Estéticas de lo viral

Juan Martin Prada

n incesante fluir de im4genes pasa por delante de nuestros
Uojos, bafiados por la brillante luminosidad, casi hipnética, de
las pantallas de los dispositivos digitales. Sucesién infinita de ma-
teriales que se desplazan en un interminable verolling al compés de
los movimientos del mouse, o del deslizarse nervioso de las yemas
de los dedos sobre la superficie de la pantalla tactil. En ese conti-
nuo caudal de im4genes, algunas se repiten de manera insistente.
Su reiterada presencia es indicativa de algo nada f4cil de que suce-

da: su viralizacién.

Viral-vital
«We want something viral> ha devenido la aspiracién méxima de la

mercadotecnia digital. Se busca que lo que se pone en circulacién

online alcance una propagacién virulenta, una difusién masiva, a

[17]
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base de reenvios y comparticiones encadenadas. La relevancia de
lo viral es la mds explicita muestra de cémo en nuestra época
«lo cuantitativo» deviene «lo cualitativo». «L.o m4s» es considera-
do «lo mejor», en esta para muchos ya oclocracia estética que carac-
teriza al sistema-Red. La intencién es propagar, contagiar la
necesidad de que algo sea visto por los demés. «Cémo hacer que tu
contenido se haga viral» es hoy el aprendizaje m4s ansiado para
muchos internautas. Es obvio que el modelo epidemiolégico resul-
ta cada vez mds til para explicar las dindmicas comunicativas
propias de la era de la hiperconectividad.

La viralizacién de un determinado material visual suele estar
catalizada por sofisticadas estrategias de promocién comercial
corporativa, orientadas a que esos materiales puedan alcanzar un
alto nimero de visualizaciones en un periodo muy corto. La virali-
dad es clave para la maximizacién de la efectividad de cualquier
campafia publicitaria, para lograr que algo se convierta en un /.
Pero en otras ocasiones se trata de un fenémeno que se produce de
forma esponténea e imprevista. Sea como fuere, hay una confluen-
cia evidente hoy entre lo viral y lo vital; vita/ tanto en el sentido de
lo que es investido de una aparente suma importancia o trascen-
dencia por el nimero de vhares, likes recibidos o reproducciones
(respondiendo a la consigna del «no te lo puedes perder») como
por esa energfa e impulso que lo viral tiene para propagarse, para
difundirse, esa vitalidad extrema que es dadora de una motilidad
enormemente vigorosa y que la consigue hacer ubicua, omnipre-
sente en las pantallas de los dispositivos de conectividad.

Ciertos individuos, influencers, supuestos expertos en el saber
vivir una vida propia y admirable, en el saber aparecer, son privile-
giados focos de emanacién de contenidos virales; se hace cada vez
més evidente la urgencia de una nueva teorfa de influencia social.

No es diffcil identificar las cualidades de la imagen viral, pro-

ductoras de €S0s placeres, adictivos, que alimentan nuestra depen-
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dencia de los vocial media. Tenemos, como ya sefialaron los primeros
empiristas en los albores del siglo XVI1I, y como se constata en el
tipo de materiales mds viralizados, una natural predisposicién a
experimentar determinados placeres ante lo nuevo, lo singular, lo
insélito. Pero tampoco habria que pasar por alto la paradoja de
que, en esta época nuestra de lo fotogénico, las cualidades de los
contenidos més virales de Internet corresponden a muchas de
las viejas categorias de lo «feo» sefialadas por Ronsenkranz (la in-
correccién en general, lo banal, lo burdo, lo horrendo, lo insensato,
lo sinsentido, lo loco, lo asqueroso, lo obsceno, lo brutal, lo frivolo)
asi como, por supuesto, a todo lo que tiene que ver con lo cé-
mico (puede que lo més facilmente viralizable en las redes sociales
sea todo aquello que suscita nuestra carcajada, en especial si ésta

surge por esa modalidad de lo irrisorio que es lo patético, lo frigus).

