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colaboran en

Artista colombiano radicado en Suiza. Cursd sus estu-—
dios de licenciatura en Medellin, Colombia, y los de
maestria en Espana, en la Facultad de Bellas Artes de
Cuenca. En la actualidad es estudiante de doctorado
de la European Graduate School de Suiza, y esta fina—
lizando su proyecto de investigacion en Locus Sonus,
un laboratorio fundado por la Escuela de Arte de Aix—
en—Provence y Villa Arson en Niza, en el sur de Francia.
Durante la Ultima década se ha mostrado especialmente
interesado en la cultura de fuente abierta y el desa—
rrollo del video, tanto en linea como fuera de Inter—
net. Duque ha participado en distintas exposiciones,
festivales y actos colectivos en todo el mundo, entre
los que cabe destacar Video Vortex (Split, Croacia),
Wintercamp09 (Amsterdam), Transmediale (Berlin), la
Bienal de Arquitectura de Venecia (Italia), Ars Elec—
tronica (Linz, Austria), Piksel05 (Bergen, Noruega),
Art+Communication (Riga, Letonia), Hackerspace (Mede—

llin, Colombia) y el Festival SHIFT en Basilea (Suiza).

Profesora asistente de Cultura Americana, Estudios
Latinoamericanos e Inglés en la Universidad de Michigan,
Ann Arbor. Sus ensayos académicos han sido publicados
en TDR, Signs y e-misférica. Su poesia ha aparecido en
diversas revistas y antologias, incluyendo Vandal, HOW2,
Rattle, Jubilat, Talisman, The ITowa Review, Mandorla,

Chainy This Bridge We Call Home. Tradujo y subtituld

N®3

un poema visual para la produccidn teatral de Clau-
dio Valdés Kuri El Automovil Gris/The Grey Automo-
bile, la cual ha sido presentada en el Centro Wexner,
el Festival de Teatro Latino del Goodman Theater, la
Fundacion Anglo Mexicana, el Centro John F. Kennedy
para las Artes Escénicas y el Museo de Arte de Caro-—
lina del Norte. Su poesia visual y digital (con frecuencia
disenada en colaboracion con otros artistas) ha sido
exhibida en el Museo de Arte Contemporaneo de San
Diego, ISEA (2009), FILE (2008), el Museo de Arte de
San Diego, el Laboratorio de Arte e Ideas en Belmar vy el
Proyecto Audre Lorde. Su primer libro de poesia y gra—
bados, SECESSION, esté actualmente en prensa y sera
publicado por Hyperbole Books (un sello editorial de San
Diego, State University Press). Desde 2008, es miembro
del colectivo Electronic Disturbance Theater 2.0/b.a.n.g.
lab, donde coproduce la Herramienta Transfronteriza

para Inmigrantes TBT.

Estudio Bellas Artes en la Boston University (1994—
1998) y en la Universidad de Southampton (1998-1999).
Su obra ha sido exhibida internacionalmente: V Bienal
del Caribe, Santo Domingo (2003); «Untimely Patterns:
Muster/Strukturen/Briche», Kunstverein Medienturm,
Graz (2005); «Reality Addicts», Transmediale 06, Berlin
(2006); «Composition», BA—CA Kunstforum, Viena (2006);
«modal.patterns», Kunsthaus Graz, Graz (2006); «CYNE~-
Tart», Kunsthaus Dresden, Dresden (2008); «Asimetrias



y Convergencias», Galeria Vermelho, Sao Paulo (2009);
«Dislocaciones», Camara de Comercio, Bogota (2009);
«RISK», Bienal de Luled, Luled (2009); «Arte Sonoro», La
Casa Encendida, Madrid (2010); «Proyectos Individua—
lesy», ArtBo, Bogota (2010); entre otros. Sus textos han
aparecido en diversas publicaciones, incluyendo Flash

Art International y Leonardo.

Es historiadora del arte y posee un master en Anélisis
del Discurso por la Universidad de Buenos Aires. Vive

en Madrid. Publico las novelas Lunas eléctricas para

las noches sin luna (2004), Divina anarquia (1999) y Luna
India (1994). Ha publicado el libro de ensayos Escrituras
noémades, del libro perdido al hipertexto (2006), sobre
literatura expandida y poesia experimental. En 2006
publico los Wordtoys, antologia de sus obras de net
poesia. Ha participado en los eventos Post Cagean
Interactive Sounds, Machida City Museum, Japon;
Hypertext 01, Universidad de Aarhus, Dinamarca; FILE,
Museo de Imagen y Sonido, Sdo Paulo, Brasil; la Bienal
del Fin del mundo, Ushuaia, Argentina; la Bienal de Porto
Alegre, Brasil; Cyberloung, Museo Tamayo, México D. F.;
Cyberpoem, Barcelona; Cosmopoética, Cordoba,
Espana e E-Poetry, Nueva York. También ha presen—
tando su obra en la Casa de Estudiantes, Madrid; la
UNAM, México; la Universidad Pompeu Fabra, Barcelona

y la Universidad de Liverpool.

Critico de arte y curador independiente. Profesor de
la Universidad Europea de Madrid. Autor de Los ros—
tros de Medusa. Estudios sobre la retorica fotogra—
fica (Bogota: Ediciones Universidad Nacional, 2002).
Colabora regularmente con las revistas especializadas
ArtNexus, Artecontexto y Lapiz. Entre las exposiciones
que ha curado figura «Sinergias. Arte iberoamericano en
Espana», que actualmente esta itinerando en distintos
museos y centros de arte de Espana. Es autor del blog

elartedehusmeardecarlosjimenez.blogspot.com/

Fotografo, artista visual y audiovisual y curador
independiente. Profesor titular de Disefio Audiovisual
y Coordinador Académico de la carrera de Diseho de
Imagen y Sonido, Facultad de Arquitectura, Disefo y
Urbanismo, Universidad de Buenos Aires, y profesor
visitante de la Universidad de California, San Diego
(UCSD). Entre 1987 y 1993, organizd en el ICI de
Buenos Aires las primeras cinco ediciones de la mues—
tra «Buenos Aires Video» (1989-1993), editadas en
1993 en el Catéalogo «Buenos Aires Video V», con una
resefa sobre la actividad artistica con medios tec—
nolégicos en Argentina desde 1929. Entre 1995 y 1996
fue director artistico del Festival de Video y Artes
Electronicas de Buenos Aires, realizado en el Centro
Cultural Recoleta y en el Centro Cultural San Martin de

esa ciudad. Ha curado numerosas muestras de video



arte, instalaciones y arte electroénico, entre ellas
«Videografias» (2005) en la Fundacion Telefonica

de Argentina y «0.1, Experimentaciones poéticas con
dispositivos electronicos y digitales» (2011) en la Fun—
dacion Cultural Ital y en el Museo Castagnino+Macro
de Rosario. Desde 1982 sus obras se han exhibido en
museos, bienales, festivales y galerias de arte de

diferentes paises del mundo.

De formacion autodidacta, trabaja activamente como
realizador y productor artistico en medios digitales.
Desde mediados de los noventa se desenvuelve en el
campo de la instalacion y los nuevos medios, presen—
tando trabajos de audio, video e imagen digital como
instalaciones y performances en directo. Ha exhibido
sus obras en Arte y Nuevas Tecnologias; MAMBA; MNBA;
CCGSM, Fundacion Telefdnica (2010), en Gambidlogos,
CentoeQuatro, Belo Horizonte, Brasil (2010); en el
Festival Internacional de Video i Arts Digitals de
Girona, Espana (2005); CCCB (BCN); en Visions de Futur,
en Caixa Forum, Barcelona (2001); en Fuga Jurasica,
Museo de Ciencias Naturales de Buenos Aires, y en
Sensorial Mediatica, Buenos Aires (2000). Participo
como colaborador invitado en «Interactivos? ‘10 BH-Baja
Tecnologia de Punta», en Belo Horizonte, Brasil (2010).
Finalizando el 2010, expuso en la muestra «0.1 Experi-
mentaciones poéticas con dispositivos electronicos y

digitales», en Buenos Aires.

Curso su posdoctorado en el Departamento de
Ciencias de la Informacion y Ciencias de la Comunica—
cién en la Universidad de Bergen, Noruega, y recibid
su Ph.D. del Departamento de Arte e Historia de

los Medios de Comunicacion, Teoria y Critica de la
Universidad de California en San Diego. Investiga la
historia del remix para comprender los principios de
la cultura de la remezcla. Su produccién incluye los
proyectos de arte y medios de comunicacion, textos
criticos y proyectos curatoriales. Navas colabora con
artistas e instituciones en diversos paises para orga—
nizar eventos y desarrollar nuevas formas de publica—

cion y produccion creativa. Ha sido miembro del jurado

de Turbulence.org, Boston (2004); Rhizome.org, Nueva
York (2006-2007) y la Terminal Awards (2011). Navas
también fue consultor de Creative Capital, Nueva York
(2008-2009). Es fundador y editor contribuyente de Net
Art Review (2003-2005) y cofundador de newmediaFIX
(desde el 2005). Navas fue coordinador de la Galerfa en
Calit2, UC San Diego en el 2008.

Es un grupo que desarrolld tecnologias de ocupa-—
cion virtual en 1998 como un gesto de solidaridad
con las comunidades zapatistas de Chiapas, México.
El proyecto mas reciente de Electronic Disturbance
Theater patrocinado por CALIT2, con Brett Stalbaum,
Micha Céardenas, Elle Mehrmand y Amy Sara Carroll, es el
Transborder Immigrant Tool, un teléfono celular GPS
que hace las veces de dispositivo de seqguridad para
cruzar la frontera entre México y Estados Unidos. Fue
ganador del premio Transnational Communities Award
(premio patrocinado por Cultural Contact, Endowment
for Culture Mexico-EE.UU., y entregado en la Embajada
de México en Estados Unidos en el 2007) y de dos
premios Transborder Awards (2007 y 2008) del Centro
para las Humanidades de la Universidad de California,

San Diego. (bang.calit2.net/xborder)

Director del Festival Internacional de la Imagen que se
lleva a cabo en Manizales, Colombia; curador de Esce—
narios Digitales, un espacio dedicado a la presentacion
de obras interactivas; organizador de las Muestras
Monograficas de Media Art, y coordinador del Media
Lab Manizales. Es doctor en Ingenieria Multimedia de

la Universidad Politécnica de Cataluna, Barcelona;
director del Doctorado en Diseno y Creacion de la
Universidad de Caldas; coordinador del Posgrado online
en Artes Mediales, que se lleva a cabo entre la Univer—
sidad de Chile, la Universidad Nacional de Cordoba en
Argentina y la Universidad de Caldas y profesor titular
en las éreas de Diseno Visual Experimental e investigador
en arte, disefo y nuevos medios. Ha publicado varios
libros, entre ellos: Interfaces de las comunidades vir—
tuales (2005), Paisajes y nuevos territorios (en red).

Cartografias en interacciones en entornos visuales y



virtuales, en conjunto con Adriana Gémez A., y Diseno
Digital. Metodologia para la creacion de proyectos

interactivos (2004).

Graduado de Artes Visuales en el 2006. Participo
durante un ano y medio en v*i*d*a*lab, un taller mul-
tidisciplinar basado en la relaciéon entre arte, ciencia
y tecnologia. En el 2007 trabajé como profesor de
multimedia en la Universidad Nacional de Colombia, y
conformd un grupo de investigacion centrado en una
propuesta que involucra computacion, biotecnologia

y robotica para la generacion de energia eléctrica
(Electricium Vitum, Telefdnica Vida 10.0). Desde el 2008
dicta talleres en la Universidad Javeriana en Bogota,
en lo que se reflexiona acerca de las posibilidades de
la creacion de tecnologias locales bajo el pensamiento

DIY — DIWO, explorando diferentes herramientas de

software y hardware libre, biotecnologia y computacion.

Participd con el proyecto Algas Verdes en «Interacti-
vos’?10: ciencia de barrio» en Medialab—-Prado, Madrid
(2010). La version 2.0 de este proyecto se desarrolld
en Tecnoparque, Bogota (2011) donde trabajoé en un
prototipo que permita explorar relaciones simbidticas
con microorganismos, posibilidades tecnolégicas de la
«algacultura» para el control de la polucion y la creacion

de energia y alimentos.

Jonathan Harker utiliza ironia e hipérbole para subver—
tir el lenguaje y las convenciones usadas para narrar
historias y resaltar las brechas y costuras que reve-
lan el caracter fabricado de identidades y realidades
tanto personales como colectivas. El trabajo de Donna
Conlon es una blsqueda socioarqueoldgica en sus
entornos inmediatos. Acumula objetos e imagenes de la
vida diaria y las usa para revelar las idiosincrasias del
ser humano y las contradicciones inherentes a nuestra
cultura. Harker y Conlon empiezan a colaborar casi por
accidente en el 2006 durante una visita a una planta
de reciclaje de vidrios. El resultado fue la produccion
de los videos, Estacion seca y Brisa de verano, dos
meditaciones sobre el clima, la acumulacion causada

por el consumo masivo y la belleza irénica de paisajes

atiborrados de desechos. Han mostrado sus colabora—
ciones en el Palais du Tokyo, Paris; en la X Bienal de la
Habana (Cuba); en la galeria Samson Projects (Boston,
EE.UU.); en el Centro Atlantico de Arte Moderno (Gran
Canaria); y en la XXXI Bienal de Pontevedra (Espana).

Compositor y artista. Fundador y director de
MagInvent.ORG espacio dedicado a las artes, ciencia
y tecnologia, que promueve dindmicas como Artelab y
expyezZp y que apoya el desarrollo de nuevas mUsicas
y la evolucion de las artes electrdnicas. Ha obtenido
grados en sistemas, mateméaticas y mlsica enfocados
al estudio y realizacion de Misica por Computador en
la Universidad de Tampa y en el Center for Computer
Research in Music and Acoustics (CCRMA) de la Univer—
sidad de Stanford, EE.UU. Sus intereses actuales se
orientan alrededor de modelos del gesto y el tacto
aplicados tanto al fenémeno aclstico como a la expre—
sion musical. Entre sus composiciones se encuentra
Point Reyes, seleccion de obras que utilizan modelos
por computador con los que se desarrolla el gesto
musical y una diversidad de espectros sonoros; y
Equus y Resonancias, realizada como musica incidental
para danza y teatro. Igualmente trabajos que incor—
poran la sonoridad de instrumentos musicales tradi-
cionales en la composicion con tratamiento y fuentes
digitales, como «Bolinas» para piano, «Strawberry» para

flauta y cuerda y «Sygfrydo» para violonchelo.

Vive y trabaja en la Ciudad de México. Graduada de la
Escuela de Artes Plasticas de la Universidad de
Guanajuato y de la Facultad de Bellas Artes en Valencia.
La obra artistica de Marcela Armas se relaciona con
situaciones urbanas, acciones sonoras, proyectos
para sitio especifico, video y documentos. Su trabajo
ha estado dirigido a investigar la capacidad de diver—
sos materiales y tecnologias para producir poéticas
de reflexion social; examina y sefala las transforma-
ciones de la experiencia urbana y la conformacion del
espacio social a partir del uso de tecnologias que
dominan el paisaje de la ciudad y de los usos de la

energia en diferentes circunstancias. Marcela Armas



ha recibido el apoyo del Programa Arte-Actual
Bancomer—MACG (2009). Dirigié en colaboracion con
Gilberto Esparza los talleres VIDA 10 de la Funda—
cion Telefdnica en Buenos Aires, Lima, Santiago de
Chile y Ciudad de México. Actualmente cuenta con el
apoyo del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes,
y del Programa de Apoyo a la Investigacion en Nuevos
Medios del Centro Multimedia del Centro Nacional de
las Artes en México. Ha exhibido su obra individual y
colectivamente en México, Espana, Canada, Estados

Unidos, Brasil, Colombia e Italia.

Artista de nuevos medios y cineasta que vive y trabaja
en Brooklyn, Nueva York. Desde mediados de los anos
noventa, Ramocki ha producido una gran cantidad de
obras digitales que van desde instalaciones interac—
tivas (History/Tectonics, 2003) y animaciones por
computadora concebidas conceptualmente (Torcito
Project, 2005), hasta trabajos colectivos en blogs
como Spiritsurfers.net y Sounder2 (desde el 2008
hasta hoy). Sus obras se han exhibido en el MOMA,
Anthology Film Archives, el Museo Hirshhorn, Pacific
Film Archives, Art Futura, el Centro Wexner, ZKM
Karlsruhe, ACMI Melbourne, Le Palais de Glace en
Buenos Aires y en otros lugares fisicos y virtuales.
Sus proyectos mas recientes incluyen los documenta—
les 8 Bit (2006) y Brooklyn DIY (2009). Entre el 2003
y el 2009, fundd y curd VertexList, un espacio de
arte experimental en Nueva York dedicado a la cultura
digital y los juegos, en el que han exhibido artistas
como JODI, Cory Arcangel, Slocum Pablo, Cristina
Lucas, Jillian Mcdonald, Roddy Bogawa, Bitshifter y
Nullsleep. Actualmente ensena Artes de Nuevos Medios

en la Universidad de Jersey City.

Nacid en 1934 en Espinal, Colombia, y vive en los
Paises Bajos desde 1962. Estudid Arquitectura en la
Universidad Nacional de Colombia, en Bogotéa (1952—
1953) y Artes Visuales en la Academia de Bellas Artes
de Bogotéa (1955-1957). Ha sido profesor en varias
escuelas de arte, como la Academia Gerrit Rietveld

en Amsterdam y AKI, Enschede. Su trabajo ha sido

subvencionado varias veces por el gobierno holandés

y se ha presentado en exposiciones individuales y
colectivas en los Paises Bajos, Colombia, Estados Unidos
y otros paises. Cardenas ha creado un amplio y variado
espectro de obras en video que exploran diversos
temas, como la sexualidad, el deseo y su propia heren—
cia latinoamericana. El enfoque de sus videos oscila
entre el estilo de escala de grises en tiempo real
tipico de principios de los ahos setenta y performan—
ces grabados para elaborar narraciones y montajes
que hacen uso de técnicas de edicion més avanzadas.
Las obras de Cardenas incluyen a menudo elementos de
humor extravagante, como parodias de la actitud seria
y masoquista que algunos artistas de performance
tienen hacia sus cuerpos. Formal y conceptualmente,
los videos de Cardenas emplean algunas veces figuras

de la dualidad que contrastan o se duplican entre si.

