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| ENSAYO

La escritura artificial:
de los surrealistas
a los algoritmos

Jorge Carrion

A cien afios de la publicacion de la emblematica obra surrealista
Los campos magneéticos, Jorge Carridn se pregunta en Los campos
electromagnéticos (escrito en una interaccion humanos-maquinas)
sobre los vinculos entre la creacion estética y la automatizacion

en nuestra era: asi como existe una produccion textual artificial,
¢habra también una lectura automatica? ¢ Estaran las maquinas
escribiendo para otras maquinas? ¢ Cual sera el futuro de artistas

y escritores ante este nuevo panorama?

Campos magnéticos y Soupault cuando ninguno de los dos

electromagnéticos (o de la
escritura automatica
y la escritura automatizada)

habia cumplido todavia los 25 anos. El
magnetismo entre ambos fue tan pode-
roso que el inminente lider del surrealis-

mo no escogié a Guillaume Apollinaire
Con los ecos de la Primera Guerra Mun-
dial todavia resonando en la sonosfe-
ra, André Breton conocié a Philippe

ni a Louis Aragon, sino a Soupault,
como compafiero para el experimento
revolucionario que tenfa en mente.

Jorge Carridn: es escritor, critico cultural, curador y guionista de cémic y podcast. Es doctor en Huma-
nidades por la Universidad Pompeu Fabra (urE) y dirige el méster en Creacién Literaria de la uPE-Bsm.
Es colaborador habitual de La Vanguardia. Autor de varios ensayos narrativos y novelas, durante los
ultimos anos ha explorado la inteligencia artificial en diversos proyectos, desde Solaris, ensayos sonoros
(Podium Podcast, 2020-2021) hasta la exposicién y libro colectivo Todos los museos son novelas de ciencia
frecién (2022), pasando por su novela Membrana (2021).
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Nota: este texto es un fragmento de la introduccién del libro Los campos electromagnéticos. Teorias y pric-
ticas de la escritura artificial, escrito con el Taller Estampa y Gp1-2 y 3 (Caja Negra, Buenos Aires, 2023).
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Durante la primavera de 1919 ambos
dedicaron varias semanas a sesiones de
escritura automdtica que dieron lugar a
la publicacién, al afo siguiente, de Los
campos magnéticos. El surrealismo se
acabé de configurar en los cinco anos
posteriores, hace exactamente un siglo.

El proyecto de los dos jévenes poe-
tas nacié de la voluntad de crear «un li-
bro peligroso». Como dice el traductor
Julio Monteverde: «Un experimento
en que se jugara el todo. Escribir sin
corregir, a la escucha, con rapidez y sin
ninguna pretensién estética». El obje-
tivo era acceder al espacio interior de
la mente y del lenguaje, en una opera-
cién expresiva que sacrificara el estilo y
el sentido para alcanzar el nicleo duro
del inconsciente. Anade Monteverde
que no se buscaba una forma mds be-
lla de poesia, «sino la inmersién en las
minas del ser para reabrir las galerfas
que conducen a la veta madre». Pero,
de paso, en la aventura quizd se po-
drian alcanzar algunas metédforas radi-
calmente nuevas, que es la vocacién de
la poesfa contempordnea.

No estaban solos en la espeleolo-
gia de la conciencia. En 1922, James
Joyce publicé el Ulises, esa enciclope-
dia de formas futuras que incluye el
fluir de la conciencia. Tanto la propia
como la ajena: en los pensamientos
desestructurados de Leopold Bloom
y Stephen Dedalus se transparentan
los del propio autor, que hace un es-
fuerzo titdnico para transcribir tam-
bién los de Molly (y los de su propia
esposa, Nora) en la piel de una mujer
deseante, tridimensional, addltera.
Cuando esa ficcién empdtica —como
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la contempordnea de Virginia Woolf—
construfa un discurso en la frecuencia
mental de sus personajes, estaba elabo-
rando artisticamente los experimentos
que en los anos anteriores habfan lle-
vado a cabo autores tan distintos como
August Strindberg o los surrealistas.