Lo «muy interesantes

El ojo de nuestra época es un ojo cada vez més 4vido de estimula-
cién, siempre deseoso de salir de la atonfa, del hastfo, del aburri-
miento, apetente de la pregnancia de lo viral, convertido ya en la
base de la nueva cultura del entretenimiento. La atencién se atomi-
za repartida en una multiplicidad de atractores. Ansiamos la bre-
vedad del material viral para poder pasar, nerviosamente, a otro
material viral, en una répida e insaciable navegacién de pantalla en
pantalla, o en un descenso vertiginoso por las newds feeds de nuestras
redes sociales.

Mucho que ver, nada que interpretar. Es f4cil que asf devenga-
mos meros experimentadores de sensaciones visuales, inmovili-
zados ante ese sucederse de materiales virales. El formato
brevisimo de videos de no mas de un minuto hace furor en las re-

des. Estd claro que ahora menos tiempo es mds. Estamos inmersos
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en un fluir de imdgenes que vemos porque ya han sido vistas por
miles, que nos llegan porque muchos otros, antes, sintieron la
necesidad de otorgarles el reconocimiento de un /e o, incluso, de
compartirlas. Ante ellas desaparecemos viendo, paralizados por
esas nuevas gorgonas que son las wterfaces de los vocial media. La
navegacién online es hoy, mas bien, absorcién por parte del sistema-
Red.

Podriamos pensar en el internauta «ideal» como un ciber-flaneur,
es decir, como alguien que practica una mirada inquisitiva, inteli-
gentemente curiosa, investigativa. Sin embargo, frente a ese ciber-
Haneur, versién digital de aquel flineur originario del que tan
certeramente hablara Victor Fournel en su Ce gu on voit dans les rues
de Paris (1867), predomina hoy, més bien, otra figura: la del badaud
digital. Una actualizacién, en el contexto online, del cldsico mirén,
de ese que ya en las grandes ciudades del sig]o XIX se dejaba llevar
por los apetitos de una mirada impulsiva, consumista, siempre ne-
cesitado de algo nuevo, sélo apetente de distraccién.

El badaud digital sabe que lo viral es lo «<muy interesante» en
nuestra época, lo que cautiva més eficazmente nuestra atencién
(por otro lado, cada vez mas flotante, menos concentrada, mas
débil, mds susceptible). Apenas nada queda ya, en la acepcién
més generalizada de «lo interesante», de los sutiles matices que su
uso como categoria estética le proveyé en el pasado, cuando «lo
interesante» servia para describir aquello que, sin ser bello o ca-
rente de armonfa, era capaz de suscitar nuestro interés, pero por
contener en sf mismo algtin tipo de contradiccién. Poco queda, sin
embargo, en lo que habitualmente consideramos «interesante»
en este nuevo contexto del tfotainment de la cultura-red, de lo
anfibolégico, de lo complicado, de lo contradictorio, a no ser en
lo que asume la forma (por cierto, tan propia de muchos de los

materiales virales) de lo irénico.
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Participacion viral

No obstante, no debemos olvidar que, en buena parte de los pro-
cesos de viralizacién de un determinado material visual, los inter-
nautas no son sélo pasivos vectores de la transmisién, sino que
asumen un activo papel. Un ejemplo obvio de ello serfa el de una
de las practicas online que més virales genera: la produccién de
memes. Si bien muchos de ellos son creados por profesionales de la
publicidad como complemento de sus campafias de promocién, en
la mayor parte de las ocasiones se trata de una forma de creativi-
dad popular, un modo de reaccionar creativo de la gente ante cier-
tos acontecimientos de la actualidad. Una practica vernacular de la
Red basada en la imitacién, tergiversacién o mezcla de imadgenes y
que, casi siempre, demuestra el enorme potencial contestatario
y agonistico de la ironfa y del humor.