Nacio en Villavicencio y estudié Artes Plasticas con
énfasis en Pintura en la Universidad Nacional de
Colombia. Realiz6 dos maestrias en la Universidad de
Artes de Berlin, la primera en Pedagogia del Arte (1996)
y la segunda en Artes Plasticas con énfasis en New
Media (1999). Finaliz6 una tercera maestria en Artes
Mediaticas en la Universidad de Medios de Colonia
(2007). Ha participado en méas de sesenta exposicio—
nes en Alemania, Colombia y otros paises, y en festi-
vales de arte y video como: Image Festival, Toronto,
Canada (2003); Splitfilmfestival, Galeria Umjetnina Split,
Croacia (2004); Art in the Age of New Technologies,
Armenian Center for Contemporary Experimental Art,
Armenia (2005); ICT 4 All, Kram PalExpo, Tunesia (2005);
Salén Internacional de Arte Digital, Fundacion Gilberto
Alzate Avendano, Bogota (2006); Time Frames, Galerfa
Meat Market Gallery, Washington (2007); Zeitsegmente,
Galerfa Raumkalk, Colonia (2007); Festival Internacional
de la Imagen, Centro de Museos de la Universidad de
Caldas, Manizales (2008); 16:9 Paisajes mediaticos,
Galeria Valenzuela & Klenner, Bogotéa (2008); Didlogo,
Museo de Arte Moderno de Bogota (2009), y Zona
MACO, México Arte Contemporaneo, México D. F. (2009).
Su investigacion se centra en el desarrollo de siste-

mas reactivos y generativos para objetos y espacios



mediaticos, en la creacion de documentos de espacio y
tiempo a través de distintos medios, y en la creacion
de trabajos «paisajisticos» en los que prima la vision
mediatica del entorno. Actualmente trabaja como
director de la Escuela de Artes Plasticas de la Univer—

sidad Nacional de Colombia, sede Bogota.

Nacido en Bogotd, 1948. Realizé estudios en la Escuela
de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Colombia
y en la Jan van Eijck Akademie en Maastricht. Reside
en los Paises Bajos desde 1971. Desde 1968 trabaja
con video, fotografia e instalaciones, y en los Glti-
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Nunca antes el entorno cotidiano del ser humano habfa estado tan saturado de tec—
nologias. Puede decirse que ellas controlan nuestros sistemas de transporte, comu-
nicacion, entretenimiento y conocimiento, y que pueden incluso afectar nuestros
ritmos bioldgicos, desde el sueno hasta la alimentacion. Es inevitable entonces que
el hombre tenga que vérselas con los avances tecnoldgicos, pero équé ha sucedido,

sucede y sucedera en el universo del arte en este escenario?

La presencia de ordenadores y deméas aparatos electronicos (en especial, el celular

y otros dispositivos digitales portatiles) es cada vez mas evidente en los procesos
de creacion, produccién, desarrollo y distribucion del arte. Sin embargo, la cultura
digital es mucho mas que el conjunto de producciones artisticas y culturales elabo-
radas mediante estos «nuevos medios». Ademas de haber transformado la sociedad vy
la cultura, como ningln otro instrumento en las Gltimas décadas, el ordenador también
se ha convertido en una herramienta con la que se pueden explorar nuevas posibilida-

des estéticas.

Por esta razon, ERRATA# quiso dedicar la presente edicion al tema de la cultura digi—
tal y la creacion, entendiendo que la cultura digital es un producto de las transfor-
maciones industriales, tecnolégicas y cientificas, asi como de las sociales, politicas

y econdmicas del mundo actual. De este modo, en la diversidad de participaciones
que contiene en sus diferentes secciones, este nimero muestra la estrecha relacion
entre la creacion artistica y el impacto del uso de tecnologias. Estamos hablando de
una forma particular de relacionarse con el mundo, de una disposicién fisica, mental y
emocional en la que tanto el artista como el espectador se acercan a la obra e inte-
ractlan con ella, y de como los artistas van mas alla de las aplicaciones que posibilitan
el software y el hardware, y son capaces de crear por si mismos nuevos medios de
expresion. Ademas de este interés por explorar las posibilidades de expresion de los
medios, hay incluso una particular preocupacion por las caracteristicas propias del
medio, y con ello un interés por su capacidad de convertirse en arma de resistencia o

masificacion.

Ricardo Dominguez (EE.UU.) y Felipe César Londono L. (Colombia) son lo editores invi-
tados en esta oportunidad. El primero es integrante del colectivo Electronic Dis—
turbance Theater (EDT); el segundo dirige el Festival de la Imagen en Manizales, que
va para su undécima edicion. El articulo escrito por el colectivo EDT se dedica al
proyecto de hacktivismo y artivismo denominado Herramienta Transfonteriza para
Inmigrantes (TBT, por sus siglas en inglés), como una tecnologia perturbadora de
fronteras que se propone hacer visible lo oculto. En este proyecto se cruzan temas
como el cuerpo, la ubicacién geografica, la ética, la estética y la poesia en el com—
plejo contexto de la frontera entre México y Estados Unidos. Sus autores rechazan
abiertamente el anonimato artistico y conciben el ciberespacio como un escenario de
lucha. El articulo de Londono, por su parte, hace un recorrido historico y conceptual
por las practicas artisticas que se han visto afectadas por la inclusiéon de la tecno-

logia. El dibujo algoritmico, el uso de internet, el software art y el bio art son algunos
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de los ejemplos mencionados, por cuanto son parte de las experiencias que se han

podido compartir en el Festival.

En los articulos de los autores internacionales, el lector podré encontrar el trabajo
de Amy Sara Carroll y de Eduardo Navas. Amy, investigadora y poeta, expone en su
articulo el compromiso con la poética vy la politica del colectivo Electronic Distur—
bance Theater (EDT) en sus fases 1.0 y 2.0. De este modo, ofrece una revision de

las formulaciones que dicho colectivo hace de la Desobediencia Civil Electrdnica, su
relacién con el zapatismo y con el Critical Art Ensamble, para terminar esbozando las
motivaciones conceptuales implicitas en la Herramienta Transfronteriza para Inmi—
grantes (TBT). Su articulo se acompana de poemas de su autoria que han sido crea-
dos especialmente para ese dispositivo. Eduardo Navas, en su texto, comparte las
ideas de glocalidad y localidad que acompanaron su enfoque curatorial en la exposi-
cion «Transitio_MX». Dicha exposicion se centraba en la idea de no-lugar (lugares de
transito), planteada por Marc Augé, y en la diversidad geopolitica; por eso la cura—
duria estaba compuesta por la obra de artistas que exponen «las contradicciones de
las tendencias globales de la migracién» a través del uso y apropiacion de tecnologias

como el internet, los robots y los ambientes artificiales.

Entres los autores nacionales se encuentran Carlos Jiménez y Alejandro Duque. El
primero de ellos, radicado en Espafa, recontextualiza la idea de Walter Benjamin sobre
el artista como productor en la actual sociedad de la redundancia y heterogeneidad
informativas, y en las practicas artisticas y politicas contemporaneas explicitas en la
red (a través de los blogs y wikis, entre otros). El sequndo, estudiante de doctorado
en Suiza, desde una posicion bastante critica ante las posibilidades y bondades que
ofrece la red, como el trabajo colaborativo vy la libre distribucion, trae a colacion la
otra cara de la moneda, en la que internet estéd controlado por intereses econdmi-
cos que capitalizan el «libre» flujo de la informacion con fines politicos y de mercado.
Dugue insiste en alternativas de intercambio andnimo, libre circulacién y trabajo entre

pares, en las que se valore, ademas, la ciencia de garaje.

En el Dossier, el lector encontrara textos de y sobre artistas que trabajan con net
art, tactical media, media art, software art, bio art, hacktivismo, artivismo y video
arte. Alll se incluyen obras de artistas como: Andrés Ramirez Gaviria, Belén Gache,
Carlos Trilnick, Donna Conlon, Eduardo Imasaka, Hamilton Mestizo, Jonathan Harker,
Juan Reyes, Marcela Armas, Marcin Ramocki, Nelson Vergara y Rall Marroquin. Algunos de
ellos conciben los medios no solo como nuevos sistemas estéticos, sino como nuevas
estructuras de poder; otros exploran las diversas temporalidades y geoubicacio-
nes que ofrecen las tecnologias, y otros mas consideran que el arte de los medios
ofrece un freno al artificio de la sociedad de consumo. Entre esos Ultimos artistas
se encuentra Carlos Trilnick, que en esta ocasion no solo nos acompana en el Dossier,
sino que a él se dedica el Inserto compuesto de cinco de sus videos. En esas obras,
Trilnick plantea reflexiones que van desde la relacién de los usuarios con los orde—

nadores y la tecnologia puesta al servicio del aparato militar, hasta la concepcién de
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la estética del video como un mecanismo poético que nos enfrenta a nuestra cruda

realidad.

Para terminar, ERRATA# se complace en contar con una especial entrevista a Miguel
Angel Cardenas, artista colombiano radicado en Holanda desde 1971, quien es con—
siderado (junto a Radl Marroquin) uno de los pioneros del video arte en ese pafs.
Injustamente desconocido en Colombia, o més bien olvidado, este artista experimentd
desde finales de los ahos sesenta con tecnologias que eran utilizadas en la television
y con las perfomances. En didlogo con el curador Sebastian Lopez, Miguel Angel nos
revela con sensibilidad y sencillez sus experiencias de tipo personal y sus motivacio-

nes en sus primeros encuentros con el video.

La diversidad de posturas y acciones de investigadores, docentes, artistas y colec—
tivos que aqui se relinen complementan la discusion alrededor del arte contempo-
raneo y constituyen un aporte a las reflexiones sobre las dinédmicas de circulacién

de la produccion artistica, en especial si se tiene en cuenta que la condicion espa-
cial y temporal del arte se ha transformado asi como su relacién con el pdblico vy la

sociedad.

Espere nuestros proximos nimeros dedicados a los temas de «Pedagogia y Educacion

Artistica» y «Migraciones y desplazamientosn».

15

ERRATA# 3 | EDITORIAL



FRROR 404_DEMOCRACIA
NO ENCONTRADA

Ricardo Dominguez



Pienso, luego perturbo
#spanishrevolution (2011)

Fragmento 1.0

A lo largo del arco de las realidades, los artistas y los movimientos estén creando
nuevas plataformas, protocolos y visiones programadas que localizan y dislocan

los cuerpos, el espacio, el tiempo y las redes. Este proceso nace de las cualidades
dinédmicas de cada espacio social Unico, surge de preocupaciones especificas coti-
dianas y estéa siempre en funcion de los problemas de las comunidades. Luego, estos
elementos se convierten en parte de un circuito de redes compartidas, en parte de
una tierra comln; este es el poder detréas de las perturbaciones distribuidas contra
el «Imperio del Desorden» (mercados, gobiernos, medios, fuerzas militares y merca-
dos jerarquicos) y a favor de la humanidad. Hemos visto, oido y sentido ocurrir esto
desde Tlnez hasta la Rebelién Poética contra la Guerra del Narcotrafico en México
y la #spanishrevolution; vivimos el surgimiento de las rebeliones «lobales». Lo «lobal»
se opone a lo «global» y a la «glocalidad» de la globalizacion neoliberal, y representa
las ubicaciones peer-to-peer distribuidas transversalmente; lo local se convierte
en global = «lobal». Tal como afirma Michel Bauwens en su post del 29 de mayo de 2011,

«Espana es el punto de partida de la revolucion P2P»:

Cuando las personas se ponen de acuerdo en lo que no quieren, es decir, una
dictadura de mercado en manos de una clase de depredadores financieros, pero
estan abiertos al futuro, iqué piden?

La respuesta es muy sencilla: verdadera democracia, ya que esto deja abiertas
todas las puertas para crear «otros mundos».

Por esta razon, la indeterminacion relativa del movimiento espafol no es un error,
sino una caracteristica. Es una senal de que las fuerzas de la sociedad civil han
encontrado un formato para sus protestas y una plataforma unificadora, y es
por esto que lo que sucedid en Espana es el punto de partida para iniciar un
proceso hacia la transformacion profunda de nuestra civilizacion y la econo-

mia politica. Esto apenas comienza, han nacido los primeros brotes, y las nuevas
generaciones deben ser educadas politicamente mientras se enfrentan a los obs-
taculos y a la represion, pero hemos alcanzado el punto de inflexion, y algo nuevo
ha florecido en el mundo.!

Fragmento 2.0

El artivismo de nuevos medios es un «bug» en el sistema que busca perturbar cons-
tantemente los marcos de lo que ha sido el arte, de lo que hoy es el arte y de lo que
puede ser el arte en el futuro; es el canario en la mina de carbdn, una sirena de alerta
y la sonda a ciegas de lo que todavia no se ve, pero que se debe hacer més que visi—

ble. La obra de grupos como Critical Art Ensemble, thing.net, Electronic Disturbance

1 Bauwen, Michael. 2011. «Spain is Ground Zero for the P2P Revolution». The P2P Founda—
tion. Disponible en: <http:/blog.p2pfoundation.net/spain-is—ground-zero-for-the-p2p-revolu-
tion/2011/05/29>, consultado el 4 de junio de 2011.
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Theater 1.0 y 2.0 (los cuales han sido todos importantes para mi como artista), desde
la década de los ochenta y los noventa, ha creado una estética critica, herramientas
conceptuales y la puesta en escena pragmatica para la teoria de la Desobediencia
Civil Electroénica (ECD, por sus siglas en inglés), como una apuesta contra una forma
del futuro demasiado presente del «capital muerto», también conocido como el capital
tardio bajo los signo,s crecientes de la globalizacion. En nuestro libro de 1994, The
Electronic Disturbance, Critical Art Ensemble afirma que el capital muerto se estaba
estableciendo como una forma de mercancia electrénica en constante flujo. El capital
se habia, estaba y se sequiria reconfigurando a si mismo, tal como la élite contempo-
ranea se trasladé de las zonas urbanas centralizadas al ciberespacio descentralizado
y desterritorializado. Para Critical Art Ensemble era claro que el ciberespacio, como
se conocia en aquel entonces, serfa el siguiente escenario de lucha. La respuesta
artivista a este cambio fue teletransportar el sistema de intrusion y blogueo, que
historicamente habia estado ligado a la desobediencia civil, a esta nueva fase de flu-

jos econbémicos en la era de las redes:

Al igual que en la desobediencia civil, las principales tacticas de la desobedien-
cia civil electronica son la intrusion y el bloqueo. Salidas, entradas, conductos

y otros espacios claves deben ser ocupados por la fuerza contestataria para
ejercer presion sobre las instituciones legitimadas que participan en acciones no
éticas o criminales.?

Tal como imaginamos a principios de los anos noventa, la perturbacion electronica fue

el gesto bésico que pudo dar inicio a una nueva «matriz performativan.

Fragmento 3.0

Sin embargo, las condiciones para esta matriz performativa no provenian de las redes
digitales, sino de Chiapas, el estado més meridional de México, donde ocurrid el levan—
tamiento zapatista el 1 de enero de 1994. El levantamiento impugnaba la implementa—
cion del Tratado de Libre Comercio (TLC), una estructura econdmica representativa
de la globalizacién neoliberal. Este fue también el momento en el que la tecnologia de
navegacion web fue lanzada por primera vez y cuando analistas de guerra como David
Ronfeldt, entre otros, anunciaron que «iYa viene la ciberguerral» (The Current Situa-—
tion in Mexican Immigration. Georges Vernez y David Ronfeldt. Santa Monica: Rand,
1991). Estos acontecimientos se fueron sumando y una rebelion de grupos indigenas,
que de otra manera hubiera sido invisible, se convirtié en la primera revolucién posmo-
derna en conectar redes internacionales de apoyo electroénico con la lucha en tierra
firme. RAND Corporation, el principal grupo de expertos en investigacion y desarrollo
al servicio de las fuerzas armadas de los Estados Unidos, definid la aparicion de los
zapatistas, el zapatismo digital y el movimiento de alter—globalizacién como un «nuevo
enfoque del conflicto social» y como un tipo importante de «guerra de redes socia—

les». La guerra de redes sociales era una nueva formacion social que no se ajustaba a

2 Critical Art Ensemble. 1995. Electronic Civil Disobedience. New York: Autonomedia
Press. p. 18.
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los paradigmas de la «ciberguerra» y el «ciberterrorismo», sino que creaba un acti-
vismo transversal que aprovechaba «el poder de las “redes” y fortalecia a la “socie—

dad civil global” para contrarrestar a los actores del mercado y el Estado».?

Fragmento 4.0

Los zapatistas no solo desgarraron la estructura electronica de las redes del primer
mundo; lo que es més importante, crearon nuevos tipos de sujetos politicos y nue-
vas condiciones de operacion a nivel mundial. El grupo de performance de propaganda
politica en linea Electronic Disturbance Theater (EDT) cred una maquina de manifes—
tacién masiva (Zapatista FloodNet) que permitid realizar «ocupaciones virtuales» que
conectaban las acciones masivas en las calles con comunidades de alter-globaliza-
cion en linea. El 22 de diciembre de 1997, cuarenta y cinco indigenas en Chiapas, de

la pequefa comunidad de Acteal, fueron asesinados por un grupo paramilitar. Esta
masacre motivo la transformacion de la Desobediencia Civil Electronica (ECD) de la
teorfa a la practica. EDT fue creado, y el 10 de abril de 1998 se lanzd Zapatista
FloodNet Tactical Version 1.0, una accién de ECD contra el sitio web del presidente
de México, Ernesto Zedillo, que durd tres horas. La accion usd una funcidon de recarga
de un applet Java, la primera prueba de Zapatista FloodNet, para enviar una solicitud
automética de recarga cada siete segundos a la pagina de Zedillo. Los informes de los
participantes y nuestras observaciones confirmaron que los mas de diez mil partici-
pantes en esta primera accién Zapatista FloodNet bloquearon intermitentemente el

acceso al sitio de Zedillo durante ese dia.

Fragmento 5.0

Amy Sara Carroll, poeta, académica y miembro de EDT 2.0, ofrece en su ensayo «EDT
1.0, EDT 2.0, EDT 3.0» una lectura profunda del cambio conceptual que disloca la vision
de Critical Art Ensemble (CAE) sobre la Desobediencia Civil como hija de la cultura
hacker y situacionista, y la refunda sobre el terreno de Henry David Thoreau y del
llamado Zapatista de «iTierra y Libertad!» como centro de la ECD: que el trabajo

de Electronic Disturbance Theater ha sido siempre una cuestion de land art. Esta
ética del land art se puede trazar claramente con el proyecto més reciente de EDT
2.0/b.a.n.g. lab: Transborder Immigrant Tool/Herramienta Transfronteriza para Inmi—
grantes. Su ensayo se replica en «Sistemas_Geo_Poéticos (GPS): fragmentos, frac—
tales, formas y funciones contra la invisibilidad», en el que se intenta definir el marco
estético dominante segln el cual han funcionado todos los proyectos desarrollados
por EDT 2.0 y b.a.n.g. lab; una «transparencia radical» entre los cuerpos—de-datos y
los cuerpos reales. EDT y b.a.n.g lab han creado sisteméaticamente gestos que rompen
la invisibilidad de la linea de ensamblaje digital al hacer visible lo que esté oculto en
sus propias fisuras y grietas a través de «errores 404 /Archivo no encontrado» (una
parte esencial de las tacticas de Desobediencia Civil Electroénica, basadas en navega-—
cion de EDT), en la que al replantear la pregunta: épodemos encontrar Democracia en

este sitio .gov?, el sitio .gov responde: «Error 404 Democracia no encontradan.