«Entren en el estado mds pasivo, o
receptivo, del que sean capaces. Pres-
cindan del propio genio, del propio
talento, y del genio y del talento de
los demds», leemos en el Primer ma-
nifiesto del surrealismo, de 1924. Y
afade Breton: «Digan hasta empaparse
de ello que la literatura es uno de los
mds tristes caminos que llevan a todas
partes. Escriban deprisa, sin tema pre-
concebido, escriban lo suficientemente
deprisa para no poder parar, y para no
tener la tentacién de leer lo escriton.
Cinco afnos después de la prictica, del
poemario que habia incorporado a la
literatura al cédigo fuente del incons-
ciente, llegaba el manifiesto, la procla-
ma, la teorfa. El instinto se volvia pro-
grama. El método de un experimento
comenzaba a inspirar un método con
voluntad universal.

Entre los precedentes del movi-
miento, Breton cita a Knut Hamsun,
que ademds de liberar criaturas que
habitan en los s6tanos de la mente
en su novela Hambre, publicé en ese
mismo afio de 1890 el ensayo «La vida
inconsciente del alma». La fecha fue
tentacular: coincide con la publica-
cién de Principios de psicologia, el libro
en el que William James comparé la
conciencia con un rio, con un ﬂujo,
con una corriente de pensamiento.
Del circulo de amistades de Hamsun,
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Strindberg publicé cuatro anos des-
pués un articulo en la revista parisina
La Revue des Revues sobre la creacién
automdtica de arte. Cuando nacfa el
surrealismo en los afios 20 del siglo
XX, el artista y dramaturgo llevaba cer-
ca de medio siglo experimentando no
solo con la escritura automdtica, sino
también con la ejecucién de lienzos y de
fotografias con la minima mediacién
de la conciencia. Entre sus proyectos
mds extremos destacan las celestografias,
el resultado de exponer el papel emulsio-
nado, a menudo con liquido revelador,
frente al cielo nocturno, sin cimara ni
lente, para que se imprima en ¢l direc-
tamente el firmamento. En verdad esas
constelaciones que vemos, no obstante,
no son de estrellas, sino de motas de pol-
vo, contaminacién del aire, reacciones
quimicas. Las firmé en 1894, gracias a
su interés en la fisica y la quimica, el mis-
mo afio en que teorizé sobre las estrate-
gias para liberar en la prictica artistica
lo que habita caético en el trasfondo del
cerebro. El método artistico del supuesto
azar, capaz de conducir a cielos estrella-
dos de gran belleza, aunque sin estrellas.

Como la obra polisémica y trans-
media de Strindberg, el surrealismo
no fue solamente literatura. Fue un
fenémeno artistico en el sentido mds
horizontal de la palabra. La escritu-
ra automdtica se mudé de los textos
a la oralidad (Robert Desnos y otros
investigaron el automatismo habla-
do), a la pintura (Joan Mird, Salvador
Dali, René Magritte), al cine (con Luis
Busuel), a la fotografia (con las mal-
tiples exposiciones de las imdgenes de
Dora Maar o las performances retratadas
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de Claude Cahun). Y su onda expan-
siva fue alcanzando, progresivamen-
te, todos los dmbitos de la creatividad.
Con Los campos magnéticos comenzd la
defensa a ultranza de la libertad artistica,
la legitimidad de la improvisacién, la cri-
tica de la idea romdntica de genio, la
via de la desapropiacién, la lenta con-
ciencia de que todas las creaciones son
en el fondo colectivas. No es casual
que las investigaciones de Strindberg
o Breton tuvieran lugar en la época
dorada del espiritismo. En ellas, el
escritor asume el rol de médium e in-
voca sus propios fantasmas, miedos,
recuerdos y deseos. Lo mismo ocurre
en esa prictica que encontramos tan-
to en los cendculos surrealistas como
en la tertulia del Café Pombo de Ma-
drid que lideraba en la misma época
el escritor, curador y performer Ramén
Goémez de la Serna: los caddveres ex-
quisitos, el dibujo a varias manos. En
todas esas situaciones, las naturales y
las sobrenaturales, los participantes se
retnen alrededor de una mesa y, con-
juntamente, construyen un relato. Pero
si el del espiritismo es oral y el de los
caddveres exquisitos, grifico, el de
la escritura automdtica es textual. Los
escritores modernistas contempordneos
trasladaron sus intuiciones y sus hallaz-
gos al género de la novela, convirtien-
do en técnica literaria lo que habia sido
expresién de un plano de la conciencia
que hasta entonces no se habia mani-
festado sistemdticamente.