Otros muchos fenémenos virales de tipo memético se desarro-
llan en torno al cumplimiento de algunos «retos» o del seguimiento
por parte de miles de internautas de ciertas pautas marcadas que
asf consiguen viralizarse. Numerosos juegos de este tipo, asi{ como
otras muchas llamadas a la movilizacién viral (por ejemplo, las que
hacen proliferar cientos de flash mobs en multiples lugares del pla-
neta), evidencian una gran creatividad, y en muy diversos érdenes,
obligdndonos a pensar en una especie de socializacién, o populari-
zacién (aunque casi siempre nada consciente) de determinadas
finalidades y estrategias que antes sélo asocidbamos a ciertas prac-
ticas del arte publico, de la performance, del accionismo, del happen-
ing, del body art, etc.

Estas dindmicas virales de participacién abierta, y cuyos com-
ponentes sorpresivos suelen atraer gran atencién meditica, pue-
den resultar también, en los casos en los que asumen compromisos
politicos claros, en eficacisimas formas de activismo. De hecho,

numerosos grupos feministas, colectivos antiglobalizacién, de
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reclamacién de los derechos de las minorfas, de lucha contra el
cambio climético, etc., centran hoy muchas de sus acciones reivin-
dicativas en estas estrategias de colaboracién abierta y de prolife-
racién viral. No es infrecuente que todo consista en difundir en las
redes ciertas directrices de actuacién, que, como si se tratasen de
una partitura, deben ser ejecutadas-interpretadas por los partici-
pantes, procurando que esto suceda miles de veces. La unién de la
reclamacién o de la denuncia politica con aspectos simbélicos, es-
téticos M sobre todo, con la apertura de la propuesta a la aporta-
cién creativa de la multitud conectada conforma, en no pocos
casos, los mejores ejemplos de lo que podemos entender hoy como
artivismo. Es incuestionable, y como hemos ido viendo desde hace
ya més de dos décadas, que el empleo de ticticas de movilizacién
viral, de generacién de ciberturbas por parte de ciertos colectivos
«artisticos» ha sido clave en el desarrollo del activismo digital. No
habria que olvidar que ya a finales de los afios noventa algunas
de las m&s conocidas virtual sit-ins o netstrikes fueron descritas por
sus promotores, precisamente como practicas de performance art
o arte conceptual «politizado». Una convergencia entre acti-
vismo, arte y comunicacién computerizada (la clésica definicién
del hacktivismo) que sigue encontrando numerosas vias de desarro-
llo en el aprovechamiento de estrategias de viralizacién en el en-
torno de losvocial media, haciendo uso de metodologias colaborativas

de muy diverso tipo.

El mundo del arte como contenido viral

A pesar de lo sefialado en el apartado anterior, lo m4s habitual al
hablar de la relacién entre lo viral y arte contemporéneo, es hacer-
lo acerca de aspectos que poco tienen que ver con ese uso critico,
o con esa exploracién o apropiacién de las dindmicas de la viralidad
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digital. Vemos, quiz4 con excesiva frecuencia, casos en los que cier-
tas obras o pré.cticas en el mundo del arte actual se convierten,
simplemente por ser consideradas como escandalosas por uno u
otro motivo, en contenidos virales. Que por una obra determinada
se haya pagado en una subasta una cifra astronémica, o que el
trabajo de un artista rete los limites de lo éticamente permisible o de
lo moralmente tolerable son noticias que suelen ocupar con cierta
facilidad titulares de periédicos, portadas de medios de comunica-
cién y ser objeto de multiples comparticiones en las redes sociales.
Es frecuente que en las ferias de arte haya galerfas que presenten
alguna obra especialmente polémica en este sentido, que acabe cap-
tando la atencién medidtica, y en la que el gran ptiblico encuentre
el modo de justificar su habitual estupefaccién ante lo que conside-
ra el incomprensible arte actual. Es f4cil que la indignacién popular
por los devenires de la creacién artistica acabe generando abundan-
tes trending topics. Y aunque la mayor parte de estos escdndalos son
del todo injustificados, es verdad que muchos artistas siguen
confiando demasiado en una cierta lectura de la consigna dadaista
(v sin duda de enorme potencial viral) de «Ninguna obra que no
tenga un caricter agresivo puede ser una obra de arte». Puede que
sea necesario ya preguntarnos hasta dénde vale la pena continuar
con esa historia de la indignacién del ptiblico, y de la que, por cier-
to, el texto de Filippo Tommaso Marinetti £/ teatro de variedades
(1913) parece seguir siendo, atin hoy, su manifiesto més radical.