3 Arquilla, John, et al. 1998. The Zapatista Social Netwar in Mexico. Santa Monica: Rand. p. 15.
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Fragmento 6.0

El refinado ensayo del académico, curador y artista Eduardo Navas «La influencia de
los no-lugares en el concepto de América Latina», escrito como su vision curatorial
para un segmento de Transitio MX, Bienal de Nuevos Medios, Ciudad de México, da una
mirada sobre las diferencias geopoliticas en los no—lugares de la «supramodernidad»:
esos espacios de transicion, como los aeropuertos, que anclan los suaves flujos de
los cuerpos hacia lugares ligeramente diferentes (ciudades, pueblos y fronteras),

y que estan siempre seriados de una u otra manera (los mismos hoteles, las mismas
tiendas de café, algunos arcos dorados). Para Navas, la arquitectura del no-lugar se
refleja en la modularidad de los nuevos medios y la politica poscontemporanea, en la

que cualquier desacuerdo puede ser facilmente manipulado, alterado y segmentado.

Dado que a menudo los no-lugares pueden crear ensamblajes de sin-sentido, la pre-

gunta central de Navas es, entonces:

(Los artistas y otros productores de critica, que agitan la bandera del progreso
y la resistencia contra conceptos como la hegemonia, estan realmente dispues—
tos a eludir el sistema? {0 estén satisfechos con funcionar dentro de su propio
subsistema especializado que se adapta comodamente al desarrollo global como
un médulo?

Fragmento 7.0

Por supuesto que el arte de nuevos medios y el artivismo ya no son tan nuevos; el
futuro ya quedod atras, incluso la version 2.0. Tal vez ahora todos los lugares son nin—
gln lugar. Vemos todo y al parecer seguimos siendo ciegos ante nosotros mismos. Ya
no estamos en una época que podamos llamar del éxtasis de la comunicacion o creer
en el sueno del programa de conocimiento total de la informacién del mundo pos-
9/11. Sin embargo, algo esté sucediendo a nuestro alrededor, algo esté creciendo,
un coédigo abierto compartido, un cédigo fuente para protocolos imposibles, nuevas
comunidades sorprendentes, la construccién de lo «lobal». El artivismo no es més que
un estilo de estética especulativa para el disefio y la conexién a un sueno comln que
proviene de cada uno de nosotros sin importar donde estamos. iNO nos movemos a la

velocidad de la tecnologia, sino al velocidad de los suenos!

iEso decimos todos!
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SISTEMAS_GEO_
POETICOS (GPS):
“RAGMENTOS,
“RACTALES, FORMAS
Y FUNCIONES CONTRA
LA INVISIBILIDAD*

Electronic Disturbance Theater 2.0 y b.a.n.g. lab (Ricardo Dominguez,
Brett Stalbaum, Micha Cardenas, Amy Sara Carroll y Elle Mehrmand)

v Accion del Book Bloc en el Reino Unido, 2010. Foto tomada del sitio de Arts Against Cuts:

http:/artsagainstcuts.wordpress.com/2010/12/09/book-bloc-comes-to-london-2/,

consultada el 9 de diciembre de 2010.






El mapa es abierto y conectable en todas sus dimensiones; se puede desmontar,
alterar y es susceptible de ser constantemente modificado.

Puede ser fraccionado, alterado, adaptado a montajes de todo tipo,

apropiado por un individuo, un grupo o una formacion social...

Contrario a un calco, el cual siempre vuelve a «lo mismo»,

un mapa puede ser accedido de muchas formas.

Gilles Deleuze y Félix Guattari (1983)*

«Se podria decir que todo empezd en mayo del 2000», comentd Alberto.

«Qué empezo?»

«El geo hacking. O el potencial para hacerlo. En ese entonces, el gobierno
anuncié que desactivaria la Disponibilidad Selectiva en lo que habia sido,
hasta ese momento, un sistema estrictamente militar.

Los civiles podrian tener acceso a geo-coordenadas de GPS por primera vez».
William Gibson (2007)

Un gesto poético desde su concepcion, Transborder Immigrant Tool funciona,
a través de las aspiraciones de un medio dislocante como este,

como medios dislocantes, y pretende materializar las posibilidades del GPS
como un «sistema de posicionamiento global» y como lo que

Laura Borras Castanyer y Juan B. Gutiérrez, en otro contexto,

han llamado un «sistema poético global».

Amy Sara Carroll (2009)

Fragmentos

Transborder Immigrant Tool (TBT) —un proyecto de alternancia de cddigo (code—
switching) desarrollado por Electronic Disturbance Theater (EDT) y b.a.n.g. lab en el
CALIT?2 de la Universidad de California, San Diego, y en la Universidad de Michigan, Ann
Arbor— permite el uso de teléfonos méviles desechables como sistemas de navegacion
de seguridad personal en la zona fronteriza entre México y Estados Unidos. EI TBT es
un gesto artivista constituido tanto por un software que dirige a quienes atraviesan
el desierto hacia depdsitos de agua como por poesia que plantea de manera perfor-
mativa la pregunta: «.Qué es el sustento?». Como un retorno a los impulsos utdpicos
de la hospitalidad, la libertad, la justicia y la estética («iLa poesia no es un lujol»), el
TBT traza su parentesco con el aforismo de Luis Alberto Urrea sobre las «presencias

inoportunas»: «En el desierto, todos somos extranjeros ilegales».

El TBT es un sistema _geo_ poético (GPS); es arte maquinico que revive la cuestion
de la estética, la cual fue rechazada debido a la resistencia que tiene el arte de
software/redes, desde 1994, al arte como una estrategia central. Desde los medios
tacticos hasta el hacktivismo, el arte de software/redes se ha ocultado detras del
lema «iMucho més que arte!». El TBT es un gesto fractal que ya no hace parte de las
historias de apego del arte de redes al cddigo «imperceptible», con sus sistemas
de ecologias de camuflaje, o lo que Galloway y Thacker denominaron en su libro The

Exploit: A Theory of Networks (2007) como el compromiso del arte de redes a la «no

* En adelante, todas las citas, incluyendo este articulo, son traduccion de ERRATA#.
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blanco en la exposicién «Un Marco Modular», El Salvador,

Transborder Immigrant Tool Demo, para espacio cubo
2010. Foto: Eduardo Navas.

existencia», a lo «<imperceptible»: un tipo de arte que busca crear tlneles secretos
hacia el mercado electroénico como algo diferente al arte. Para EDT y b.a.n.qg. lab, el
momento poscontemporaneo exige obras de arte que puedan construir gestos de
visibilidad que ahuyenten las ficciones de mercado del Estado; arte que pueda ame—
drentar la formacion de la globalizacion como fronteras méviles, que pueda conectar
cuerpos reales a cuerpos—de-datos como transcuerpos que perturben el estado de
(in)seguridad del pos-pos-9/11. EI TBT es un gesto de presencia radical que rompe
la necesidad que tiene el arte de redes de esconderse detréas de lo «imperceptiblen,
y reta la necesidad de la(s) maquinaria(s) del mercado—Estado de mantener cuerpos

inertes ocultos en el(los) desierto(s) de lo real.

Transborder Immigrant Tool (TBT) esté dedicado a una poética transllcida que
rechaza el anonimato artistico y opera de manera transparente con las errancias de
las realidades mixtas. Electronic Disturbance Theater 2.0 y b.a.n.g. lab (b.a.n.g.=bits.
atomos.neuronas.genes) concibieron el TBT como un sistema_geo_poético (GPS) infi—
nitamente transparente, capaz de navegar a través de las siguientes coordenadas:
los desiertos de Sonora y Chihuahua; el antagonismo viral de los medios (el TBT ha sido
llamado por los medios de comunicacion de derecha de Estados Unidos una «iaplicacion
traidoral» o «poesfa explicita» para «idisolver la nacidn!»); los debates multinacionales
sobre inmigracion global; équé es actualmente el arte de nuevos medios?, y écual es

la naturaleza de la ejecucion—-performance de cddigos hoy en dia? EI TBT deambula
por el momento poscontemporaneo entre los nuevos ensamblajes de transcuerpos,
los teléfonos celulares habilitados con GPS, y los éxtasis de influencia de las prac-—
ticas artisticas que existieron antes y existiran después de EDT. Artistas como los
del Critical Art Ensemble; artistas de performance, como Orlan y Stelarc; Guillermo
Gomez-Pefa y el Border Art Workshop, en la frontera Tijuana/San Diego; artistas

de nuevos medios, como los del Institute of Applied Autonomy; conceptualistas
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Accion del Book Bloc en el Reino Unido, 2010. Foto
tomada del sitio de Arts Against Cuts: http:/
artsagainstcuts.wordpress.com/2010/12/09/
book-bloc-comes-to-london-2/, consultada el 9 de
diciembre de 2010.

latinoamericanos, como los de CADA de Chile y Los Grupos de México, y el Festival de
Hacking en la frontera Tijuana/San Diego, desarrollado por Fran Ilich y sus colabora-
dores en el 2000, todos ellos han creado o estan creando nuevos ensamblajes estéti—

cos que redefinen los limites entre lo real, lo simbdlico y lo imaginario.

Fractales

El TBT estd todavia en un proceso (GPS) de transformacion; sigue cambiando de forma
y adaptandose a potenciales espacios de uso y poética. El TBT es arte perturbador
de fronteras y constituye un gesto geo—estético/geo—ético visible contra los Iimi—-
tes y las fronteras sin fronteras que se entrecruzan en cada cuerpo del planeta;
convocamos a una geo-estética que comience en la nanoescala y termine en el sis—
tema de coordenadas GPS (Sistema de Posicionamiento Global), que flota alrededor
del planeta; convocamos a una geo—estética que conecte lo humano y lo inhumano,

la geografia y la ética; convocamos a una geo—estética que atraviese y disloque

el tranquilo espacio de la movilidad geo-espacial con objetos éticos para mdltiples
formas de sustento. Vivimos en un mundo donde solo los bienes y servicios tienen el
derecho a cruzar las fronteras, un mundo de cosas y protocosas que crean nubes
inalémbricas de datos de acceso y contencidn, de cuerpos transfronterizos, de
cuerpos de mercado y de cuerpos del Estado; un mundo gque es una caosmosis de
mercados que exigen intercambio global y agresivos filtros sociales impuestos por el
Estado. Necesitamos una geo—-estética que pueda construir complejidades éticas y
performativas para las nuevas Tierras que estan por venir, que pueda tocar nuevas
geografias para nuevos cuerpos, transcuerpos con derechos transfronterizos; obras
de arte que puedan servir como una geo-filosofia para los cuerpos que fluyen como
cuerpos transfronterizos a través de los arcos del mundo. Las préacticas clave que
fractalizan esta geo—estética incluyen el artivismo, poesias tacticas, el hacktivismo,
el teatro de nuevos medios, el arte y las tecnologias perturbadoras de fronteras,

las realidades aumentadas, las cartografias especulativas, las tecnologias queer, el
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codigo y los feminismos transnacionales, el zapatismo digital, el GPS dislocante y los

performances intergalacticos.

Formas

Los tdneles de la neo—modernidad vy la industrializacion global estan redisefando la
realidad como objetos relacionales; una red de cosas: deseos de iPad, transgresio—
nes de texto, nubes de datos, cuerpos escaneados en aeropuertos y economias

de Facebook. Eso que llamaré el casi completamente emergido Imperio de la Nube,
cuyos objetos de captura logisticos llegan a nuestros nervios Opticos y dedos como
fragmentos disenados y construidos con piezas en un lugar, ensamblados en otro vy
entregados a través de mlltiples rutas, después de ser reempacados justo un clic
antes de comérnoslos o, mejor aln, antes de ser capturados por esa cosa—logistica.
Esta misma logistica dicta los flujos y protocolos de los transcuerpos: sus escapes
entre fronteras, su transito hacia una formacién extralegal, su mezcla de territorios,
su procesamiento contracomputacional, sus nuevas formas de deseo y sus métodos
de entrecruzamiento (a pie, en barco, por documento de Photoshop, o al conver—
tirse en la fuerza laboral mas deseada/indeseada que demanda el mercado global);
estos transcuerpos conforman el estado no-estado en constante movimiento més
grande del planeta. El flujo del 80% de los bienes del mercado global est§, en cual-
quier momento, en transito. Este transito masivo de bienes es equivalente al flujo de
los transcuerpos que estéan cruzando fronteras en todo el mundo; transcuerpos que
se estan transformado y se han transformado, que se ven obligados a sacrificar sus
derechos, sus cuerpos y sus lazos por el flujo «justo a tiempo» que impone el Imperio
de la Nube. Estamos ahora en el espacio de tlneles que se convierten en transcuer—
pos como pos-posciudadanos y/o cuerpos inertes en el(los) desierto(s) de lo real;
ambos cuerpos hacen parte de la linea de ensamblaje sobredeterminada del mundo.
Esta reterritorializacion de la linea de ensamblaje infinita dibuja un mapa de conexio—
nes entre las cosas y los humanos a medida que se convierten en cosas—frontera.
Tal vez estos extranos encuentros entre los objetos logisticos, los transcuerpos y
la hegemonia de la linea de ensamblaje sobre la nacion también puedan ofrecer pistas
sobre el posible futuro de los transcuerpos: ciudadanos multi-nodo que transitan

més alld de las fronteras de los objetos en flujo del Imperio de la Nube.

Funciones

El arte de software/arte de redes (net art/net.art) intentd convertirse en formas
de desaparicion estética, en objetos inestables como vacuolas de no—comunicacion
que le indicaban al net art que debia «<imantenerse fuera del radar!» y permanecer

en la profundidad de los tlneles de las redes. Pero durante los ahos noventa habia
otra senal bajo el signo de lo invisible: las ontologias de estar hiperpresente, de

ser demasiado claro, demasiado visible para la maquinaria del Estado. La practica de
Desobediencia Civil Electroénica (ECD, por sus siglas en inglés) del Electronic Distur—
bance Theater debe ser entendida como la manifestacion visible que ocurre entre los
cuerpos de datos y los cuerpos reales en las calles y en linea, porque la dicotomia

entre lo digital y lo fisico es falsa. La ECD involucra una serie de componentes fisicos,
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desde el hardware en el que se muestra la pégina web y el Java Script que ejecuta,
hasta el cuerpo humano que activa ese cddigo. Los cuerpos que participan en la

ECD «iestan en el radar!». El mito del anonimato no se aplica a las practicas estéti-
cas de ECD realizadas por el EDT. La matriz performativa del EDT construye formas
de corporeizacion méas fluidas; los participantes de una ocupacion virtual no estéan
necesariamente limitados por las mismas normas y protocolos de género, orientacion
sexual, raza o religion que pueden experimentar en sus cuerpos cotidianos. Con el uso
de cualquiera de estos sistemas de comunicacion relacionales (desde una péagina web
hasta un teléfono celular), los gestos de estos transcuerpos se abren para trans—
formarse en drganos visibles sin cuerpos conectados a sus cuerpos especificos. Los
transcuerpos son el momento visible de potenciales virtuales, cuerpos reales trans-—
formandose en cosas aumentadas con 6rganos nuevos y sorprendentes que pueden

sortear las opresiones de la linea logistica de ensamblaje llamada globalizacion.

Fragmentos 2
En el dltimo pie de pégina de Félix Guattari: An Aberrant Introduction (2002), Gary
Genosko se centra en la pregunta sobre los potenciales espacios marginados o los

gestos ocultos que parasitan los flujos de globalizacion del capital en red:

En una entrevista con Negri, Deleuze habld sobre la resistencia a este control
incesante, aunque no albergaba muchas esperanzas: «Por ejemplo, la pirateria

y los virus informaticos reemplazaran a las huelgas y a lo que durante el siglo
diecinueve se conocid como “sabotaje” (la “obstruccion” de la maquinaria). Usted
me pregunta si las sociedades de control o de comunicaciones generaran formas
de resistencia que puedan reabrir el camino hacia un comunismo entendido como
“la organizacion transversal de individuos libres”. Tal vez; no lo sé» (Deleuze 1995,
175). Esto abre un espacio para la innovacion de la multitud, un concepto que
marca un transito del grupo al sujeto, a través del ensamblaje, y mas alla en su
formacion como tropa o figura de los nuevos militantes armados con herramientas
transversales (Hardt y Negri 2000, 413). Contra la hegemonia de la comunicacion,
Deleuze planted la siguiente idea: «La clave puede estar en crear vacuolas de no—
comunicacion, interruptores de circuitos, que nos permitan eludir el control». Un
tipo de creatividad que no estaba asociada a la comunicacion, pero que la rompid
en algln punto al establecer cavidades a través de las cuales sus mensajes no
podian pasar o, para ponerlo en términos positivos, que pasaban con demasiada
libertad. (Genosko 2002)

Aungue las cavidades pueden ofrecer un tipo de estética procesal de nuevos medios
que permite fabricar practicas dinamicas no percibidas por las fuerzas del software
o los flujos de cddigo de la linea de ensamblaje, gracias a que estas imitan esos flujos,
para EDT y b.a.n.g lab es mas importante crear gestos que rompan la invisibilidad de la
linea de ensamblaje digital haciendo visible lo que esté oculto en sus propias fisuras

y grietas a través de errores «404/Archivo no encontrado» (una parte esencial de las
tacticas de ECD, basadas en navegacion del EDT). Entre estos gestos esté el replan—
teamiento de la pregunta: ¢podemos encontrar Democracia en este sitio .gov?, y que

la respuesta del sitio .gov sea «404 Democracia no encontrada». En este punto, las
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velocidades de filtracion de informacién también hacen parte de una practica similar.
Las acciones transversales transforman las tacticas de invisibilidad en una de pre-
sencia directa, como una estética esencial de no-comunicacién que se hace dema-

siado clara.