Pese a los cdndidos y no obstante
autoritarios esfuerzos de André Breton
por mantener al surrealismo como un
movimiento cerrado, y comprometido
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politicamente con el comunismo, en
los afios 30 ya era parte de la atmos-
fera cultural de la época. Los poema-
rios mds experimentales y oniricos de
Luis Cernuda (Donde habita el olvido),
Pablo Neruda (Residencia en la tierra)
o Federico Garcia Lorca (Poeta en
Nueva York) personalizan la influen-
cia de los diversos campos magnéticos
que se emitieron desde Paris. Cuando
Breton llega a México en 1938, descu-
bre a la gran pintora surrealista Frida
Kahlo; tres afios después, se exilia alli
una artista sin duda afin, la espanola
Remedios Varo, que frecuentd a los
surrealistas en Parfs y después decla-
r6: «Estuve junto a ellos porque sentia
cierta afinidad. Hoy no pertenezco
a ningun grupo; pinto lo que se me
ocurre y se acabé». En 1945, Alfred
Hitchcock le encargé a Dali la pintura
de 11 metros que simularia los suefios
psicoanaliticos de Spellbound (Recuer-
da | Cuéntame tu vida); y el pintor
cataldn conocié a Walt Disney, con
el que también colaboré en un corto-
metraje, Destino. Habian pasado cinco
afos desde el estreno de Fantasia, tal
vez la primera pelicula mainstream de
estética y légica surrealista: las im4-
genes, que provienen del mundo de
los suefios y la imaginacién, nacen
de la musica y son animadas por ella,
en vez de ser solo la banda sonora, su
consecuencia.

El inconsciente se revelaba en todos
los lenguajes posibles. Y en todos los
continentes. El poeta senegalés Léopold
Sédar Senghor afirmé que el surrealis-
mo europeo era empirico, mientras que
el negro-africano era metafisico. En

Estados Unidos, donde tantos artistas
de la vanguardia parisina se exiliaron
durante la Segunda Guerra Mundial,
el expresionismo abstracto y el arte
pop asumieron como propios gestos y
herramientas dadaistas y surrealistas,
como la apropiacién o la improvisa-
cién, con el bebop y el jazz marcando
el ritmo. La Internacional Situacionis-
ta actualizé en clave filoséfica esa tra-
dicién, de nuevo en Europa: la adaptd
a las metrépolis de los afios 50 y 60
y abrié el espectro hacia el happening
o la performance. En un movimiento
parecido al que ocurrié con la alian-
za entre Dali y Hollywood, lo real
maravilloso de Alejo Carpentier o el
realismo mdgico de Gabriel Garcia
Mérquez también se fueron volviendo
mainstream y globales durante las dé-
cadas siguientes, en la obra de autores
tan distintos como Salman Rushdie,
Isabel Allende, Toni Morrison o Ha-
ruki Murakami.

En nuestra época esa pulsién anfi-
bia, alucinada, en la que las fantasfas
mds {ntimas o las supersticiones colec-
tivas se vuelven por momentos reales,
pervive en el cine de David Lynch,
Charlie Kaufman o el Studio Ghibli,
en las habitaciones alucinadas de la
artista japonesa Yayoi Kusama o en
el fondo maritimo de Bob Esponja.
En otras palabras: la produccién na-
rrativa y artistica del dltimo siglo ha
sido altamente influida por la lectu-
ra que hicieron de Sigmund Freud
unos amigos iconoclastas en el Parfs
de entreguerras. Y lo sigue estando
en el siglo xx1. Porque continda ac-
tiva la guerra que iniciaron contra las
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convenciones artisticas y contra el
realismo. Su pulso ha marcado, de he-
cho, el devenir entero de la cultura.