Poéticas de la viralidad

Dejando al margen esos procesos de viralizacién de ciertas obras,
précticas y situaciones del mundo del arte, pasemos a continua-
cién a comentar algunas de las lineas fundamentales en torno a las

que pensar las multiples respuestas, por parte de la creacién artis-
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tica, a este contexto informacional cada vez m4s determinado por
lo viral.

Es frecuente que al arte contemporaneo se le atribuya un papel
de resistencia frente a las pautas més tipicas de la cultura de con-
sumo. Y ciertamente, en oposicién a las consignas del <hazlo sim-
ple», «que sea facil de leer», etc., que conforman algunas de las
instrucciones bésicas para que un contenido se viralice, el arte
suele seguir siendo fiel a su tradicional especificidad como prac-
tica necesitada de interpretacién. La, en ocasiones, muy dificultosa
lectura a la que invitan muchas obras, incluso su habitual caracter
criptico, sigue siendo indicativo de su rechazo a esa asequibilidad
de lo que se rinde a las légicas del éxito propias de los blockbusters.
Asimismo, y frente a lo effmero de las imdgenes de répido con-
sumo, podemos decir que el arte contemporéneo continda defen-
diendo los valores de una luz lenta. Es asf que, frente a la oferta de
entretenimiento propia de lo viral, de ese placer de la mera estimu-
lacién que, por lo general, sélo consigue sacarnos momenténea-
mente del aburrimiento, esperamos del arte la profundidad de un
siempre ambiguo goce, y lleno de inmarcesibles sutilezas.

No obstante, el arte estd también afrontando el papel de
problematizador (y no necesariamente asumiendo el rol de anta-
gonista) de las formas en las que operan las dindmicas de lo viral,
ya devenidas articuladoras esenciales de lo macnstream. Es asi que
muchos artistas trabajan hoy intensamente, por ejemplo, acerca de
los modos de circulacién viral de las im4genes, sobre estas formas
de propagacién (modos extremos de su motilidad) en un tiempo en
el que las im4genes sélo encuentran cierta jerarquizacién no en su
calidad estética o en su valor informativo, sino en su mayor o me-
nor nivel de replicacién, de proliferacién y, por tanto, de su
presencia mds o menos abundante. Todo tipo de imagen circula
ahora por los mismos canales de comunicacién y lo hace, més o

menos, de la misma manera. En todo ello, asumen vital importan-
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cia para la reflexién artistica tanto las condiciones para que un
material visual reciba el empuje y velocidad de propagacién nece-
sarios para acceder a la condicién viral, como lo contrario, las
obstaculizaciones a su circulacién. Vemos asf que un buen ntimero
de artistas abordan en sus obras la condicién circulatoria de la
imagen hoy, pero también de lo que se opone a ella: los nuevos
mecanismos de censura de im4genes, las restricciones de uso de
clertos materiales visuales, etc.

Otro importante centro temdtico de las précticas artisticas mas
comprometidas con el andlisis critico de la cultura de lo viral,
tiene que ver con los modos de configuracién de los nuevos topor
visuales, de las nuevas im4genes cliché, de esos tépicos representa-
cionales que se instauran como dominantes a base de su viralizacién.
Se trata aqui, pues, de la tematizacién critica de las formas del
éxito de ciertas tipologfas representacionales, de esas que m4s con-
siguen reproducirse, beneficiadas por las pautas especificas de se-
leccién cultural/econémica que operan hoy, y que les otorgan esa
ubicuidad e insistencia de lo viral.