Fractales 2

Caminamos entre nubes de datos en las que todo lo sélido se desvanece en el aire del
Wi—Fi. Ahora somos los artefactos locativos sobre los que William Gibson trata en su
novela del 2007, Spook Country, en la cual describe el arte locativo como la esté-
tica que monumentaliza los difuntos holograficos. Segln la visién que Gibson tiene

del Imperio de la Nube, todos somos las realidades aumentadas de los difuntos River
Jude Phoenix o F. Scott Fitzgerald. En Spook Country los personajes, quizé como lo
hacemos nosotros, viajan entre todo lo que esté perdido en los «atributos cartogra—
ficos de lo invisible» y las coordenadas especificas de nuestras realidades locativas.
Todo cae entre las grietas del hiperetiquetado y los bordes afilados y curvos de
nuevas realidades recombinantes en la novela. «El artista glosa cada centimetro de un
lugar, de cada cosa fisica. Visible para todos, en dispositivos como estos..». Al mismo
tiempo, las maquinas de los medios locativos de Gibson pueden traer a los difuntos

y lo perdido de nuevo ante nuestros ojos y ante los ojos de las politicas de olvido
forzado del Estado-de-miedo. La maquinaria del Estado es un sistema-de-miedo

que usa la indeterminacion en sus estrategias de control y coercion. Estas estrate-
gias pasan de acciones militares y politicas anticipatorias de «huelgas preventivas»

a estrategias de medios «mas suaves», que hacen uso de la influencia que ejerce la
politica del miedo. En cada caso, el Estado-de-miedo intenta colonizar lo virtual para
llegar a lo real, o, podriamos decir, para dominar la extrana temporalidad del evento;
un evento que rompe la fractalidad entre lo virtual y lo real, esa perversidad locativa
manifiesta de los que viven y respiran més alld del cementerio holografico. Considere-
mos la tecnologia estética basada en eventos de la matriz performativa TBT —creada
por Electronic Disturbance Theater y b.a.n.g lab— como una manera de desviar los
flujos de la desaparicion hacia el espacio mitopoético de las presencias justificables
y no justificables de los individuos demasiado humanos que cruzan las fronteras del
mundo. La mitopoética consiste en la desaceleracion de los hipermedios de quienes
siempre estéan conectados, en la adaptacion de los cuerpos de datos al lento Dasein
digital que ya/siempre esta conectado a los lugares que cortan y pegan los escapes
fronterizos que nos rodean, las profundas incisiones a través del evento de deseos
mutantes contra la maquinaria abstracta y hacia gestos que tienen un nombre: trans—

cuerpos; transcuerpos que ahora transcrean realidades sin fronteras.

Uno de los personajes de Spook Country nunca duerme bajo la misma «coordenadan
GPS dos veces porque teme conectar su cuerpo a su cuerpo GPS. El cuerpo trans—
fronterizo nunca duerme bajo la misma frontera o bajo la misma «coordenada», pero si
necesita el mismo sustento y los mismos transderechos de los cuerpos transconec-—
tados que el TBT imagina como parte de su sistema-geo-poético, un GPS que puede

dislocar las condiciones utodpicas y distdpicas de la «coordenada» locativa GPS. En
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el 2004, Drew Hemment escribié en Nettime (nettime.org) —el servidor de listas de

correo de medios criticos en linea— que:

Los medios locativos se regocijan en el placer de localizar y ser localizados, y
encuentran en ello tanto la base para una socialidad emergente —movilizada no
por el marketing, sino por vinculos de reciprocidad y confianza— como nuevas
formas de representar, relacionarse y moverse en el mundo. Asi como los medios
locativos objetan el enfoque descendente de la cartografia convencional para
abrir un conjunto de diversas maneras en las que el espacio geografico se puede
encontrar y plasmar, en la apropiacion y redefinicion de tecnologias de posi—
cionamiento y localizacion, también indican cémo pueden usarse para abrir en
lugar de encerrar. Al desviar las intervenciones y aplicaciones por fuera de la
tecnologia creada para generar demanda corporativa y estatal, transforman un
sistema de dominacion en un entorno participativo. Y al hacer visible la ubicacion
y el sistema de coordenadas, examinando la percepcidon o experiencia consciente
de la ubicacion y su relacion con la I6gica dominante de la representacion, crean
distorsiones o momentos de ambigliedad gracias a los cuales los mecanismos de
dominacién se hacen aparentes y menos innegables. Sin embargo, esto no implica
que pueda afirmarse un simple antagonismo entre los medios locativos vy la vigi—
lancia o el control. Los medios locativos siguen estando en el mismo plano de las
nuevas y extendidas formas de vigilancia, y este es un plano en el cual se entre-
cruzan la emancipacion y la dominacion. No es una simple cuestion de emancipacion
_o_ dominacién, sino de la coexistencia de ambas. De muchas maneras la utopia
locativa _es_ la distopia del control absoluto. (Hemment 2004)

El ambos/y o el alguno/o de la coordenada locativa pueden escapar al codigo de con-
trol absoluto solo si disloca el efecto tecnoldgico con influencias estéticas que se
convierten en algo mas que codigo: una matriz performativa que fractaliza y altera el
desorden de las cosas con un exceso de transcuerpos que actlan desde el dentro-
fuera de esa frontera sin frontera impuesta, que ensambla nuevas formas empirico-
tra(s)cendentes de multi-presencia(s) inconmensurables con el socius capitalista del
Imperio de la Nube. Como dicen los zapatistas: «No nos movemos a la velocidad de la

tecnologia, sino al velocidad de los suenos».

Extasis 2

Wikileaks estéa produciendo armas de software para realizar acciones hacktivistas de
ECD (Desobediencia Civil Electrdnica) en defensa de lo que desde 1998 EDT ha llamado
una transparencia radical, un llamado urgente que se ha convertido en el antagonista
de la supermaquinaria estatal: Google, Master Card, Visa y Pay Pal (todos ellos ahora
hacen parte del emergente Imperio de la Nube). Nodos radicales intentan apode-
rarse y perturbar los centros de mega-datos del Imperio de la Nube como respuesta
al tradicional llamado estético a la accion que EDT ha hecho desde 1998 para que la
multitud se convierta en utopia de perturbaciones, bloqueo y transgresién a tra-
vés de ocupaciones virtuales ético-estéticas. La diferencia entre EDT y el hackti-
vismo actual es que el primero siempre ha sido radicalmente transparente, siempre

ha vinculado a sus cuerpos-de-datos con la ubicacion de sus cuerpos-reales; todos

saben quiénes somos, donde estamos y el porqué de nuestros gestos. £/ hacktivismo
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Electronic Disturbance Theater, Transborder Immigrant Tool: Interface 1.0.
Imagen de la pagina de inicio del sitio Web de TBT del 2008 al 2009, disefo del

EDT. Foto cortesia de los autores.
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de Wikileaks es oculto y secreto, no existe conexion alguna entre los cuerpos—de-—
datos y los cuerpos—reales (en contraposiciéon con la transparencia radical que
ejerce el activista de Wikileaks al revelar secretos). Pero este es un problema menor
comparado con el dominio y el control de la informacion del poder terrorista que
emerge cuando la atdvica maquinaria estatal se une al neoliberal Imperio de la Nube.
Lo que queda claro es que estéa surgiendo una guerra fria civil entre el Imperio de la
Nube vy los transcuerpos en todas las fronteras del mundo. Asi mismo, hace poco el
artista Patrick Lichty planted en su blog la posibilidad de una nueva guerra civil entre
los transcuerpos y el Imperio de la Nube, en un ensayo llamado «Digital Anarchy and
Wikileaks»:

Con la fuga de informacion proveniente de lo material hacia el rizoma informa—
tico a través de Wikileaks (es decir, la revelacion de cables diplomaticos de
Estados Unidos), el Infoestado ha creado una insurgencia asimétrica contra el
poder convencional. El concepto de Negri del capital cognitivo como un locus

de poder cuestiona de manera asimétrica el concepto de material capital. Esto
es similar a los eventos mencionados anteriormente, narrados en la pelicula The
Matrix, y al ser artificial (informatico) que sustituye/reemplaza el poder con-
vencional corporeizado. Tal como Deleuze, Agamben afirmd luego que el poder es
la separacion del sujeto de la potencialidad, y como tal mitiga el desacuerdo. El
Estado-nacion intenta ejercer el poder separando a los medios de apoyo vy a la
figura visible de Wikileaks, pero la ciberofensiva distribuida y asimétrica de la net.
community ha irrumpido ya en sitios web de bancos, entidades de crédito y de
redes. Incluso ha despertado la amorfa subcultura de hackers «Anonymous»
—cuya Ultima manifestacion fue una protesta masiva en contra de la Iglesia de la
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Cienciologia— para que se alcen en contra de los opositores de Wikileaks. La Red,
como creacion de la fuerza militar (poder convencional), ha comenzado a volverse
contra sus amos, con las respuestas reflectantes esperadas.

Esta reaccion-reflejo del Estado-nacion al poder asimétrico versus el poder con-
vencional se hizo evidente en el 2001, cuando las redes sociales fisicas «celulares»
descentralizadas eludieron el poder centralizado. Aunque la afirmacion anterior
menciona el poder fisico descentralizado, esto es apenas un paso intermedio hacia
el desarrollo del infopoder que se distribuye de manera asimétrica. La naturaleza
centralizada y jerarquica del Estado—-nacion corporativo material ha sido incapaz
de contener el flujo descentralizado del poder celular, el cual se ha convertido en
infopoder, y que ha sido creado por la aparicion de las redes distribuidas. Esto se
hace evidente cuando volvemos a ver The Matrix Reloaded: como sucede en toda
la trilogia, el cuerpo/Estado informatico (agente Smith) reacciona ante la inter—
vencion del poder humano convencional (Neo o «El elegido») de manera asimétrica
replicando masivamente los sitios de Wikileaks («Los muchos»). Ahora el poder con-
vencional tiene una nube de objetivos que se reproducen y se mueven, en lugar de
uno solo en el cual se pueda concentrar. (Lichty 2010)

Aunque es facil imaginar todo esto como una guerra civil entre nubes, la idea vuelve
a caer en el espacio sin ubicacion, como el modelo esencial de imitacién del poder de
la no—ubicacién con sus tacticas opacas de invisibilidad. Una vez més, EDT y b.a.n.g
lab estan presentes como formaciones inmateriales que se enfrentan al poder cara
a cara (y sin cara) sin temor alguno. Sin embargo, entendemos que en algunos espa-—
cios y tiempos la violencia del Imperio de la Nube es tan fuerte que serfa insensato

ser visto y dejarse convertir en su objetivo. En una guerra civil a escala global es y

espacio cubo blanco en la exposicion «Un Marco Modular», El Salvador, 2010.

Electronic Disturbance Theater, Transborder Immigrant Tool Demo para
Foto: Eduardo Navas.
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sera importante entender quién nos puede ver y cuando podemos ser vistos; pero si
existe la posibilidad de elegir, deberfamos hacerlo a través de la estética de estamos

aqui, somos menos que el elegido, pero somos mas que los muchos.

Formas 2
En Introduction to Civil War (2010), escrito por el grupo francés Tiggun y publicado

por Semiotext(e), se afirma lo siguiente:

El imperialismo y el totalitarismo constituyen las dos formas que usé6 el Estado
moderno para intentar superar su propia incapacidad; primero, al escabullirse mas
alld de sus fronteras hacia la expansion colonial; luego, mediante una penetra-
cion profunda dentro de sus propias fronteras. En ambos casos, estas reaccio-
nes desesperadas del Estado, que pretendian abarcarlo todo a medida que se
convertia en nada, llegaron a un punto critico en las mismas formas de guerra civil
que el Estado afirma que la precedieron. (Tiggun 2010, 109)

Esta nada que precedi6 al todo del Imperio de la Nube se esté formando alrede-

dor de la pregunta de un océano de datos; de hecho, los datos flotan en y entre el
océano, y ese océano ha sido una condicion esencial histdrica del imperio. Actual-
mente Google tiene centros de datos oceanicos que apoyan al nuevo Imperio de la
Nube vy alivian el calor que se acumula en millones de millones de procesadores que
ahora usan mareas para aquietar este poder emergente. El Imperio de la Nube es en
parte solo un reflejo del movimiento hacia el exterior de la infraestructura basica de
Google; esta fuerza de objetos—datos—logisticos interminables esté separando las
fronteras—datos—nacionales; esas viejas ciberfronteras se estan desenmaranando, al
igual que las fronteras conceptuales de la maquinaria del super—Estado, contra todos
los transcuerpos. La computacion basica del Imperio de la Nube estd absorbiendo
més y mas medios sociales y econdmicos, en escalas globales cada vez mas amplias,
escalas que otorgan a los datos jurisdiccion sobre qué puede cruzar el mundo y qué
tan répido se pueden mover las cosas; cosas como los cuerpos transfronterizos y
las antiguas formaciones de ciudadanos que pierden derechos ante el poder de los
acuerdos de usuario final. La nueva guerra civil en el Imperio de la Nube, por medio de
cuerpos transfronterizos, no consiste en apoyar el vinculo del territorio y el Estado
con la jurisdiccion vy la ley, sino en cémo los flujos de transcuerpos de alter—globali-
zacioén se estan transformando de cuerpos ilegales en pos—cosas extra-legales, con
todos los derechos vy las profundas articulaciones de lugar de los flujos pos—huma-
nos. Los primeros transcuerpos que hicieron un llamado a la guerra civil global fueron

los zapatistas en Chiapas, México.

Funciones 2

En What is Philosophy?, Deleuze y Guattari plantearon que «el arte no es nocidn, sino
accién. Lo importante no es lo que el arte es, sino lo que este hace». (Qué linea de
fuga traza el TBT como software ético-estético y proyecto de arte locativo? Per—
mite a los transcuerpos hacer visible su desercién de la maquinaria del Estado como

una forma de querra civil y cortar el panorama de la globalizacion con la fuerza que da
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la esperanza de ser—-més—que fuerza laboral y mas que humanos. EI TBT también es un
gesto contra el no-lugar de la sobremodernidad propuesto por Marc Augé en su libro
Non-places. Introduction to an Anthropology of Supermodernity. EI TBT disloca las
fronteras entendidas como no-lugares y las define como un sistema—-geo—poético que
hace posible la invencion de nuevas funciones para la presencia y manifestacion de las
muy visibles transvidas, incluso mientras estas «huyen» de un lugar a otro. Paolo Virno,
en un ensayo llamado «The Taste of Abundance», publicado en 1981,% trata el asunto al

redefinir las lineas de «fuga» en términos de un tipo de éxodo:

La desobediencia y la fuga no son, en ningln caso, un gesto negativo que nos
exima de la accidn vy la responsabilidad. Por el contrario, desertar significa modi-
ficar las condiciones en las cuales se plantea el conflicto, en vez de someterse
a ellas. Y la construccion positiva de un escenario favorable exige méas iniciativa
que el choque con las condiciones prefijadas. De esta manera, la desercion es una
accion afirmativa, hecho que le imprime un gusto sensual y operativo al presente.
El conflicto nace a partir de lo que hemos establecido a través de la deser—
cion para defender relaciones sociales y nuevas formas de vida con las cuales

ya estamos construyendo experiencia. A la antigua idea de desertar para poder
atacar mejor, se anade la certeza de que la lucha sera mas efectiva si uno tiene
algo mas que perder aparte de sus propias cadenas. (Virno 2002, citado por
Raunig 2009).

El TBT disloca el mapeo que la globalizacion hace de las migraciones de la fuerza
laboral al eco-localizar la aparicidon de nuevo(s) sujeto(s) historico(s). Estos no son la
multitud posfordista o el inmigrante ilegal bajo arresto social: son sujetos transfron-
terizos en hiperéxodos que rompen con la I6gica de la invisibilidad del arte de redes,
del poder de redes y del Estado de redes, al «huir» hacia la visibilidad que va més alla
de las coordenadas GPS vy al atravesar el(los) desierto(s) de lo real de maneras toda-
via no escritas en los mapas politicos existentes. Ellos «huyen» hacia nuevas tierras,

como una serie de sistemas—geo-poéticos.

Fragmentos 3

El trabajo de EDT y b.a.n.g lab consiste en crear arte experimental que explore las
condiciones que tienen las industrias posfordistas del «no-lugar», haciendo que las
grietas se filtren mas alld de su (pos/super)modernidad en red; forzarlas a plasmar
su deseo de estar ocultas ante todos; crear arte que obligue al Imperio de la Nube
a balbucear sus exigencias y medir sus fallos en las corrientes del Imperio de la Nube
que nos rodea; poner en escena su abrumadora necesidad de imperceptibilidad como
el codigo secreto detras del cédigo, y capturar su «ser mayoritario» como el des—
tino manifiesto imaginario de esta maquinaria—estatal-interactiva flotante. El Impe—
rio de la Nube exige que todo participe en la cultura del software para organizar las

infinitas bases de datos y establecer parémetros estandarizados o una relacién de

2 Este texto de Virno fue republicado en el 2002 en su libro Esercizi di esodo: Linguaggio e
azione politica, Verona: ombre corte — 181. El fragmento que aqui cito lo he tomado de la traduc—
cion al inglés que Gerald Raunig incluyd en su texto «The Heterogenesis of Fleeing» en el 2009.
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mercado exacta entre los cuerpos-reales y los cuerpos—de-datos. Esta estandari—
zacion es la estrategia clave para un diagrama de subjetivacion de produccién-con—
sumo funcional. ¢Qué escapa a esta ejecucion por coddigo? Quiza un gesto que ejecute
la poesia dislocante de transontologias precarias que demandan una presencia dis—
tribuida de cada transcuerpo individual sin nubes de bases de datos, en contra de
ese cuerpo-de-datos pospandptico sin una persona como la Unica identificacion de la
singularidad. Giorgio Agamben reflexiona sobre esta condicion en su ensayo «Identity

without the Person», publicado en Nudities (2011):

Los ciudadanos de la metrépoli cuanto mas han perdido intimidad entre ellos, mas
incapaces son de mirarse a los ojos y mas reconfortante se ha vuelto la intimidad
virtual con el dispositivo (un dispositivo que, a su vez, ha aprendido a mirarlos
profundamente a sus retinas). Cuanto mas han perdido toda identidad y toda
pertenencia real, mas gratificante se ha vuelto para ellos ser reconocidos por

la Gran Maquinaria en sus infinitas y detalladas variantes: desde un torniquete

de entrada al metro hasta un cajero automatico; desde la camara de video que,
benevolente, los observa mientras ingresan al banco o caminan por la calle hasta
el dispositivo que abre la puerta del garaje, hasta llegar a la tarjeta de identidad
obligatoria del futuro que los reconocera en cualquier momento y lugar por lo que
inexorablemente son. Estoy aqui si la Maquinaria me reconoce o, por lo menos, si
me ve; estoy vivo si la Maquinaria, que no conoce ni el sueno ni la vigilia (pero esta
eternamente alerta) asegura que estoy vivo; no seré olvidado si la Gran Maquina—
ria ha registrado mis datos numéricos o digitales. (Agamben 2011)

El Imperio de la Nube es un sindrome neo—-futurista que solo identifica la identidad—
no-maquinica como ilegal, no—legal o toda-legal; un sindrome que funciona como una
transversal maquinica de la fantasia de un algoritmo total de control. Los transcuer—
pos se arriesgan al éxodo al cruzar el(los) desierto(s) de lo real y a nunca llegar a su
destino, ya que su arribo no puede ser completo bajo la mirada de las zonas biopo-
[fticas invisibles de la frontera. El transcuerpo fractaliza las paradojas porosas de
los muros—sin—ley globalizados y confronta el poder pospandptico que ya/siempre
estd escapando, deslizandose mas alld, haciéndose violentamente imperceptible y
rechazando cualquier sustento para todo cuerpo y en todo nivel. Pero los trans-—
cuerpos no se dan por vencidos: solo aceleran la guerra civil mediante excéntricas

contra—invenciones.