Y ahora nos encontramos en una
transicién parecida a la que vivieron
los escritores, los lectores, todos los
creadores en la tercera década del
siglo xx. Si el paso entre la escritura
consciente y la del inconsciente carac-
terizé aquellos afios, la escritura pro-
ducida por aprendizaje automdtico y
otras formas de inteligencia artificial
estd imprimiendo una vibracién parti-
cular a los nuestros. Durante la tltima
década, nos hemos acostumbrado a
que los procesadores de texto predicti-
vo corrijan nuestros textos o adivinen
la palabra que estamos escribiendo o
las que la seguirdn. Ahora la sociedad y
la cultura globales asumen que la poe-
sfa y la prosa pueden ser generadas por
machine learning, por inteligencia arti-
ficial, igual que las canciones, las ilus-
traciones, las fotografias o los videos,
gracias a sistemas que aprenden auto-
mdticamente, cuyo desempeiio mejora
a partir de su propia experiencia. Y en
los préximos afios muy probablemente
integremos ese lenguaje a nuestra pro-
pia literatura y, como ya ocurre con el
ajedrez, el go o el pdker, con un circui-
to de humanos que juegan entre ellos
y otro, paralelo, en que juegan con-
tra mdquinas, probablemente en un
tiempo no muy lejano se bifurcard el
mercado y se publicardn masivamente
tanto libros escritos por escritores como
libros escritos por modelos de apren-
dizaje profundo (o sistemas que to-
davia no podemos imaginar). Lo que
ahora es escritura automatizada se ird
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convirtiendo en artesania, en literatu-
ra, en arte. Porque lo que nacié de la
programacion, de la escritura de c6di-
go, se estd transformando progresiva-
mente en lenguaje literario.

Hace un siglo, Strindberg, Joyce,
Woolf, Breton y otros muchos creado-
res, siguiendo el camino inaugurado
por otro gran escritor, Freud, abrieron
la caja de Pandora, liberaron el incons-
ciente y ampliaron brutalmente de ese
modo el repertorio de temas y estilos de
la literatura del siglo xx. Después de Los
campos magnéticos, la poesia en particu-
lar y la literatura en general se alejaron
de la literatura decimondénica y se acer-
caron al arte contempordneo, dejaron de
regirse por las bellas letras y se volvieron
mds libres, mds salvajes, menos académi-
cas. Ya no hubo vuelta atris.

La intervencién cultural que propo-
ne Los campos electromagnéticos también
es colectiva, también es una invocacion,
también da testimonio de una libera-
cién brutal y de un giro histérico. Pero
ya no se trata de transformar en litera-
tura una dimensién de la propia psi-
que, sino de invitar definitivamente a
nuestros exocerebros, a nuestros aliados
tecnolégicos, a nuestras inteligencias
artificiales y companeras a participar
del viejo arte de contar historias y de-
sarrollar ideas y construir belleza, para
que escriban con nosotros o incluso
mads alld de nosotros, como mdquinas
de escribir auténomas, como procesa-
dores de texto que teclean solos, con o
sin nuestra ayuda.