Frente a la modelizacién a la que inducen esos esquemas repre-
sentacionales, como las de las celebrities de las redes sociales, las
estrategias artisticas m4s irénicas vuelven a resurgir con fuerza. Y
quizé, entre éstas, las vias més fértiles sean las basadas en la eleva-
cién de la imagen a la figuracién pura, su irénico vaciamiento, o en
el someterse con exageracién a los dictdmenes del éxito evidencia-
dos en las formalizaciones visuales mds virales, asumiendo una
perspectiva irénicamente hiperconformista, tal y como vemos, por
ejemplo, en muchas de las obras de vocial media art. Una tematiza-
ci6n, la de la fuerza de lo viral en la conformacién de valores, de su
papel en la sefializacién de lo m4s admirado, en el encorsetamiento
de nuestros deseos de identificacién, que, probablemente, seguird
siendo central en el arte durante, al menos, algunos afios mas. Y es

légico, por otra parte, que en esta reflexién sobre los flujos visua-
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les estemos viendo una nueva expansién de las estrategias apropia-
cionistas, basadas precisamente en materiales virales, y tan
presentes, por ejemplo, en el llamado arte post-Internet y en sus
muiltiples derivaciones.

La reconocibilidad de ciertas im4genes, las maneras en las
que se produce imaginario comtin en un contexto de globali-
zacién en Red, es otro importante eje temético del arte actual.
Que los materiales virales absorban enseguida nuestra atencién
es, en parte, porque son comprensibles de forma inmediata, re-
sultan féciles de leer. Y ello es posible debido a que forman parte
de un imaginario compartido. Tengamos en cuenta que los fené-
menos de viralizacién dependen de un mundo comtn de sfm-
bolos, representaciones y experiencias que, al mismo tiempo, y en
su propia expansién, refuerzan. Esto se puede apreciar con espe-
cial claridad en el caso de los memes; la condensacién en ellos de
gran cantidad de contenido, en una configuracién sin embargo
sencilla, tiene que ver, precisamente, con el cardcter ampliamente
reconocible de las imdgenes en las que se basan. Materiales vi-
suales que han alcanzado un proceso de expansién viral, o ele-
mentos que constituyen el acervo visual més popular de nuestro
tiempo (escenas de exitosas peliculas de Hollywood, personajes
de las m4s famosas series de dibujos animados, etc.) se ven entre-
mezcladas con referencias que pueden dar como resultado
un meme sélo disfrutable o comprensible para los que compar-
ten un mismo contexto cultural, un mismo tiempo, una misma
actualidad politica.

En relacién a este eje temdtico, surgen nuevas estrategias artisti-
cas orientadas a la problematizacién de esta dimensién compartida
de las imé4genes en su fluir globalizado de pantalla a pantalla, en los
modos de construccién de un imaginario comun, cuestionando sus
limites y lagunas. Resulta evidente que lo ectépico, lo que estd

fuera de lugar en este sistema globalizador de representaciones
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compartidas online reclama una cada vez mayor atencién por parte
de las operaciones criticas del arte.

Mucho més consolidadas, sin embargo, se hallan las vias cen-
tradas en la cuestién de hasta qué punto es posible compartir la
realidad con alguien a través de im4genes, hasta dénde es posible
una auténtica comunién de experiencias, de vivencias, me-
diante documentos visuales (fotograffas o videos). Es un interro-
gante que, surgido en el arte conceptual, lleva ya al menos una
década recuperado como centro de atencién, y recurrente, sobre
todo, en muchas de las practicas post-fotogrdficas.