Fractales 3

El TBT eco-localiza la creacidon inmanente de nuevos derechos que van més alld de la
zona biopolitica de la frontera; una zona que desde la implementacion de la Operacion
Guardian y los ataques del 9/11 se ha vuelto cada vez més peligrosa. La fuerza tac-
tica de los transcuerpos que fluyen a través de este espacio constituye un «riesgon,
no porgue sean «ilegales» o «prohibidos», sino porque estan redefiniendo la condicion
de lo que seré la ciudadania més alla de la «ley de fronteras» y la «ley de comercio». La
frontera sin fronteras no ha logrado detener la migracién hacia el Norte, tal como lo

afirma Rita Raley en su ensayo «Border Hacking», del libro Tactical Media (2009):
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[..] —ciertamente, todos coinciden en que las cifras parecen haber alcanzado un
méaximo historico—. Entonces, {cual es su propodsito? Etienne Balibar escribe, en
un contexto diferente, sobre el poder simbdlico de las «practicas de seguridad
obsesivas y llamativas» en la frontera, las cuales estan «disenadas, ciertamente,
tanto para crear un espectéaculo como para ejercer una accion real». (Cudl es la
funcion socio-cultural de estos «espectéaculos»? El importante estudio de Peter
Andreas, Border Games: Policing the U.S.-Mexico Divide, ofrece algunas respues—
tas. Considerando que «el manejo “exitoso” de la frontera depende del manejo
exitoso de la imagen, [la cual] no necesariamente corresponde a los niveles de
disuasion real», Andreas concluye que el control fronterizo es un «espectéaculo
plblico para el cual la frontera funciona como una especie de escenario poli-
tico». En otras palabras, el espectéaculo de la seguridad es mas importante que
la seguridad misma, y lo teatral se convierte en un sustituto de lo real. Las millas
de alambre de plas, la ubicuidad de la «presencia militar» y el apoyo aéreo son,
todos, entidades materiales, pero también hacen parte crucial de lo que Andreas
llama un «espectéaculo simbdlicor. «Los esfuerzos de control en la fronteran,
explica, «no son solo acciones (es decir, un medio para alcanzar un fin instrumen-—
tal definido), sino también gestos que comunican un significado. Lo cierto es que
el control en la frontera es un «espectaculo performativo cada vez mas comdn».
(Raley 2009).

Nuevas formas de transderechos visibles estan siendo ejercidas por transcuerpos
que emergen de la dinamica mundial de cruzar fronteras a escala global como el flujo-
nacion mas grande que existe actualmente. Este creciente nimero también llevara a
que se modifiquen las leyes existentes y a que se inventen nuevos derechos como
parte de esta matriz performativa en contra del vespectaculo simbdlico cada vez més
comUn» del flujo creciente de fronteras méviles. Una transcreacion estética creada
por el flujo de nuevas formaciones de vida y derechos entre todas las fronteras.

En una conversacion con Claire Parnet llamada Abecedaire (1988-89), Deleuze propone

este proceso de la siguiente manera:

Actuar por la libertad, volverse revolucionario, es operar en la jurisprudencia
cuando se acude al sistema judicial [..] de esto se trata la invencion de la ley [..]
no es una cuestion de aplicar «los derechos del hombre», sino de inventar nuevas
formas de jurisprudencia [..] Siempre he sentido fascinacion por la jurisprudencia,
por las leyes [..] Si no hubiera estudiado filosofia, habria estudiado leyes, pero no
precisamente «los derechos del hombre», solo los derechos de vida, y asi, la vida
se despliega caso a caso. (Deleuze y Parnet 1988-1989)

El TBT es una obra artistica de softwhere que une a los transcuerpos en su vision
estética de la(s) democracia(s) virtual(es) para convertirse en formas—-de-vida e
inventar los transderechos que se mueven con ellos. Este gesto de los transcuerpos
corre el riesgo de caminar con la geografia interna de un pedazo de lugar (sus casas,
tierras, esencias e imaginarios locales); ellos traen consigo a las zonas biopoliticas
de las fronteras sin frontera del Imperio de la Nube tanto sus singularidades como la
manera en que se niegan a la invisibilidad de convertirse en las notas al pie de pagina
de la historia. Caminan hacia la nada como los motores indeseados/més deseados de

nuestras futuridades anti—anti utdpicas.
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Formas 3

El gesto del TBT apunta hacia las tensiones propias de definir el término «frontera»
como un espacio estético construido con una linea imaginaria, un rio real y un discurso
conceptual, vy, al mismo tiempo, la «frontera» como una matriz performativa que no es
solo un muro, no es solo una linea en la arena, no es solo un espacio de batalla poli-
tica, sino una escultura social afectiva, un objeto de arte visible entre naciones y un
corte conceptual que separa a la obra del espectador. Al final del ensayo «Politics of
Aesthetics», del libro Aesthetics and its Discontents (2009), Jacques Ranciére capta

esta particular dialéctica estética de la «frontera» y el TBT:

Y asi, lo que debemos reconocer tanto en el escenario lineal de la modernidad vy la
posmodernidad como en la oposicion académica entre el arte por el arte y el arte
comprometido, es la tension originaria y persistente entre dos importantes poli—-
ticas de la estética: la politica del arte que se convierte en vida y la politica de
la forma resistente. La primera identifica las formas de la experiencia estética
con las formas de otra vida. La finalidad que le otorga al arte es la construccion
de nuevas formas de vida en comin vy, por lo tanto, la eliminacién de si mismo como
una realidad separada. En contraste, la segunda encierra al promesa politica de

la experiencia estética en la separacion misma del arte, en la resistencia de su
forma a toda transformacién en una forma de vida. (Ranciere 2009)

EI TBT y el movimiento de los transcuerpos se encuentran en medio de esta tension
estética, al igual que las fronteras sin fronteras de la globalizacion. Ambos son al
mismo tiempo obras de «arte por el arte» y gestos de resistencia como transforma-
cion. Pero el TBT (GPS) persigue también los fines del varte comprometido», un arte
que pretende ayudar de alguna manera a generar sustento para la construccién de
nuevas formas de vida y translazos que se extiendan mas alla, dentro y entre el arte

estatal de las fronteras sin fronteras alrededor del mundo.

Transborder Immigrant Tool puede ser visto como parte de un cambio mas grande de
los medios tacticos hacia el «arte comprometido» de la biopolitica tactica. Mientras
que los artistas de medios de finales de los anos noventa y principios del siglo XXT
a menudo se preocupaban por los potenciales estéticos y politicos generados por
los menores costos de acceso a las tecnologias de medios, nosotros estamos inte—
resados en los potenciales geo-estéticos que generan las obras de arte que pue-
den servir a los transcuerpos de manera directa, incluyendo las tecnologias médicas
y los dispositivos de sequridad, como las herramientas GPS. El deseo del artista
pos—-contemporaneo de sacar la obra de arte de la pantalla y llevarla al mundo. La
biopolitica puede considerarse como la resistencia al control sobre nuestras vidas
cotidianas y, como tal, vemos como este cambio se materializa en el Transborder
Immigrant Tool, lejos de los medios y més cerca de las intervenciones pUblicas que
buscan cambiar las condiciones de vida y muerte creadas por el biopoder a manera
de necropolitica; aquello que Achille Mbembe define como el cambio de enfoque desde

la promesa del Estado de proveer vida hacia la promesa del Estado de asegurar la

muerte de los grupos no deseados y el uso de imdgenes de terroristas para justificar
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la fuerza asesina. Transborder Immigrant Tool, como obra de arte y como dispositivo
humanitario de seguridad, puede ser visto como un compromiso biotactico en el(los)

desierto(s) pos—contemporaneos de la necropolitica.

Funciones 3

Jean Genet busco invocar lo que la vision de la maquinaria del Estado no puede ver:
los puntos ciegos que producen alucinaciones sistémicas inversas. Si una alucinacion
es ver lo que no esté allf, una alucinacion inversa es no ver lo que si estéa alli. Genet
nos llama a conjurar espacios para mitos traumaticos que puedan manifestar simu-
laciones espontaneas capaces de atormentar las posescenas del poder. Su texto
nos convoca a ahuyentar el simulacro de lo visual con simulaciones de los pequefos e
inadvertidos gestos de aquellos que de manera sUbita podrian generar empatia mas
alléd de la pantalla. Aqul lo digital ofrece la posibilidad de una velocidad de produc-—
cion y distribucion casi tan répida como la de los suefnos. Una red de actores/plblico
puede desarrollar de manera rapida un dialogo, un diseho, un meme y un resultado

que construye pequenas olas de visibilidad. Para crear performances sobre y para la
esperanza, imaginamos el TBT —y a todos los sistemas—geo—-poéticos— como un gesto
de solidaridad transfronteriza inhumana entre fronteras, maquinas, interfaces, depd-
sitos de agua, transcuerpos, cédigo, poesia, y la estética de la visibilidad; un acto
poético visceral que puede ayudar a evitar las muertes innecesarias de aquellos cuyo

Unico crimen es la esperanza.
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Este ensayo se niega a mantener cualquier posicion de neutralidad, de «interés des—
interesado» (y, tal vez entre paréntesis, lo invita a usted a hacer lo mismo). Lejos

de interesarse por la «estrella distante» del criticismo, este texto relata de manera
implicita mi profundo compromiso con la poética y, por consiguiente, con la politica del
Electronic Disturbance Theater (EDT). Para permitirme comenzar: con fines heuristicos
y un poco en broma defino las dos fases de las colaboraciones del EDT como EDT 1.0 y
EDT 2.0. Para suturar las breves reflexiones que hice de cada una, examinaré a través
de una prosa tangencial las reformulaciones que el EDT hace de la «Desobediencia Civil
Electroénica» (ECD, por sus siglas en inglés), las deudas del colectivo con Henry David
Thoreau, el Critical Art Ensemble (CAE) y el zapatismo. Después, y siguiendo con mis
divagaciones, esbozaré la conceptualizacion hecha por el laboratorio EDT/ b.a.n.g lab
sobre la Transborder Immigrant Tool* (TBT), y algunas de las deudas que tiene este
Gltimo con el land art y los ismos trascendentales. En el transcurso del ensayo ras—
treo las continuidades del EDT con la esperanza de entender los esfuerzos del colec—
tivo como ejercicios de poesia concreta o material en términos generales. Aun asi, yo
serfa la primera en admitir que esta tesis se desordena gloriosamente cuando cruzo

la Iinea académica dibujada en la arena: la de la observacion—participante. Siendo

un texto delimitado que llega hasta una articulaciéon abierta (EDT 3.0), este ensayo
celebra y hace un «reperformance»? visual de la catacresis de esta «estética de la
confusion» de cara a su impulso de anidacién. Se trata de poemas que escribi para la
TBT (y sus traducciones) y que interrumpen mis reflexiones sobre los «lenguajes de
los nuevos medios» del EDT; y esta Ultima constituye la dislocacion de una dialéctica

de la ubicacién/no-ubicacion.

EDT 1.0

En septiembre de 1998, el Departamento de Defensa de los Estados Unidos imple—
mentd un applet-hostiF contra del servidor FloodNet del EDT. Se ha especulado
mucho sobre si este acto del Departamento de Defensa viold o no la ley Posse Comi—
tatus Act, en la medida en que representaba un ataque a la ciudadania de los Estados
Unidos.* Se han escrito muchos comentarios acerca de la poética zapatista del EDT en

términos generales;® en contraste, han sido pocos o casi ninguno los «historiadores

* La traduccion al espafnol de este articulo, incluyendo sus notas al pie, citas y poemas, es
de ERRATA#

1 «Herramienta Transfronteriza para Inmigrantes». N.d.T.

2 La retrospectiva de Marina Abramovic¢ en el Museo de Arte Moderno de Nueva York —el

catélogo de la exposicion— depende del concepto de «reperformance» (2010).

3 Complemento de programacion, en este caso destinado a bloquear determinadas funcio-
nes del programa que lo recibe. (N.d.E.)

4 La ley Posse Comitatus Act, aprobada el 18 de junio de 1878, es una ley federal de los
Estados Unidos que prohibe a los miembros de las fuerzas armadas ejercer cualquier funcién de
aplicacion de la ley dentro de los Estados Unidos.

5 Véase, en particular, el ensayo «Digital Zapatistas» (2003) de Jill Lane, que se encuentra
en la edicion de verano de TDR junto con otros articulos sobre la filosofia y los esfuerzos del
EDT, incluyendo uno de mi autorfa «Incumbent Upon Recombinant Hope: EDT’s Strike a Site, Strike a
Pose» (Carroll 2003).
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del presente efimero» que han considerado el gesto del Departamento de Defensa
como el final de una linea poética, como equiparable a una participacion en un gesto
politico de introducir la materialidad pos—neoliberal de la esperanza en la matriz
performativa mas amplia.® Sin embargo, de manera anacronica podriamos preguntar-—
nos {como convocar al poder a jugar diferentes roles en los escenarios de la «querra
contra el terrorismo» y la «sequridad nacional», en las dificiles etapas de la transicion
y la reestructuracion neoliberales, en las que cada recorte de personal representa
una potencial mejora institucional? Para responder esa pregunta retrocedamos un
poco el reloj e ilustremos lo que siguid al ataque del Departamento de Defensa, que

puede leerse como el anacronismo mas veridico hasta la fecha.

El Electronic Disturbance Theater nacid a partir del experimento Zapatista Port
Action (octubre de 1996 a marzo de 1997), una performance colectiva con medios en
el que participaron Pseudo.com en la ciudad de Nueva York (con el artista Ron Rocco)
y el Instituto de Tecnologia de Massachusetts. Ricardo Dominguez, Carmen Karasic,
Brett Stalbaum y Stefan Wray se reunieron en el ciberespacio para crear Zapatista
FloodNet; una respuesta a la masacre de Acteal (Los Altos de Chiapas, sureste de
México) ocurrida en 1997, y en la que cuarenta y cinco mujeres y ninos fueron ase—
sinados por las fuerzas paramilitares de México. En esta primera accion del EDT, y en
otras que le siguieron, el grupo tomé como punto de partida la poética de la coali—-

cién, haciendo literal la liminalidad para construir un/a puerta/puerto/umbral para los

6 Por supuesto aqui hago referencia, aunque de manera indirecta, a A Critique of Postco-
lonial Reason: Toward a History of the Vanishing Present (Spivak 1999).

7 «El desierto es un ecosistema con una l6gica de sostenibilidad, de orientacion, Unica en
si misma. Asi, por ejemplo, el cactus barril, que es conocido también como cactus brajula, no solo
acumula humedad, sino que provee ademas direcciones. Tan claro como una flecha o una constela-
cion, él se inclina hacia el sur. Oriéntese con su eje, o con las plantas florecidas del desierto que,
al crecer en direccion al sol, estando en el hemisferio norte miran hacia el sur.»
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En dltimainstancia, muchos diran que
lanaturaleza establece €l estéandar de
laneutralidad. A diferencia de los seres
humanos, la naturaleza no hace lazos

de lealtad con lanacion, lafamilia, los
negocios o lareligion. Usted sabe bien
que €l mayor peligro que enfrentard en €l
desierto puede no ser €l climao € terreno.
Habra quienes no tengan en consideracion
su bienestar. Los rescatistas tienen €
compromiso de ayudar a quien |o necesite;
exijales cumplir esa promesa. No confie su
vida a nadie mas, a ningln extrafio.

Cuando nada—incluso este teléfono
celular— funcione, construya una sefial
defuego en latierrao enlaarena, lgjos
de arbustos y &rboles. Use cactus muertos
y ramas de mezquite. Un fuego en forma
de «X» —el simbolo internacional de
socorro— no necesita traduccion.

net activistas, net_artistas y net_hackers. De 1997 a 1998 el Zapatista FloodNet

irrumpid en el sitio web del Gobierno mexicano.

Sujeto a un acto repetitivo y colectivo de Desobediencia Civil Electrénica y codi-
ficado como una accién digital descargable que accionaba constantemente el botdn
«actualizar» o «recargar» en el servidor web, Zapatista FloodNet buscaba hacer énfasis
en y sobre la materializacion de las nuevas ropas del Imperio. Al obligar a la pagina web
a ejecutar una clasica respuesta 404 (archivo—no—encontrado), los participantes de
la ocupacion virtual hicieron visible la ausencia de «justicia», «democracia» y «dere—
chos humanos»; perturbaron semanticamente el funcionamiento del gobierno mexicano
para sugerir de manera metafoérica la ausencia de estos mismos conceptos en el libre
comercio entre México y América del Norte. Al ser consultado, el sitio web se veia
literalmente obligado a admitir: «justicia no encontrada», «derechos humanos no encon-—
trados». De manera similar, el Zapatista FloodNet saturd el registro de acceso del
sitio web con los nombres de las personas asesinadas por el ejército mexicano, de tal
manera que sin proponérselo el sitio instalaba involuntariamente un monumento tempo-
ral en linea: el recuerdo del olvido de los muertos, «Ana Hernandez no fue encontrada
en este sitio ....». Por otra parte, para materializar los vinculos entre las luchas demo—
craticas, el EDT celebré el final de 1998 con un potlatch conceptual; el lanzamiento de
una version pUblica de Zapatista FloodNet, la distribucion de Disturbance Developer

Kits (DDK, por sus siglas en inglés), un acto alternativo de «globalizacién», rizomatico
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en el mismo sentido en que lo es el diagrama de lazos cognitivos del Sup: «Marcos es
gay en San Francisco, negro en Sudéfrica, asiatico en Europa, chicano en San Ysidro
[...]» (Marcos 1995, 214).