Lo que define a la inteligencia arti-
ficial, como nos ha recordado la pensa-

dora Amy Ireland, es la velocidad. Su
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aceleracién exponencial e imparable
inaugura un tiempo nuevo. Los siste-
mas de aprendizaje automdtico —como
el big bang— crean con su expansion es-
pacio y tiempo. Su capacidad de trans-
formacién de la industria, la sociedad
y la cultura es parecida a la de la elec-
tricidad, que revolucioné la realidad
en el cambio del siglo x1x al xx. La
inteligencia artificial es la electricidad
de nuestra época, pero a una veloci-
dad hiperbélica. La escritura automi-
tica y la improvisacién han supuesto
una energfa paralela. Durante el siglo
que ha transcurrido desde su germina-
cidn, a través de la obra de Man Ray,
Jackson Pollock, John Cage, OuLiPo,
la Internacional Situacionista, el jazz
y el hip-hop, Pina Bausch o los artis-
tas de la apropiacién y las poetas de la
desapropiacién, se ha ido infiltrando
en todos los estratos de las précticas
artisticas. Ahora, gracias a gigantes-
cas redes neuronales de aprendizaje
profundo, como GPT-2 y su evolucidn,
GPT-3, que después de haber sido en-
trenadas con millones de parimetros
son capaces de producir texto a partir
de instrucciones sencillas, y sin plagiar
ni un sintagma de internet, adquiere
otro sentido. El de una escritura real-
mente automatizada, informdtica y
neuronal, que puede usar cualquiera
gracias a interfaces de programacion
de aplicaciones (aP1) sumamente ama-
bles, auténticos juegos de nifios. El
de una escritura generativa producida
por sistemas que se perfeccionan in-
cansablemente y que conquistan cada
dfa nuevos terrenos en el dmbito del
texto, como en paralelo lo hacen otras
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herramientas —Dall-e, AudioGen—, en
los campos de la imagen o el sonido. A
un ritmo de afinamiento, de madura-
cién que da vértigo.

Cada segundo que pasa, nuestra
época adquiere otra consistencia, otra
textura: nada volverd a ser como antes.
Y es necesario entender cémo hemos
llegado a este punto para encontrar
nuestro lugar en los diversos escena-
rios de futuro que se despliegan ante
nuestros ojos y nuestras pantallas.

Digitalizacion, series, algoritmos

En 1998, Massive Attack lanzé su dis-
co Mezzanine; Roberto Bolafio publicd
en la editorial Anagrama Los detectives
salvajes y Svetlana Alexiévich recibié el
prestigioso premio de la Feria del Li-
bro de Leipzig; la Bienal de San Pablo
fue histérica por su discurso antropo-
figico y poscolonial; y se estrend la pe-
licula La eternidad y un dia, de Theo
Angelopoulos, que yo vi en los cines
Verdi de Barcelona.

En 1998 también nacié Google.
Aquel afo, por tanto, mientras la cul-
tura y el arte prosegufan con su ato-
mizado bombardeo estético y critico
de baja intensidad, coagulé un macro-
proyecto tecnolégico que se habia ido
gestando durante las décadas anterio-
res. La informatizacién de la realidad.
Las grandes computadoras de 1BM,
el disefio y la innovacién en la infor-
mdtica personal segin Steve Jobs, la
apuesta de Estados Unidos de Améri-
ca por las autopistas de la informacién
o la progresiva miniaturizacién de los
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dispositivos habian provocado un giro
copernicano que, de pronto, un algorit-
mo iba a volver definitivo. A partir de
entonces, progresivamente, la cultura
dependerfa cada vez menos de obras
concretas, de poéticas particulares, de
agentes locales, porque el ecosistema
empezarfa a mutar hacia la concentra-
cién de poder cultural por parte de cor-
poraciones, plataformas y redes socia-
les, desde Amazon hasta TikTok.

El motor de bisqueda de Google
comenzd a organizar la informacién
textual de internet de un modo nue-
vo; y pronto incluyé también las imd-
genes. En el afio 2000, la empresa de
Larry Page y Serguéi Brin presentd
AdWords, el sistema de publicidad
que 20 afnos mds tarde serfa la mayor
mdquina comercial de la historia de la
humanidad. Ese mismo afio gané una
gran popularidad Napster, la prime-
ra gran estructura de intercambio de
archivos mp3, que acabaria transfor-
mando nuestro modo de relacionarnos
con la musica. Con el tiempo también
las series, las peliculas y los libros se-
rfan convertidos en archivos y visua-
lizados en dispositivos. Nuestra vida
cultural se fue volviendo hibrida, fisica
y virtual. Bueno, en realidad: nuestra
vida entera.

Si el paso entre lo analégico y lo
digital era predecible, nadie hubiera adi-
vinado hace 20 afos, en cambio, la
transicién entre las obras dnicas y las
narrativas seriales.