No obstante, la tematizacién por parte de los artistas de lo vi-
ral, puede que tenga su punto de mayor interés en la cuestién de
los modos del refr en la sociedad-Red, concretado en lo que podria-
mos denominar como unas nuevad retdricas del sarcasmo. Es evidente
que una parte muy importante de los materiales virales que circu-
lan por la Red tienen que ver con la pretensién del laugh out loud, de
hacer refr, de suscitar la carcajada. Pero es que, incluso en las
proyecciones més verias que los usuarios de las redes sociales quie-
ren hacer en la Red sobre sf mismos, los modos de idealizacién en
los que incurren no es infrecuente que caigan en algo cercano a lo
ridiculo. La viralizacién de ciertos modos de posar ante la cdmara,
del uso (frecuentemente excesivo) de algunos filtros «embellece-
dores», de determinadas gesticulaciones que quieren realzar el
atractivo y la capacidad de seduccién (recuerden, por ejemplo, la
duck face que se repite en tantos selfis) constituyen supuestas mane-
ras ideales de ser y de mostrarse ante los demds que, sin embargo,
rozan, muchas veces, lo irrisorio. No en vano, el hecho de que sélo
sepamos ya afirmar nuestra libertad dentro de los muros de esa
cércel de las configuraciones ideales, consolidadas por la virali-
zacién de ciertos modos de presentacién a través de las redes
sociales, es parodiado mordazmente por multitud de artistas

(pensemos, por ejemplo, en las recientes series de Cindy Sherman,
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accesibles en Instagram, en los que el filtrado digital no acaba sino
en una idealizacién a la inversa o invertida, una idealizacién hacia
atrds, parédica y burlona).

No obstante, al hablar de esa mirada sarcéstica que parece
volver a hacerse fuerte en algunas de las précticas artisticas, tene-
mos nuevamente que referirnos a esa condicién de reconocibilidad
generalizada de ciertas imdgenes, de un imaginario compartido al
que antes aludfa. No hay que olvidar que la carga de comicidad de
la imagen viral depende de un contexto temporal y a veces espacial
muy concreto. Algo, por otro lado, que sucede con todo lo que
tiene que ver con el humor. Cuando, por ejemplo, leemos los chis-
tes que Freud empleé como ejemplos en su escrito £/ chiste y su re-
lacion con lo inconsciente (1905) nos damos cuenta de que con
muchos de ellos nos resulta imposible reir. Es lo que nos suele su-
ceder con el humor de otras épocas distintas a la nuestra. Los mo-
dos del reir evolucionan, y mucho. Esos chistes no suscitan nuestra
carcajada simplemente porque nos faltan las referencias que en
ellos se condensan; los juegos de relaciones que se establecen pue-
den ser ya sélo comprensibles para el habitante del presente mediante
la correspondiente consulta enciclopédica. Y seguramente con
muchos de los memes que hoy circulan por la Red acabe pasando
lo mismo; la claridad y reveladora agudeza que ostentan para los
que habitamos el presente puede que se desvanezca para las gene-
raciones futuras. Otros memes, sin embargo, quiz4 los basados en
las im4genes mds asentadas ya en el imaginario global de nuestra
cultura, puede que sigan siendo facilmente comprensibles para los
habitantes del futuro (como nos sucede a nosotros con muchos de
los ejercicios visuales de detournement y culture jamming del siglo
pasado). Es probable que a esos ojos del mafiana les sea senci-
llo suponer en esos memes las mismas circunstancias, relaciones y
motivos de indignacién que en su actualidad politica continten,

por desgracia, siendo habituales.
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Las précticas artisticas que hacen del sarcasmo un método de
Interpretar de forma creativa y critica el presente, entran necesa-
riamente en esa reflexién sobre la dependencia del pensamiento
irénico de la reconocibilidad global de las imégenes, de los modos
de comparticién de un imaginario comin que hoy se nutre y re-
nueva en la incansable circulacién global de materiales visuales,
pero también de la caducidad a la que antes me referfa. Y aunque
es frecuente que lleven esta reflexién hacia la propia historia del
arte o de las imdgenes como campo de referencias especifico, su
forma de proceder se formaliza, por lo general, a través de estra-
tegias miméticas de la mds amplia cultura de lo viral (recorde-
mos, por ejemplo, la irénica apropiacién del formato de tutorial de
Internet en How Not to be Seen: A Fucking Didactic Educational. sov
File, de Hito Steyerl) en el convencimiento de que la obra de arte
debe estar compuesta, incluso parecerse, aunque sea sélo en su
superficie o formato, a las configuraciones predominantes de con-
sumo comunicacional. Y lo hardn, casi siempre, mediante estrate-
gias de remix, tomando como punto de partida unidades visuales de
cultura popular de intensa circulacién, y tergiversindolas, trans-
formdndolas de mil modos, imitdndolas o combindndolas, recu-
rrentemente, con referencias al pasado. Se trata de desarrollar a
partir de ello una reflexién sobre la que considero el méds perti-
nente interrogante en nuestro presente, el referido a los modos de
produccién de subjetividad, asf como a las maneras de su regula-
cién en el contexto del sistema-Red.