Pero el EDT no se detuvo alll. Desde 1998 su practica se ha convertido en una peda-
gogia y en una ciencia de nanogaraje de los oprimidos, en la que cada ocupacion virtual
que el grupo coordina da testimonio de su poética conceptual (Dominguez y Carroll
2009). Por ejemplo, si volviéramos al lanzamiento web del cédigo Zapatista Tribal Port
Scan, realizado en el 2001 por el EDT, tendriamos que hacerlo con todas nuestras
capacidades de code-switchers,® o correriamos el riesgo de pasar por alto lo obvio.
En este, el EDT 1.0 yuxtapuso haikus en codigo electrdnico con comunicados zapatis—
tas. En memoria del escuadréon de aviones de papel de la Fuerza Aérea Zapatista que
el 3 de enero del 2000 bombarded los cuarteles federales del ejército mexicano en
Chiapas «para contrarrestar el ruido ensordecedor creado por los intentos de los

soldados por silenciar la protesta», el EDT afirma que:

[..] un escaneo de puertos no es un delito. No es diferente en espiritu a con—
tar las ventanas de un edificio en una acera publica, o a observar el nimero de
puertas. Si activa las alarmas es responsabilidad del administrador del sistema
diferenciar entre amenazas potenciales y la poesia, la vision libre o los aviones de
papel que vuelan en sitios publicos. (Zapatista Tribal Port Scan)

En cuanto monumento de tres columnas a modo de llamado a la desobediencia civil, la
accion dislocaba —como en los medios dislocantes— el formato electronico y poé-
tico, y por supuesto lo legal, de sus respectivas zonas de comodidad, en una forma
que recuerda el comunicado zapatista, una de las inspiraciones e influencias profesas
del EDT. O bien, si mas recientemente han surgido cuestionamientos sobre la ocupa-—
cién virtual del EDT en términos la ley «Computer Fraud and Abuse Act»® (18 USC 1030),
siguiendo el ejemplo del propio EDT podriamos buscar la sintaxis de esta ley para

tener en cuenta sus «404 archivos—no—encontrados».

En primer lugar, en ninguna parte de la ley se contempla la posibilidad de un disenso
autoconsciente en que se apelara a la «doctrina de la ley superior». Es como si el
espectro de la desobediencia civil (electronica) fuera un fantasma en la maquina del
texto. En segundo lugar la ley, un producto del lenguaje, no da espacio para la esté-
tica (la suya o la de otros). Sin embargo, estos archivos 404 —si quisiéramos llamarlos
asi— son tan esenciales en la conceptualizacion que hace el EDT de dicha desobe-
diencia (ECD) en su poética conceptual (y al mismo tiempo concreta) modificada por
influencias de latino/americanas, que resultaria muy dificil negar que deban ser inclui-
dos en cualquier conversacion que invogque la ECD vy la ley «Computer Fraud and Abuse

Act» al mismo tiempo.

8 Code-switching es un término lingliistico que se refiere a las capacidad de los hablantes
para desenvolverse fluidamente entre dos o mas lenguajes en la conversacion cotidiana. Empleo
aqui el término literal y metaforicamente para hacer referencia al uso de diversos «codigos».

9 Ley de fraude y abuso computacional.
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JIBa yaca 0 WM MOMOJTY/IHIO, BCTaBTE MAJKY (AJIMHOIO B 1 MeTp)
B 3EMJTIO.

OTMeTbe KaMHEM KOHEL| TEHU KOTOPYIO OHAa OTOpachIBaeT.
IMopoxaure 20 MUHYT.
OTMeThe €€ BTOPYIO TeHb IPYTM KaMHEM.

Hapwucyiite npsiMyro JIMHUIO OT IEPBOTO KaMHsI J10 BTOPOTO,
YAJIUHSISL €€ Ha [1Ba IONOJHUTENBHBIX METpa.

DTO Ballla 0Ch C 3arnajia Ha BOCTOK.

HapwucyiiTe nepneHuKyIsSipHyIO JIMHAIO KOTOpast IepecekaeT eé
LEHTP.

CraHbTe Ha nepeceueHnu JuHui. [lep>kurech 3anaja ciesa
YTOOBI CMOTPETh B HANPABJIEHUU UCTUHHOTO CeBepa.

BoiGepuTe BUAMMBIA OPUEHTUP B COOTBETCTBUU C ITON
OpUEHTAaLMEN.

I/I)II/ITC O HAMpaBJICHUIO K HEMY; NOBTOPUTE ITO YIIPAXKHECHUE.

Il.
Houbto, HaiiguTe 60JbLIYIO MEIBEIULLY .

O6parure BHUMaHKUE Ha JIB€ 3B€3/Ibl, KOTOpPbIe (DOPMUPYIOT €&
BHEILHIOIO TPAHUILY.

[IpencraBbTe ceOe NMHMIO UAYLLYIO OT TEX 3BE3J] K TOUKE
YAANEHHON OT HUX HA PACCTOSHUM MPUMEPHO B TIATH pa3 GOJIbIIe
pacCTOSTHUST ME3K]Ty HUMHU. BbI IOJKHBI HATH MOJISIPHYIO 3BE3/TY,
OXKUJIAIOIIYIO Bac TaM (B KOHLE PYyUKH MAJION MEe/IBE/IULIbI).

IIpencraBbTe ceOe NMPSIMYIO JIMHUIO MEXK/Y NOJISIPHOI 3BE3/101
Y TOPU30HTOM. DTO Ballle BTOPOE HANpPaBJIeHNE K ICTUHHOMY
ceBepy.
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Este reconocimiento nos lleva también al comunicado zapatista, pero esta vez en
relacion con un ismo trascendental inter—americano para el siglo XXI, que permite de
manera mas completa una conexidon entre el zapatismo y la desobediencia civil (elec—
troénica) que se hara a través de la préactica de EDT. Nuestra lectura podria seguir de
la siguiente manera: en Conceptualism in Latin American Art: Didactics of Liberation
(2007), Luis Camnitzer se propone marcar las diferencias entre los conceptualismos

de América Latina y Europa/Estados Unidos. Sefala:

Fue el surgimiento del movimiento guerrillero Tupamaros en Uruguay a mediados de
la década de 1960 lo que me hizo ver las cosas de manera un poco diferente. No
hace mucho tiempo encontré un pedazo de papel de 1970 en el que, por razones
que no recuerdo, habia escrito una especie de genealogia: Dada-situacionismo-
Tupamaros—conceptualismo. Con los anos, la secuencia en esta lista perdid impor-
tancia para mi, en parte porque dejé de creer en una historia del arte universal y
sin fisuras, y en parte porque la lista misma empezd a parecer demasiado estre—
cha y rigida en su preocupacion exclusiva por la historia del «arte». Pero la idea
de que las operaciones de los Tupamaros constituian una forma vélida de arte

se quedd conmigo. Me hizo pensar mas sobre la artificialidad de algunas de las
distinciones que hacemos entre las diferentes actividades de la gente, y me llevo
a buscar historias locales en las que el arte y otras acciones se revelaran como
respuesta al entorno inmediato. Una historia universal del arte o una narrativa
maestra unificada de la historia del arte se vuelve menos absoluta y fija de esta
manera. (2007, 2-3)

De una forma sorprendentemente similar, Dominguez identifica en el zapatismo, y en
particular en su modo de usar el Internet, lo que condujo a él y a sus colaborado-

res a diferenciar su comprension (y por extension la de EDT) de la desobediencia civil

10

I.

Dos horas antes o después del medio dia, clave una vara (de un metro de largo) en la tierra.
Marque con una piedra la punta de la sombra que produce la vara.

Espere veinte minutos.

Marque esta segunda sombra con otra piedra.

Trace una linea recta desde la primera piedra hasta la segunda, y extienda la linea dos metros mas.
Este es el eje de oriente a occidente.

Trace una linea perpendicular que corte el eje por el medio.

Parese donde las lineas se intersectan. Mantenga el occidente a su izquierda para ubicarse de cara
al norte verdadero.

Elija un mojon en el paisaje que esté alineado en esa direccion.

Camine hacia el mojon; repita este ejercicio.

II.

En la noche, busque la Osa Mayor.

Encuentre las dos estrellas que conforman su silueta.

Imagine una linea que parta de las dos estrellas y llegue hasta un punto ubicado unas cinco veces
la distancia entre ellas. Alll (en el extremo del mango de la Osa Menor) estara Polaris, la Estrella del
Norte, esperandolo.

Imagine una linea recta entre Polaris y el horizonte. Esta es la direccién de su segundo norte
verdadero.
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LA COLINA DE WATERSHIP

En 1859, el ranchero Thomas Austin dej6 libres veinticuatro conejos. Para

1848, estos pobladores, sin predadores naturales, habian colonizado Australia.

El gesto de Austin, sin duda de tipo performativo, dio lugar a 2.023 millas de
cercas que no sirvieron de mucho: las personas dejaban las puertas abiertas, 10s
conejos excavaban bajo los limites punitivos. En 1965, tras los ventanales de una
galeria, Joseph Beuys presentd Como explicarle cuadros a una liebre muerta.
Cubierto en miel y polvo de oro, Beuys susurraba explicaciones ala criatura que
acunaba en sus brazos. Unafoto de ese performance —para total consternacion
de Beuys— fue descrita més adelante como la«Mona Lisadel siglo XX». Los
criticos sugieren que Beuys buscaba el perdén ritual (individual y colectivo)

por los crimenes de guerra. De ahi su bien dotado Trineo (1969): veinticuatro
prototipos sobre |os cuales sefial 6: «Si ya no puedo correr, entonces a menos
puedo gatear. Si he perdido mis piernas, tendré que moverme como este trineo».
Hay quienes insisten en que es posible distinguir entre un ciudadano mexicano y
un estadounidense haciendo una pregunta engafiosamente sencilla: ¢qué vesen la
luna: un hombre o un congjo? Al igual que lareveladora prueba del afabeto en el
Rainbow Bridge entre Canadd y los Estados Unidos (¢la Z se pronuncia «Zee» 0
«Zed»?), el derrumbamiento de la ciudadania es una sefial que hace contraste con
otros ordenamientos simbdlicos del mundo.

electroénica frente a la que el Critical Art Ensemble (CAE) tiene. Las citas frecuen—
tes que hace Dominguez de los comunicados zapatistas repiten los placeres de la
conexion o, més bien, de la conectividad. A su vez, la respuesta de Dominguez, que es
en efecto «el plagio utépico» de las formulaciones iniciales de Thoreau sobre la «des—
obediencia civil» (en respuesta al Estado esclavista de EE.UU. y a la guerra de 1848
con México), sutura el llamado que hace Thoreau a las «ciudadanias inventivas»** con
el zapatismo, en nombre de un conceptualismo inspirado por el land art que ejerce el

poder de lo paraliterario.

Dicho de otra manera, y para distinguir el mandato de «desobediencia civil electré-
nica» del CAE (del cual Dominguez fue miembro) del que propone el EDT, en un ensayo
de mediados del siglo XIX titulado alternativamente «Desobediencia Civil» y «Resisten—
cia al Gobierno Civil» Thoreau escribié: «Que vuestra vida sea un freno que detenga

la maquina» (1992 [1849], 233). Su mandato de disenso informado fue retomado tan-
gencialmente y re—teorizado por el CAE, pero el punto de vista del CAE esta menos
influenciado por Thoreau que por el situacionismo de los afos sesenta. En Electronic

Civil Disobedience and Other Unpopular Ideas, el colectivo escribe: «el CAE lo ha dicho

11 Para actuar en una franja de posibilidades mas amplia hago aqui referencia al discurso
de graduacion de la promocioén 2010 de la Universidad de Michigan, pronunciado por el presidente
de los Estados Unidos Barack Obama, donde afirma que «escuchar puntos de vista diferentes» es
«esencial para una ciudadania inventiva» (Obama 2010).
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Paginas Siguientes: Electronic Disturbance Theater y b.a.n.g lab,

cartel del Transborder Immigrant Tool, San Francisco, 2010.

antes, y nosotros lo diremos de nuevo: iEn cuanto al poder se refiere las calles son
capital muertol» (1993, 11). Y como conclusion proponen que la desobediencia civil
—en su personificacion en los Estados Unidos y mas allé— debe pasar de las calles

al ciberespacio y manifestarse en forma de bloqueos a los flujos de informacion (y,
por extension, de dinero). Su argumento (cada vez mas demostrado) depende de la
reinscripcion del activismo en centros (urbanos), en otras palabras, de una no-inte-
rrupcion de los lugares de poder identificados como propios del activismo. Su nocidn
de desobediencia civil difiere de entrada de la de Thoreau, la cual esta intimamente

ligada a la «naturaleza», codificada como la norma de lo rural.

En términos de la «especificidad para un lugar», si bien la atraccion de Thoreau hacia la
naturaleza puede parecer algln tipo de esencialismo (una lectura que se rehlse a ubi-
car a Walden junto a la «Desobediencia civil», y donde el detalle de Walden sea un ejem—
plo de eco-literatura, sugiere todo menos algo por desarrollar o ilimitado), también
impregna el paisaje, «la tierra», con el concepto mismo de una «libertad» inter—ameri-
cana defendida de cara a la proliferacion de luchas zapatistas posteriores (de 1910

a 1917 y de 1994 al presente). En todo caso, la «escena» del lugar —un Walden Pond,
un Massachusetts rural, un Estados Unidos construido desde la inclusién y no desde la
exclusion, segln Thoreau; un Morelia, un Chiapas, un México que garanticen el acceso
equitativo a la tierra y la educacion para los zapatistas— cimienta, literalmente, la
posibilidad de la desobediencia civil, de manera material y virtual. Por otra parte, y lo
que es tal vez mas importante frente a los argumentos del CAE, el lugar —tanto en las
formulaciones de Thoreau como en las zapatistas— fundamenta las apelaciones de la

desobediencia a una «doctrina de la ley superior».
Al igual que Martin Luther King Jr. esta de acuerdo con la afirmacion de San Agus—

tin, «Una ley injusta no es ley» (1963, s/p.), Thoreau nos invita a cuestionarnos: «Hay

leyes injustas. éNos contentaremos con obedecerlas o intentaremos corregirlas y las

we|are|aliens.”

= o \&
> /\/
desert \ ‘%
S
& ¢
®
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MegustaAméricay yolegusto aella

Un entorno —como la connotacion de una palabra— cambia con €l
impacto. Minimo. O maximizado. «Los restos del del dia» se hacen
negros (cuerpos) y blancos (objetos). Los caddveres se hinchan. Papel,
plastico y tela desaparecen, blanqueados como los huesos cuando la
carne se ha desprendido. Coyote (tomado del espafiol mexicano, y este
del Ndhualt, Coyotl): Canis latrans. Embaucador. Coyote (tomado de
Canis latrans): Benjamin (hijo menor). Intermediario. Traficante de
humanos.

obedeceremos hasta conseguirlo? {0 las transgrediremos desde ahora mismo?» (1992,
233). Thoreau opta y aboga por la segunda opcidn en «Desobediencia civily, insistiendo
de manera performativa: «Este pueblo debe dejar de tener esclavos y de luchar con—
tra México aunque le cueste su existencia como pueblo» (1992, 230). Al abogar por
qué uno defienda su propio lugar, Thoreau mapea de manera cognitiva el caminar como
practica, como una herramienta para la supervivencia ética que depende de la ubi-
cacion (a pesar de la dislocacion, y versus la no—locacion). El proyecto del CAE no es
ni una revision radical del apoyo al flaneur durante el siglo XIX, ni de la sensibilidad
de los colonos-viajeros—conquistadores per se. Y sin embargo, al negar sutilmente

la inusual configuracion del trascendentalismo de Thoreau, asi como los argumen—

tos de aquellos que le siguieron, CAE convenientemente pasa por alto lo central que
es la doctrina de la ley superior vy la tierra como principio de la desobediencia civil.
Esta omisién combinada hace posible la propuesta prezapatista del CAE: «El problema
de [la desobediencia civil] tal como se entiende hoy en dia es que no tiene ningln
efecto sobre el nlcleo de la organizacién, sino que tiende a concentrarse en una sola
estructura sedentaria localizada. En el caso de las instituciones nacionales o mul-
tinacionales, estas acciones son tan perturbadoras como una mosca gue pica a un
elefante» (1996).*?

Tal vez el CAE tenia razoén en su critica de la |6gica sedentaria del activismo de los
ahos ochenta, pero persiste una pregunta para EDT, {podriamos imaginar una des—
obediencia civil electronica que negocia una dialéctica de la ubicacion/no-ubicacion?
A través de la ocupacion virtual y de FloodNet —lo que he denominado hasta ahora

el EDT 1.0—, EDT (de 1998 hasta el presente) ha movilizado una forma alternativa de
ocupacioén que crea un hibrido entre el ismo trascendental de Thoreau, el conceptua—
lismo inspirado en el situacionismo del CAE y el zapatismo posterior a 1994: «Nuestra
arma es nuestra palabra». Ademas, a través de la Transborder Immigrant Tool (TBT)
—que he denominado como EDT 2.0— ha surgido, una vez més gracias a Thoreau, otra

forma alternativa de ocupacion, la de caminar, que se asemeja de alglin modo a una

12 Ver los libros disponibles en la pagina del Critical Art Net, en particular The Electronic
Disturbance (1993) y Electronic Civil Disobedience (1996).
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dialéctica suspendida, ya no dindmica: a las preocupaciones volatiles de la totali—
zacion (ya sean de la geografia o de una «historia del arte universal»). La frontera
entre México y Estados Unidos representa un desafio alucinatorio consensual masivo
que rivaliza con la entidad de Internet. Dificilmente considerable como una «<movea-—
ble feast», la «ubicacidn, ubicacion..» de la frontera es desafiada a diario por los
indocumentados. Y sin embargo, reconocer la legitimidad de la filosofia continental
de aquellos—que—podrian—cruzar (una apelacion a la «ley superior» de las Américas,

un ismo trascendental que se vuelve minoritario) implica reconocer todo menos el
sedentarismo. La frontera demuestra como la (no)ubicacion del poder permanece
perfectamente localizada en las geografias literales e imaginarias que, emplazadas en
tandem, naturalizan incluso la I6gica de las agudas apelaciones del CAE al modificador
que brinda lo «electroénico». La crisis humanitaria, la que plantea el «tiempo de morir»
en la frontera entre México y Estados Unidos, al igual que el actual proyecto zapa-
tista «La otra campana», exige desplazar tanto la desmaterializacion del objeto (arte,
geografia...) como la desmaterializacion del sujeto (el ser humano).14 La «politica del
cuestionamiento» del EDT 2.0, una poética que compite con la de la ocupacioén virtual
del EDT 1.0, se aproxima entonces a una sintonia latitudinal, o una auto-interpelacion

hacia «la cancion del mundo no alineado» que registra y resiste por igual la frontera

13 Titulo del libro de Ernest Hemingway que fue traducido al espanol como Paris era una
fiesta. La expresion «moveable feast» se refiere literalmente a los dias festivos que pueden modi-
ficarse (o correrse de fecha), por lo que la expresion puede referirse en este caso a aquello que
puede trasladarse o ajustarse a las circunstancias. N.d.T.