Una inercia llevé a la otra. La serie
forma parte de la cultura del capitalis-
mo y no se entienden sin ella la radio
ni el cémic ni la televisién. Pero, tras el
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triunfo de los reality shows y de las se-
ries de alta gama en el estricto cambio
de siglo, el nuevo panorama medidtico
digital, donde se multiplicaron prime-
ro los canales televisivos —colectivos—
y después los personales —a partir del
lanzamiento en 2005 de Facebook y
YouTube—, no hizo mds que poten-
ciar la existencia de series. A partir del
modelo, como ha escrito Mark Fisher,
de Star Wars, la primera franquicia
«en tratar el mundo inventado como
una mercancia de escala comercial
masivar. El formato se extendié rdpida-
mente a todos los lenguajes. Del éxito
de Harry Potter y Cancidn de hielo y
fuego a las sagas cinematogréficas o de
videojuegos.

Como todo lo humano, la cultura se
articula entre dos conceptos: la novedad
y el reconocimiento. Los objetos cultu-
rales vagamente identificados que han
ido surgiendo o asentdndose durante la
Gltima década —memes, podcasts, sto-
ries, listas, gifs, stickers, experiencias in-
teractivas y de realidad virtual o micro-
videos— no son una excepcién. Y una de
las técticas principales que han seguido
para penetrar en la conciencia colecti-
va, para volverse normales ademds de
virales, ha sido la de ser sistemdticos.
Desde los memes que repiten la foto
y cambian el texto hasta las webseries,
las series para escuchar o las listas de
reproduccién interminables. Todo se
ha vuelto serial. En cada elemento de
la cadena podemos recordar el ante-
rior e intuir el siguiente. Millones de
cadenas conformadas por cdpsulas,
capitulos, entregas conforman los en-
granajes de la monstruosa y fascinante
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maquinaria de la informacidn, el saber
y el entretenimiento.

No es casualidad su serializacién.
Desde el punto de vista humano, un
video, una pelicula o una teleserie
pueden ser igual de interesantes. Pero
desde la perspectiva de las platafor-
mas y sus algoritmos, sin duda son
mucho mds convenientes los canales
de influencers o una serie con muchas
temporadas. Porque el valor artistico,
la calidad artesanal o la importancia
candnica no son factores que importen
en el nuevo paradigma tecnolégico vy,
por tanto, cultural. Lo dnico que tie-
nen en cuenta las grandes productoras
de contenidos es la capacidad de sedu-
cir de un modo duradero, de secuestrar
la atencién, para generar el mdximo ni-
mero posible de datos utiles. Para Insta-
gram o Amazon Prime Video da igual
si las series las crean David Simon, Amy
Sherman-Palladino, Kim Kardashian o
el Rubius. Solo importan el impacto y
los metadatos. Todo el nuevo sistema se
sostiene en los rastros, las correlaciones,
las lineas de consumo que traza cada
internauta, cada lector, cada videoes-
pectador. En el nuevo mundo de big
data, por tanto, las obras o los conteni-
dos son muchisimo menos importantes
que las lineas de datos que construimos
cada uno de nosotros. La serie de series
en que hemos convertido nuestras vi-
das. Eso que llamamos —precisamente—
nuestro perfil.