Asimismo, parece indudable que la pulsién cémica es la més
apta para poner en evidencia cémo nuestra sociedad se caracte-
riza, cada vez més, por estar articulada a base de paradojas. Desde
luego, el conjunto de contrasentidos en el que hoy vivimos es abru-
mador. En plena época de la hiperconectividad y de las redes so-
ciales es habitual, por ejemplo, escuchar que estamos «m4s solos

que nunca» y cosas parecidas. Pero lo paradéjico alcanza sus més
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altas cotas, sobre todo, en lo que tiene que ver con la disensién.
Hemos llegado a un punto en el que, si alguien, por ejemplo, tra-
tara de hacer una campafia contra Twitter o Facebook puede que
se viera obligado, paradéjicamente, a hacerla empleando Twitter o
Facebook para difundirla. Resulta impresionante la capacidad del
sistema-Red para integrar incluso a aquello que se le opone direc-
tamente.

Muchas de estas précticas artisticas, con su marcado sesgo c6-
mico, comparten con algunas de las formas de creatividad popu-
lar viral, como los memes, el ser fruto de la satirizacién de un
tiempo vivido, testimonios de las formas comunes del pensar iré-
nico sobre las paradojas del presente, de cémo una sociedad sabe
reir y sobrellevar con sarcasmo sus contradicciones, sus impo-
tencias, en muchas ocasiones condensando en im4genes sus des-
ilusiones sobre la cosa politica. Pues satirizar, reirse del mundo,
sigue siendo una eficaz manera de interpretarlo. No olvidemos que
arte y humor comparten la capacidad de ser morias enkomeon, elogio
de la sana locura que necesitamos para sobrellevar este tiempo que
nos ha tocado vivir. Pero si bien son muchos los puntos de nueva
confluencia entre el arte y el humor en la sociedad-Red, son tam-
bién muchas sus diferencias. Sucede que, frente a la risa abierta y
facil del meme o de cualquier otro material viral, el humor conte-
nido en las practicas artisticas sélo suscita en nosotros una risa
helada, tinica respuesta posible ante un siempre dramético sar-
casmo. Las del arte son habitualmente configuraciones cémicas
que, sin embargo, no hacen refr, sino que nos sitdan ante lo para-
déjico de los modos en los que la cultura de conectividad nos cons-
truye como sujetos y determina nuestras expectativas.

Sea cual sea el enfoque planteado, estd claro que el arte no se
deja situar en ninguno de los dos polos en los que lo viral prefiere
instalarse. Evita, por un lado, esa dimensién macro a la que aspiran

los disparadores informativos, las provocaciones detonantes de
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polémicas, desencadenantes de grandes tensiones sociales y politi-
cas y, por otro, la dimensién micro y efimera instaurada por la vira-
lizacién de la story personal, de la micronarrativa instanténea, del
video de cortfsima duracién que tanto triunfa en Internet. En
contra de este tipo de polarizacién a la que tiende el sistema comu-
nicacional online, la practica artistica se orienta a ese terreno inter-
medio que cada vez queda més vacio, enfatizdndolo y recuperando
para sf todo aquello que la cultura de lo viral acaba conside-

rando escorial, o, simplemente, fuera de sus intereses.

J. M. P
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