14 El reporte del ano fiscal del 2009 de la Oficina de Aduanas y Proteccion Fronteriza de los
Estados Unidos registra 416 muertes relacionadas con intentos de cruzar la frontera desde junio
hasta octubre del 2009 (a esta cifra se suman 390 muertes en el 2008 y 398 en el 2007). Organiza-
ciones de ayuda humanitaria como Angeles de la Frontera (de San Diego/Tijuana) estiman que, hasta
la fecha, unas diez mil persona han perdido la vida al intentar cruzar la frontera entre México y
Estados Unidos.
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entre México y Estados Unidos como una «terrorist assemblage» (Puar 2007).'° Es ese

ritmo el que seqguiré a continuacion.

EDT 2.0

En agosto de 2010, una extrafa oposicion perseguia mi mente: los camiones de refri-
geracion remolcables. A finales de julio, antes de que fueran encontrados setenta y
dos cuerpos de inmigrantes en el estado de Tamaulipas, al norte de México, 51 cuer—
pos fueron descubiertos en fosas comunes al oriente de Monterrey (Wilkinson 2010;
Santa Cruz 2010). Los soldados mexicanos usaron retroexcavadoras para desenterrar
a los difuntos y almacenaron temporalmente la espeluznante evidencia de narco-vio-
lencia en camiones de refrigeracion remolcables. En enigmatico contraste consonante,
del lado norteamericano de la frontera el juez de instruccion del condado de Pima

en Arizona registré entonces un repunte en el nimero de personas que intentaron

15 Al transformar en queer al cuerpo terrorista, Jasbir K. Puar escribe: «Propongo el
ensamblaje como un marco politico y tedrico relevante en las sociedades de control. Rearticulo
los cuerpos terroristas, en particular al terrorista suicida, como un ensamblaje que resiste a la
queerness—como-identidad-sexual (o como anti-identidad)» (2007, 205). Mientras Puar particu—
lariza aqur al terrorista suicida, en un gesto de «plagio utépico» paraddjicamente esencial para

el ensamblaje, podriamos reemplazar a este Gltimo con el «inmigrante indocumentado» y alterar su
argumento un poco més en lugar de alterarlo completamente. En este espiritu de alteracion critica,
extiendo el argumento de Puar hacia la frontera como un ensamblaje naturalizado y nacionalizado.
16 Como respuesta a la cordial invitacion de Amy Carroll, en el segundo recuadro se encuen—
tra mi intento por replicar sus poemas. Elegi el «Tapdn del Darién» por ser la ruta que muchos
inmigrantes de Asia, Africa e incluso de paises latinoamericanos usan para llegar a Panamé desde
Colombia y de ahi viajar a Estados Unidos, una zona selvatica tan agresiva como los desiertos de
los que la autora habla una y otra vez (N.d.T.). El espacio en blanco es para que el lector haga su

propio poema.
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cruzar y fueron encontradas muertas en el desierto por causas relacionadas con el
calor. «Para almacenar los cuerpos» en medio de temperaturas superiores a los 35°C,

el condado estaciond otro camiéon de refrigeracion de quince metros en la zona

de recepcion de las oficinas del juez de instruccidn (Santa Cruz 2010). Cuesta no
reflexionar sobre la ironfa de tal yuxtaposicion y su relacion con las peligrosas condi-
ciones del cruce de frontera. Y cuesta no citar las transcripciones que Luis Alberto
Urrea hace de las observaciones de la consul de México en The Devil’s Highway: A True
Story. Después de que los cadaveres de los «Yuma 14» fueran trasladados en vuelo
charter a sus aldeas en Veracruz, Rita Vargas examind los costos de su transporte
especial ($68.000 ddlares). «.Qué habria pasado —preguntd— si simplemente alguien
hubiera invertido esa cantidad en sus pueblos desde el inicio?» (citado en Urrea 2004,
199). La reflexion de Vargas apunta a la pregunta mas general de Zquién y qué se

define como desechable?

Basura. En su serie de fotografias Sed: A Trail of Thirst (2004), Delilah Montoya retoma
esta pregunta y la reformula en términos de lo que dejamos atras.!’ Sus image-

nes trazan el mapa de una ruta de emigrantes por el desierto de Sonora en Arizona.
Campamentos abandonados, elementos perdidos o desechados, estaciones de agua
solitarias. Un caso reciente que fue anulado por el Circuito Noveno de Apelaciones de
EE.UU. (2 de septiembre del 2010) también contempla las formas y contenidos de la
«basura». Mas especificamente, la opinidon mayoritaria se apoyaba en la definicion de
«basura», mientras que la opinidn disidente buscaba alejar la atencion de esa palabra y
ponerla en el término «desechos». Si el tiempo no me permite desenmaranar las com—
plejidades de este caso (The United States of America vs Daniel J. Millis), por lo menos
quiero llamar la atencidon sobre sus «citas fantasma», sobre sus despojos semanticos.
En él hay una referencia fugaz al testimonio del acusado: «En su juicio ante un juez,
Millis admiti® que habia puesto las botellas de agua en el refugio. Sin embargo, declard
que dejar agua para inmigrantes ilegales constituye una ayuda humanitaria y que “la
ayuda humanitaria nunca es un crimen”» (The United States of America vs Daniel J.

Millis 2010, 13294). Y, amparado en la opinion disidente, hizo la Unica referencia a los
«Otros» despojos en el Buenos Aires Federal Wildlife Refuge de Arizona: «En el juicio, el
Oficial de Kirkpatrick declaré que “habia una gran cantidad de basura en el refugio”,
compuesta por “botellas de agua, mochilas [..] prendas de vestir, alimentos, vehicu-

los”, y “casi cualquier cosa que uno pueda imaginar”». (2010, 13306).

Si examinamos uno frente a otro estos fantasmas en la maquinaria del caso —la serie
de fotografias de Montoya y la TBT—, seré necesario leer entre lineas de manera
inusual, combinando meté&foras, para lograr conectar los puntos. En efecto, solo
entonces podremos comenzar a reconocer la praxis poética especifica a la que aspira
la TBT.

17 Las imagenes de Montoya captaron mi atencion por primera vez cuando vi Phantom
Sightings: Art after the Chicano Movement (2008) en el LACMA (Museo de Arte del Condado de Los
Angeles). Parte de la obra Sed: A Trail of Thirst fue reproducida en el catalogo de esta exposicion.
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La TBT es una herramienta de sequridad para lugares apartados disenhado para
guiar a los individuos desorientados y sedientos, independientemente de cuél sea
su nacionalidad, hacia los depdsitos de agua y sitios seguros en el lado estadouni-
dense de la frontera. Alojado en una plataforma equipada con un sistema de posi-
cionamiento global (GPS), la TBT representa una colaboracion entre Micha Céardenas,
Ricardo Dominguez, Mehrmand Elle, Brett Stalbaum y quien escribe este texto. Me
uni al proyecto en el 2008, un afo después de la conceptualizacion inicial hecha
por EDT/b.a.n.g lab en la Universidad de California, San Diego. Desde entonces, he
escrito dos series de poemas para TBT. Cargados en teléfonos celulares equipa-
dos con interfaces simples de brijula, los poemas ofrecen informacion Gtil para la
supervivencia en el desierto; informacion similar a la que se puede encontrar en

los manuales de supervivencia, incluyendo uno que fue distribuido durante un breve
lapso por el gobierno mexicano. A lo largo de este articulo se encuentra una selec—
ciébn de esta serie de poemas en varios idiomas (un ejercicio que es completamente
conceptual). También incluyo una seleccién multilinglie de otra serie de poemas que
escribl para la TBT. En ocasiones hemos presentado en museos, galerias y escenarios
de performance los poemas de la segunda serie en combinacidn con los de la pri-
mera. Ambas series deben ser vistas como una sola expresion performativa, que se
extiende como el «<istmo» mexicano o como la retdérica pregunta qué constituye el

sustento?
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La poesia y el agua no son equivalentes.'® Sin embargo, una nueva ola de guerras
culturales en Estados Unidos nos deja a mis colaboradores y a mi sedientos de méas
lecturas sobre artivismo. Tan paraliterario como el EDT 1.0, la TBT excede los limi—
tes de sus poemas. Como ineficiente «poema en movimiento», la TBT nos recuerda el
replanteamiento hecho por Laura Borras Castanyer y Juan Gutiérrez de la sigla GPS
como «sistema poético global» (Gutiérrez et él., s/p.). Mary Pat Brady describe la
frontera entre México y Estados Unidos como un «proyecto estético patrocinado por
el Estado» (2002, 83). En el mismo espiritu de tal declaracioén, la TBT actla como una
«conversation piece»’® (Kester 2004), una simulacion minoritaria.?° Al ocupar virtual-
mente diversos «vectores discursivos» (Miwon Kwon 2004 [2002], 29), la TBT apela a
formulaciones trascendentales previas de la «doctrina de la ley superior», de manera

tan contundente como el EDT 1.0 lo hace y lo ha hecho en el pasado.

Sin embargo, el concepto de la TBT y también las dos series de poemas que escribf
para el proyecto palidecen en comparacion con la «poesia explicita» —el correo agre-
sivo y las amenazas de muerte— que hemos recibido. Efecto de la cobertura viral
que los medios han hecho del proyecto, esta correspondencia clasifica la Gltima, en
teoria, como la primera etapa de implementacion de la TBT. Exacerbadas por estas
afirmaciones «curiorificas y curiorificas»? —como la declaracion del 31 de agosto del
2010 en The Blaze (proyecto de Glenn Beck) que aseveraba que la «poesia explicita»
de la TBT amenaza con disolver la nacion, es decir, a los Estados Unidos de América—
las virales mal/interpretaciones de la TBT corroboran las criticas prejuiciosas sobre
el proyecto, sus acusaciones de que es un medio dislocante al servicio de recalcular
una dialéctica de la ubicacién/no—-ubicacion. Estas representaciones distorsionadas
y su «l6gica transversal» hacen un re—-performance de la siguiente pregunta: ccomo
convocar al poder a jugar diferentes roles en los escenarios de la «guerra con-

tra el terrorismo» y la «seguridad nacional», en las dificiles etapas de la transicion

y la reestructuracion neoliberales, en las que cada recorte de personal representa

18 Esta afirmacion de por si es un gesto que podria ser casi un «plagio utdpicon, y recuerda
los comentarios poéticos de Edna St. Vincent Millay y de William Carlos Williams sobre la capacidad
afectiva y estética.

En su «Soneto XXX», Millay declara: «EI amor no lo es todo: no es comida ni agua/ no es descanso

ni techo que cubra de la lluvia; / [..] Aln asi, mientras hablo hay muchos hombres/ al borde de la
muerte, solo por falta de amor» (Millay 1931, s/p.).

Sobre este mismo tema, que pronto se haréa evidente gracias a la cobertura de la TBT, Williams
reflexiona en «Asphodel, That Greeny Flower»: «Es dificil/ sacar noticias de un poema/ pero los
hombres todos los dias/ mueren miserablemente/ por no tener aquello que tienen/ los poemas»
(1962, s/p.).

19 En Conversation Pieces: Community + Communication in Modern Art (2004), Grant H. Kes—
terse concentra en el trabajo —las conversaciones— que varios artistas y colectivos de arte
contemporaneo han publicado y definido como su practica artistica. Kester hace una distincion
entre la estética dialdgica y la estética que crea objetos, y sugiere que las piezas que nacen de la
primera requieren también una contextualizacion historica y formal.

20 En el sentido en que Deleuze y Guattari se refieren a minor como lo minoritario. N.d.T.

21 «Curiouser and curiouser», expresion con la que inicia el segundo capitulo de Alicia en el
Pais de las Maravillas de Lewis Carroll. N.d.T.

57

| EDT 1.0, EDT 2.0, EDT 3.0 | AMY SARA CARROLL

ERRATA# 3



una potencial mejora institucional? La hipérbole de The Blaze evidencia una estética
demagdgica de la derecha, de la politica plblica, una politica del anacronismo. Como
«poesfa explicita» de contrapeso a la poesia de la TBT, el «<ingenio» de The Blaze se
cine provocador al pronunciamiento de Robert Fitterman y Vanessa Place en Notes on
Conceptualisms: «la escritura conceptual es alegdrica» (Fitterman y Place 2009, 13),
pero sugiere, segln Camnitzer, que no podemos definir ni lo «alegdrico» ni los «con-
ceptualismos», y mucho menos asociar el primero al segundo, sin reconocer la «espe—
cificidad del lugar» y el periodo temporal.?? Al formular ese reconocimiento a través
de una Ultima «traduccion» tangencial, me inclinaré una vez mas por la dialéctica de la

ubicacion/no—-ubicacion.

En un correo electrdnico enviado a Sall Antdn, actualmente publicado en el catélogo
de 2005 de When Faith Moves Mountains/Cuando la fe mueve montanas, Francis Alys
explica su proyecto, concebido para la Tercera Bienal de Lima, Pert (11 de abril de

2002) de la siguiente manera:

[...]JWhen Faith Moves Mountains despoja al Land Art de romanticismo. Cuando
Richard Long hizo sus caminatas en el desierto peruano, estaba proponiendo un
concepto contemplativo, pero distanciandose el mismo de aquel contexto social.
Cuando Robert Smithson construyd la Spiral Jetty en Salt Lake, estaba convir—
tiendo la ingenieria civil en escultura y viceversa. AqQui estabamos intentando una
especie de Land Art para «los sin—tierra», y con la ayuda de cientos de personas
v palas, construimos una alegoria social. (2005, 25).

Alys reunid a quinientos voluntarios de la Facultad de Arquitectura de la Escuela
Nacional de Ingenieria en Lima para representar las dimensiones poéticas paraddjica—
mente sobre-romantizadas de un gesto en apariencia fitil: el movimiento de apenas
pocos centimetros de una duna de Ventanilla, cuyas dimensiones combaten simbdlica-
mente, en palabras de Cuauhtémoc Medina (con quien Alys trabajé en estrecha cola-
boracién para realizar el proyecto), «[...] una aplicacién del principio no desarrollista
latinoamericano: una extension de la |6gica del fracaso [...] de la region [...] Por encima
de todo, la accién fue concebidacomo un parédbola de la escasa productividad: una

tarea descomunal cuyo logro mayor fue casi no tener logro» (2005, 179).

Las respectivas caracterizaciones que Alys y Medina hacen de When Faith Moves Moun—
tains, y en especial la insistencia de cada uno en los «juegos del lenguaje» del pro-
yecto —ya sea como alegoria o como parabola—, ameritan mayor atencidén, asi como
las teorizaciones de Alys sobre la poética como préctica en este proyecto requieren

de un anélisis ulterior. En efecto, mientras que figuras como Long y Smithson conciben

22 De hecho, no existe un lugar como las «Ventosas» de Place, estrechamente vinculadas a
sus fragmentos alegdricos y los de Fitterman. Sobre esto Gltimo, Place tiene una opinidén contun—
dente: «La escritura conceptual actual concreta el tiempo y el espacio como fotogramas de un
video digital: hay una narrativa de la cual se muestra una parte, esa parte puede representar el
todo, el todo puede representar una historia, aungue la historia en si no necesita ser contada. La
alusion a la historia, como la ilusion en si misma, es suficiente. Y al mismo tiempo no lo es» (2009, 67).
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el land art como ejercicios de préactica solitaria en espacios abiertos, ni la de Alys ni
la de muchos otros ha sido una practica apolitica. Por el contrario, la mayoria de las
obras de los artistas del land art manifiestan una insatisfaccion que puede acercarse

a la rebelidon contra la tirania del cubo blanco.