El hecho de que en estos momen-
tos no exista ninguna manifestacién
cultural que no sea —al menos parcial-
mente— digital; y que la mayor parte
de las obras y los proyectos artisticos
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se inserten en series disefiadas por
los propios creadores, por las paginas
web o las plataformas que las inclu-
yen en sus catdlogos o por nuestro
propio historial, han permitido el
crecimiento desaforado de los algo-
ritmos sociales y culturales. La mayor
parte de la lectura, la informacién y
el entretenimiento son mediados por
Alphabet, Meta, Apple, Netflix, Ama-
zon, Spotify, Alibaba, Disney+ y otras
corporaciones. Es decir, por comple-
jas megaconstrucciones algoritmicas.
Estructuras rizomdticas que son —al
mismo tiempo— productoras de con-
tenidos propios, distribuidoras de pro-
ducciones ajenas, investigadoras en
inteligencia artificial o arquitecturas
logisticas, e inventoras de nuevas for-
mas de consumo, como agregadores,
formas de suscripcién o dispositivos.
Tres son, pues, los grandes pasos que
han transformado la cultura durante
este cambio de siglo: la digitalizacion,
la serializacién y su procesamiento por
sistemas de inteligencia artificial. Asi,
la cultura del siglo xx1 ha ido restdn-
doles importancia a la obra y al artista
singulares y se la ha ido otorgando a la
serie, la franquicia, el universo, el catd-
logo, la plataforma. En un mundo cada
vez mds horizontal, de recomendacio-
nes automdticas y de critica amateur
y colectiva (Goodreads, TripAdvisor),
todos somos escritores, fotdgrafos, di-
sefadores, comunicadores o creado-
res digitales que vertimos millones
de contenidos constantemente en ese
gran vertedero que es la red. Al otro
lado, las inteligencias artificiales no
cesan de aprender de nosotros. Como
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dice Eric Sadin en La silicolonizacion
del mundo. La irresistible expansion del
liberalismo digital': «La interpreta-
cién industrial de las conductas se
convirtié en el pivote principal de la
economia digital». Los algoritmos ya
traducen y generan mdsica o imdge-
nes con gran precisién, que alimentan
tanto a peliculas o videojuegos como a
Spotify o YouTube. Cada vez existen
menos lenguajes que solo dominemos
los seres humanos.

Uno de ellos es el del arte litera-
rio. Pero la literatura también se ha
sometido a la légica de la digitali-
zacién y la serialidad, de modo que
es cuestién de tiempo que pueda ser
producida con excelencia por la inte-
ligencia artificial. Esta se alimenta de
datos y desde hace 20 afios no dejan
de aparecer estrategias de almace-
namiento y andlisis de textos. El 15
de enero de 2001 nacié Wikipedia.
Google Print se presentd en la Feria
del Libro de Francfort en 2004 y des-
pués pas6 a llamarse Google Books
(con su cdmara Elphel 323, fotogra-
fia a una velocidad de 1.000 pédginas
por hora, en un gesto que prefiguré
popularmente el robot de la pelicula
Cortocircuito, que ya en 1986 gritaba
después de leer a mil por hora un vo-
lumen de una enciclopedia: «;Datos,
quiero mds datosl»). Con el tiempo
llegarfan Google Scholar, que indexa
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y controla la produccién de literatura
académica, o Google Dataset Search,
que contiene mds de 25 millones de
conjuntos de datos, lo que lo hace
ideal para el aprendizaje automdtico.

En la actualidad, existen archivos
digitalizados y procesados con millo-
nes de ejemplos de poesia, géneros de
ficcién, periodismo, teatro, guion de
cine o cdmic o podcast, redes sociales,
spam, canciones, preguntas y respues-
tas de concursos televisivos, resefas
(Amazon Reviews, Rotten Tomatoes
Reviews), entradas de blogs (Blogger
Corpus) o libros (Proyecto Guten-
berg). GpT-3 fue entrenado con «Com-
mon Crawl», un corpus que contiene
alrededor de un trillén de palabras ex-
traidas de internet, 45 terabytes de tex-
to comprimido, que se filtré y procesé
hasta reducirse a 570 gigabytes. El
artista y programador estadounidense
Michael Mandiberg publicé en papel
la Wikipedia en inglés en 2015: fue-
ron 7.413 voliumenes de 700 pédginas.
Diez terabytes de la informacién tex-
tual de unos 35 millones de pdginas.
Ahora suman cerca de 55 millones. Y,
como dice Kate Crawford en Atlas of
Ar*: «Cada conjunto de datos [dataset]
usado para entrenar sistemas de apren-
dizaje automdtico, tanto supervisado
como no supervisado, tanto técnica-
mente sesgado como no, contiene una
visién del mundo».

1. Caja Negra, Buenos Aires, 2018.
2. Yale up, New Haven, 2021.



