sin título, fotografía híbrida análogo/digital. 2007. 
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::: Giovanni Piranesi. Sin título (“El Puente Movedizo”), placa VII de la 
segunda serie de las Carceri d’invenzione. Aguafuerte sobre cobre, 

primer y segundo estado; 59 x 85 cm, ca. 1745. 
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::: Artificio eminentemente moderno, la perspectiva clásica comenzó 
fraguar con el desarrollo de escenografías anamórficas en la ópera y el 

teatro, donde lo importante era crear múltiples instancias de proyección 
inmersiva en la falsa arquitectura, dependiendo la perspectiva de la 

locación del espectador. Así, se daba paso a un concepto distinto del 
espacio geométrico, no tanto como reflejo proyectivo —el espejo de 
Brunelleschi—, sino como habría dicho San Pablo (13:12): Ahora 

vemos como por un espejo, veladamente; mas entonces [en el cielo] 
veremos cara a cara. 

Giuseppe Galli Bibiena, 2 Bosquejos para distintos montajes. Lápiz, 
tinta y carboncillo sobre papel, 25 x 31 cm, ca. 1730.  
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Arriba::: Aún se intuye el vértigo de lo mecánico en nuestro imaginario 
de digital, remanentes furiosos de un demiurgo propulsado mediante 

válvulas y pistones. Aquí, en una veta más delicada, uno de los tantos 
pájaros defecantes que de Caus proponía implementar en sus jardines 

de autómatas. 

Abajo::: Como tratadista de la perspectiva lineal, de Caus se adscribía 

al rígido modelo óptico de la ventana, de Leon Battista Alberti, basada 
en la retroproyección de un horizonte sobre el plano pictórico. Ya a 

fines del siglo XVI, la percepción de un entorno en perspectiva 
trascendería la conciencia pictórica como verdad ya universal, De 
Caus, imagen extraída de Les Raisons des forces mouvantes (1615). 
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::: Sesenta fotogramas capturados de distintos segmentos de la cinta 
Rhythums 21, de Hans Richter. 35 mm, 3’. 1921. 
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Abajo::: Distintos rollos de celuloide del film Arnulf Rainer, de Peter 
Kubelka. Se puede apreciar un ordenamiento rítmico basado en la 

contraposición de valores binarios. 35/16 mm, 6'24”. 1958-60.  
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::: Movimientos Calculados (Calculated Movements, 1985) de Larry 
Cuba, donde distintas formas en 4 valores de grises alternan 

trayectorias, a lo largo de complejos circuitos programados 
previamente sobre una matriz para su representación gráfica. 
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::: Pablo Valbuena. Augmented Sculpture (Escultura 

Aumentada) v1.0, 2007. Extracto de registro videográfico.   
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::: Theo van Doesburg. Model Maison Particulière (Modelo de Casa 

Particular), lápiz, papel, 39 x 49,5 cm. Van Doesburg, 1923. 
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::: Douglas Engelbart, como ex-operador de radar para el ejército 
estadounidense, ganaría de esta experiencia la inspiración para forjar 

el primer vínculo realmente visceral entre hombre y computador: el 
mouse. En la foto, otro colega de la DARPA, Ivan Sutherland, 

exhibiendo su prototipo de sistema de contacto directo con la pantalla: 
el Sketchpad. Tanto sus componentes físicos como su lenguaje de 
programación iban destinados a brindar un modo de interacción directa 

sobre una entonces rudimentaria interfaz gráfica. Anónimo,1963.  
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::: Números y más números conforman un vasto océano de luz que a 
primera vista se asemeja al ruido blanco de un televisor sin señal; es 

en cierto modo semejante a la visión clínica de un microscopio, 
espiando seres insignificantes, asexuados, inmortales, en patrones de 

perpetua reproducción. Sobre esta gigante matriz se proyecta el píxel, 
metáfora obscena de nuestra actual sobrepoblación de datos 
Ryoji Ikeda, data.tron [3 SXGA+ version], Gallery Koyanagi, 2009.  
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::: En 1915, el pintor e inventor Alexander Wallace Rimington 
publicaría un pequeño panfleto titulado “Un nuevo arte del color-

música”, describiendo sus experimentos e ideas con respecto a la 
relación ente los tonos y los colores primarios de un arcoiris. Imagen 

extraída de tal panfleto, describiendo el esquema básico de 
correspondencias así como el diseño de la  carcasa de su aparato. 
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::: Un Arpa Láser, popularizada a partir de los años ochenta con los 
espectáculos de música new age, hoy puede ser considerada digna 

sucesora del concepto original del órgano de colores, tanto en 
funcionalidad como en propósito. Anónimo, ca. 1995. 

60 



::: Distintas muestras de los patrones visuales con los que experimentó 
Avramov. Se puede apreciar en detalle cómo éste terminó por dibujar 

aquellas funciones oscilatorias que hoy conocemos como elementales 
a nuestro universo sonoro: ondas sinusoidales, ondas de sierra y ondas 

cuadradas. Las primeras se hallan tanto en la pulsión de una neurona 
como en la trigonometría de nuestros espacios virtuales, o delineando 
la cresta de una oleaje. Las otras dos, de origen sintético –eléctrico y 

digital respectivamente–, sirven esencialmente a la síntesis de sonidos.    
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