Este sentimiento se expone claramente en A Sedimentation of the Mind: Earth Pro—
Jjects (1968), donde Smithson yuxtapone los movimientos de tierra del desierto con
una propuesta de «mentes goteantes» para reflexionar sobre The Climate of Sight.
Smithson apela a las «<mentes mojadas» en observaciones como: «Ya hemos oido hablar
mucho sobre el arte “caliente” o “frio”, pero no tanto acerca del arte “himedo” y
“seco”. El espectador, sea él (sic) un artista o un critico, esté sujeto a una clima—
tologia del cerebro y del ojo» (1968). Afios «Lay Ter» (después),?® Javier Durdn y Juan
Carlos Ramirez Pimienta convocarian el fantasma de la «mente mojada» suméndole un
«vector discursivo» marcadamente diferente (Kwon 2004 [2002], 29), aunque no tan
distante geograficamente del land art del desierto de Smithson. Acufiando de nuevo la
frase «mentes mojadas», como hurgando en el museo del «inconsciente politico», el dlo

tratd de explicar el fendmeno de las «mentes viajeras» de los ciudadanos mexicanos

23 A lo largo de la novela The God of Small Things (2008), Arundhati Roy segmenta palabras
para crear nuevas formas de pensar el sonido, el signficicado y la division sociocultural. Lay Ter es
uno de estos neologismos que frecuentan la practica de esta autora.
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LAS COSAS QUE LLEVABANMOS

Un botin de bebé con unainscripcion en su suela, «Voy a extrafiar tus besos
en los dedos de mis pies». Analgésicos. Una botella de agua envueltaen tela
de estopa. La imagen de un santo (Santa Muerte). Un buzo con capucha, de
marca, Made in America. Tabletas masticables de Pepto-Bismol. Un mapa de
El Paso. La imagen de un santo (el padre Toribio Romo). Pesos. Un paquete
con una sustancia en polvo —electrolitos. La imagen de un santo (San

Judas Tadeo). Coca-Cola. Contactos en una planta empacadora de carne de
Oklahoma. Los frijoles y el arroz en un recipiente de plastico. Una oracion (el
Salmo 23) metida en un bolsillo de la lengiieta de un zapato. Una carta que
comienza «Por favor no te vayas». Una carta que termina «Vuelve pronto».
Una brijula. Una gorra de béisbol (de los Raiders). Una pregunta escrita con
mano temblorosa, ¢Puedes ver |a Estatua de la Libertad desde Corpus Christi,
Texas? La imagen de un santo (Jestis Malverde). Délares/dolores. Un arma de
fuego. Protector solar. Un manuscrito que sobrevivié (en un maletin). Sidral
Mundet. Una manta tejida. Quetzales. Toallas sanitarias. Un certificado de
nacimiento (Morelia, Michoacdn, 7 de agosto de 1977). Condones. Cérdobas.
Unafotografia en blanco y negro con una marca de agua «D. F., México,
19425 . Un dedo pulgar arrugado. La imagen de un santo (la Santa de Cabora).
Un inhalador, gafas de sol, venditas adhesivas en una mochila. Un CD (de Los
Tigres del Norte). Un DVD (De Nadie). Una navaja de bolsillo. Fotografias
reveladas en un Wal Mart de Tegucigalpa. Caléndulas secas. Semillas para
plantar, envueltas en una servilleta. Chapstick. Kleenex. Un mapa de Sonora.
Un rosario. Un nimero telefénico en Tucson. Tequila. Una bandera de

arco iris. Una caja de fésforos. Un libro de poesia (una cinta atrapada entre
dos de sus péginas). Una miniatura de Buda. Un poéster. Papel y ldpiz. Una
carta que comienza, «Perdéname». Una carta que termina (y no termina),
«Recordaré...». Quesadillas, guardadas en bolsas Ziploc. Un nombre cosido

al cuello de una chaqueta de camuflaje. El dibujo de un nifio, el retrato de una
familia extendida (de Oaxaca a Carolina del Norte). Un anillo de bodas. Una
hebilla de cinturén. Un collar plastico de color rosa. Una camara desechable.
Piedritas. Una Lista de deseos (1. Una casa con electricidad y acueducto, 2.
Una camioneta pick-up, 3. TV de pantalla plana). «La historia de los colores».
Un frasco con agua bendita, sellado. Un recorte de periddico sobre |as redadas
de ICE en lowa. Un recorte de periddico sobre las gjecuciones en Sinaloa. Un
teléfono celular (muerto). Baterias. Una linterna. Plantillas para zapatos. Un
radio transistor. Un pasaporte, OTM (Egipto). La direccion de una iglesia en
Michigan. Un mechon de pelo. Un candado y unallave. Una muda de ropa
cuidadosamente doblada.
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que, pensando de manera continental, se mueven entre México y Estados Unidos.?* Al
combinar las diferentes connotaciones de «mentes mojadas», nos imaginamos la TBT
como una especie de entorno artificial movil a través del cual buscamos escondites
y depdsitos de agua para dejar ir (o perder) sedimentos y sentimientos cerebrales
individuales y colectivos (iincluyendo los nuestros!) —iTodos somos WikiLeaks!—.

A partir de este «situacionismo», mantenemos una respetuosa distancia frente a la

compra de lo poético que hace Alys.

Durante una performance realizada caminando en Jerusalén en el 2004, Alys propuso vy
pUSO a prueba el axioma «A veces hacer algo poético se vuelve politico y a veces hacer
algo politico se vuelve poéticon (Alys 2005, 167). Su concepcion de The Green Line

Walk surgi6 a partir de recordar que la redefinicion de fronteras de Jerusalén en 1948
reflejaba los estatutos del acuerdo de alto al fuego. Dicho acuerdo fue firmado entre
Moshe Dayan, «comandante de todas las fuerzas israelies en el sector de Jerusalény, y
Abdullah al-Tal, representante de la legién arabe y todas las deméas fuerzas arabes en
el sector; e inclufa un mapa con lineas de divisién dibujado por Dayan con un l&piz lito-
grafico verde y por al-Tal con un l&piz rojo. La pintura de The Green Line Walk salpica
el margen traducible de movimiento que el lapiz grueso de Dayan permitia, y que ofrece
a Israel también como «un proyecto estético patrocinado por el Estado». Al literalizar
la division de Dayan con una lata abierta de pintura verde, Alys investiga, segln sus
propias palabras, la posibilidad de que «las funciones de la licencia poética, como un
paréntesis en la atrofia de una crisis social, politica, militar o econdmica [...] cuando

la operacién poética [...] provoc[a] [una] la pérdida repentina de uno mismo que en si
misma permite un distanciamiento de la situacion inmediata vy, por tanto, la poética

puede tener el potencial para abrir [un] el pensamiento politico» (Medina 2007, 40).

Hay que ver la TBT como una réplica a las observaciones como las de Alys; una con—
ceptualizacion alternativa localizada del «Land Art para aquellos sin tierra». Si los
«rastreadores leen la tierra como un texto»?® (Urrea 2004, 29), aquellos que cruzan

la frontera componen la translocacion, y graban el éxodo y el desplazamiento en el
denominado «vacio» del desierto. Dentro de esta vivaz economia simbdlica del lenguaje,
la transitividad de la TBT debe ser leida como una alternancia de coédigo (code-

switch), como un inusual midlet que actualiza la participacion determinante del EDT en

24 Otra obra de Google que desplaza y supera conceptualmente el llamado tridimensional
de Smithson, la formulacion de Duran y Ramirez Pimienta ha sido intervenida todavia méas por
productores culturales como Carlos Monsivéis, Laura Gutiérrez y Omar Pimienta (Pimienta 2006). Un
performance plblico memorable sobre este concepto ocurrid durante un panel de la Asociacion
de Estudios Americanos realizado en Puerto Rico, en el que Duran presentd un documento

llamado «tMentes mojadas? “Mexicanistas” estudios mexicanos y la politica de la diaspora vy el
transnacionalismo». Véase http:/www.resdal.org/experiencias/lasa-04-programa.pdf

25 Vale la pena recordar el pasaje completo: «Los rastreadores leen la tierra como un texto.
Buscan en el manuscrito del suelo las irregularidades de su narracion. Conocen los trazos vy las
imédgenes de memoria. Pueden ver donde va la puntuacion. Son lingliistas del paisaje, Doctores en
lectura de la tierra» (Urrea 2004, 29).
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el impetu de una poética material o concreta «anti-anti-utdpica», tanto para el «alli y

entonces» como para el «aqui y ahora» (Munoz 2009).

EDT 3.0

/ Continuara...

(Versificar. )

El presente es
anacroénico
mientras «lo real
debe ser
ficcionalizado

para poder pensarse» (Ranciére 2004, 38).{
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LA INFLUENCIA DE
LOS NO-LUGARES EN
FL CONCEPTO DE
AMERICA LATINA*

Eduardo Navas







Las obras incluidas en Autonomias del Desacuerdo fueron seleccionadas para reflexio—
nar sobre glocalidad (glocality) versus localidad en la produccidn latinoamericana con
relacion al concepto de no-lugar. La glocalidad se define con frecuencia mediante la
expresion «actuar localmente, pensar globalmente». Con este concepto como funda-
mento cultural, desarrollé mi enfoque curatorial para apoyar lo que considero un ele—
mento clave del tema central de «Transitio_MX» 2009, las Autonomias del Desacuerdo,
tal como se define en los objetivos del festival: ser conscientes de la relevancia de
las diferencias geopoliticas que operan sobre el uso de apropiacion y tecnologia en

las practicas artisticas.

El término «no-lugar» se aplica aqui siguiendo la teorfa de la sobremodernidad desa-
rrollada en 1992 por Marc Augé en su libro No-lugares, introduccion a una antropolo-
gia de la sobremodernidad.* Augé concibe los no-lugares como zonas de transito (los
aeropuertos, por ejemplo) provistas de una familiaridad homogénea. Ademéas, extiende
suU concepto a espacios que no requieren ser visitados, sino nombrados o referen-
ciados a través de imédgenes genéricas (o ampliamente difundidas). Sostiene que las
personas eventualmente reconocen estos lugares por mera referencia (Augé 1995,
94-95).

La premisa de Augé fue replanteada en el aho 1998 por Hans Ibelings en su libro
Supermodernismo, arquitectura en la era de la globalizacion. Ibelings considera que la
homogeneidad del turismo examinada inicialmente por Augé alcanza su mayor expresion
en la espectacular arquitectura de Las Vegas, la cual, hablando de manera metaforica,
menciona o cita lugares (Ibelings 2002, 143-160). En otras palabras, Las Vegas es un

simulacro arquitectoénico de otros lugares en el mundo.

Internet también tiene sus propios no-lugares. Yahoo, Google, YouTube, Facebook

y todos los deméas grandes portales y redes sociales ayudan a los usuarios a nave-
gar por espacios en linea con interfaces que, al igual que el aeropuerto, se pueden
considerar como lugares de tréansito, de constante flujo y cambio. Los usuarios, a su
vez, se sienten mas comodos con el material al que acceden, ya que se les permite

e incluso se los motiva a personalizar sus interfaces con marcadores de péaginas y
diversas formas de etiquetado que facilitan el acceso permanente. La produccion de
arte en América Latina se ha nutrido de estos desarrollos y de la movilidad fisica de

las personas provenientes de diferentes paises.

* Este texto fue escrito para «Transitio_MX 03 Bienal de Nuevos Medios», realizada en
Ciudad de México en octubre del 2009. El texto no ha sido impreso ni publicado en linea. Esta es

su primera publicacion en espanol (traduccion de ERRATA#); aunque aparecera en el catélogo de
«Transitio_MX» en un futuro cercano. Ha sido aportado por el autor, ya que el concepto de los no—
lugares, base de su curaduria, es recurrente y extendido no solo en América Latina, sino también
en otras.

1 Segun la traduccion literal al espanol del titulo de la obra en francés. Gedisa traduce el

titulo ligeramente distinto (véase Augé 1998) (N.d.T.).
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Los proyectos artisticos que seleccioné para «Transitio MX» se inspiran en mayor o
menor medida en el estado actual de la cultura de red, y exponen las contradiccio—
nes de las tendencias globales de migracion. Bajo este criterio no todos los artistas
son «latinoamericanos», pero sus obras tienen una relacién muy cercana con temas
relevantes para América Latina, entendida esta como una nocidn que se mueve entre
fronteras, como un colectivo de complejidades dificiles de definir. Este enfoque abre
un espacio para discutir cémo la identificacion cultural tiene actualmente muchas mas
dimensiones que antes. Es por esta razén que los proyectos seleccionados compar-—
ten preguntas sobre como la localidad y la glocalidad son términos que pueden inter—
cambiarse de acuerdo con la posicién especifica de una persona, tanto en clase como
en cultura, determinada en gran parte por la educacion y el acceso a la tecnologia. La
«glocalidad», entendida como la capacidad de funcionar a nivel local con una conscien—
cia global, es un término que hoy en dia infortunadamente solo un nimero limitado de
personas reconoce y comprende. Evidentemente esto debera cambiar; de hecho, las
obras elegidas para «Transitio_MX» tienen como objetivo desmitificar este elitismo.
Los glocales (glocals) son personas comprometidas con la produccién tangible de una
cultura global a nivel de informacion, el nivel mas importante en el cual se produce y
controla actualmente el sentido. Los artistas que participan en «Transitio_MX» for-
man parte de este pequefo y selecto grupo, y como tal deben ser conscientes de su
practica como una herramienta fundamental que puede, en Ultima instancia, validar el

sistema global.

Dentro de este marco critico, Another Day (threemonitors, 2003) de Paul Ramirez—
Jonas (Honduras /EE.UU.) despersonaliza y universaliza los continuos viajes que se
realizan alrededor del mundo al convertir al sol en el viajero. El video Maquildpo—

lis (2006) de Vicky Funari (EE.UU.) y Sergio de la Torre (México /EE.UU.) presenta las

éxico,

Time to Sunrise

Kanatak :
Unimak 01:
Hakahau 02:14:05
Tenarunga 02:20:05

Tikehau 02:57:03
Maupiti 03:16:05
Jarvis Island

Baker Island
Satuimalufilufi

Transitio_MX 03 Bienal de Nuevos Medios», M

Paul Ramirez Jonas, Another Day (threemonitors), videoinstalacion.
Exposicion «

2009. Foto cortesia del artista.
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contradicciones que se dan en la economia global en relacion con la produccién de
bienes regida por leyes laborales injustas. Translator II: Grower, 2004-2006, de
Sabrina Raaf (EE.UU.), expone la tension o la discordia de la desarticulacion que puede
ser superada si el sujeto migratorio estéa dispuesto a aceptar el desplazamiento del
cuerpo por medio del trabajo mecanico. I think I got Ikea’d: Finish Fetish and other
projects, de Carlos Rosas (Chile/EE.UU.), expone como la ubicacion puede ser abs-—
traida en términos de la pintura o el sonido, sin dejar de ofrecer un sentido de lo
concreto con solo referenciar conceptos. Y Anemophilous Formula for Computer Art,
de Owen Mundy (EE.UU.) y Joel Dietrick (EE.UU.), literalmente desarticula el concepto
de no-lugar al recontextualizar una imagen de papel de colgadura de un parque nacio—

nal que hay en una sala de aeropuerto.

En los parrafos siguientes hago una reflexion sobre la teorfa de los no—lugares de
Augé, en didlogo con las reinterpretaciones de Ibelings, para evaluar como los artis—
tas y otros productores culturales comparten una lengua internacional que en parte
tiene sus rafces en la arquitectura de la primera mitad del siglo XX. Se hara evidente
después de este examen que aunqgue la localidad y la glocalidad estén estrechamente
ligadas a la comunicacion en red hoy en dia, todavia dependen de un conocimiento
especifico de nuestro entorno fisico. De hecho, al considerar el anélisis de Ibelings
de la arquitectura en la década de los noventa bajo el concepto de la sobremoderni-
dad, se pondréa de manifiesto como las obras de los artistas seleccionados son pro-

ducto de una disputa entre la experiencia informacional y corporal.

De los no-lugares a los espacios en-linea

Como se menciond anteriormente, Augé concibe los no-lugares como zonas de transito
provistas de una familiaridad homogénea. Esta tendencia se ha extendido y es vital
para la industria del turismo, la cual ha desarrollado una estética global del entrete-
nimiento para ofrecer al viajero turista una experiencia genérica y segura de un lugar
en vez de una inmersion en la verdadera cultura local. Durante la primera década del
siglo XXI, esta tendencia fue respaldada por varias empresas transnacionales como
McDonald’s y Starbucks y por importantes cadenas hoteleras como Hilton y Holiday
Inn (o sus filiales), entre muchas otras, que hacen presencia en todos los centros
turisticos mas importantes del mundo. El resultado final es que los turistas pueden
visitar sitios que replican lugares embleméaticos, y han sido escenificados para pare-
cer auténticos y complementados con restaurantes y hoteles reconocibles. Asi, el
lugar al que se quiere ir no es tan importante, porque siempre se tendréa algo familiar
para consumir, lo que hace que la experiencia sea psicoldgica y fisicamente sequra. En
consecuencia, los turistas nunca estan realmente en el espacio que imaginaron visitar,
sino en una interpretacion proyectada de este, creada mediante una cuidadosa mani-

pulacion de los medios y disehada por la industria turistica global.

Todo esto es posible porque, como observé Augé, los visitantes e incluso los habi-

tantes del lugar se adaptan al espacio fisico a través del discurso, es decir, mediante
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la negociacion de los lugares de acuerdo con politicas culturales asociadas a la cita—
cion selectiva de la historia para apoyar la actividad econdmica. El resultado, como
se ha senalado, es una atraccion turistica a la que, como sostiene Augé, cualquier
visitante se acercara con una expectativa preconcebida que solo se cumpliré cuando
el viajero tome una foto frente al lugar (1995, 86-87). En otras palabras, debe existir
alguna prueba de que la persona estuvo en un espacio que los turistas y otros via—
Jjeros potenciales puedan reconocer; nunca es suficiente con contar a los demas que
uno visitd y disfrutd una atraccion turistica importante. En mi opinion, esta tendencia
estéa asociada a la necesidad que existe en la cultura contemporanea de hacer refe-
rencia, de nombrar los lugares y las cosas como medio de legitimacion de todos los
tipos de actividades. Se trata de un elemento central en las redes sociales, donde
gran parte del contenido (si no todo) es material que demuestra que los miembros han
participado en diversas actividades, desde viajes hasta reuniones sociales locales.

En los inicios del siglo XXI, la tendencia a documentarlo todo se esta convirtiendo

en parte permanente de la comunicacion diaria entre las personas que han crecido o

estéan creciendo acompafados de las redes sociales.

Para Augé el acto de nombrar estd intimamente ligado a los conceptos de espacio y
lugar, al desplazamiento del aqui y el alld, acto que cambia la manera como las personas
experimentan el mundo: la experiencia cultural pasa a ser mediada en gran parte por
nuestra dependencia de los medios (imagen, sonido y texto) como nuestras formas
primarias de discurso, que a su vez se convierten en nuestras formas primarias de
definir el entorno. Como he sefalado en la introduccion, en dltimas lo Gnico que nece-

sitamos, de acuerdo con Augé, son referencias:

El vinculo entre los individuos y su entorno en el espacio del no-lugar se esta-
blece a través de la mediacion de las palabras o incluso de los textos. Sabemos,
para empezar, que hay palabras que componen la imagen, o mas bien, las imdgenes:
la imaginacion de alguien que nunca ha estado en Tahiti o en Marrakech se activa
cuando lee o escucha estos nombres. (Augé 1995, 94-95)

Esta idea tiene conexiones evidentes con el estado actual de intercambio de infor—
macion en linea, que a su vez ha tenido efecto sobre la experiencia en el mundo real.
La arquitectura, un campo a menudo concebido principalmente en términos de la rela—
cion del cuerpo con entornos especificos, puede ser el drea de produccion cultural
més apropiada para examinar la forma como la mediacion de las palabras, textos e
imagenes tiene un efecto sobre nuestra concepcion de los espacios y lugares como

no-lugares.

En el afo 2002, Hans Ibelings examind como afectan los conceptos de la sobremo—
dernidad a la arquitectura. Ibelings considera que la homogeneidad del turismo que
analizaba Augé es evidente en la espectacular arquitectura de Las Vegas, donde el
espacio fisico adquiere forma a través de la tendencia a nombrar o citar un lugar.

Yo interpreto que la actualizacion de Ibelings considera a Las Vegas como una manera
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de referenciar fisicamente otros lugares del mundo. Como lo senalé anteriormente,
Las Vegas es un simulacro arquitectonico. En mi opinidn, las personas no sienten la
necesidad de ir a Paris porque en Las Vegas, pueden experimentar la cultura parisina
como un evento mas de un dia lleno de entretenimiento casual. Ibelings apunta que
estos espacios tienden a funcionar de manera independiente del contexto cultu-

ral mas amplio que los rodea. En el caso de Las Vegas es evidente que la ciudad fue

construida en un desierto, un espacio particularmente resistente al desarrollo urbano

agresivo. A pesar de que este gesto pudo haber parecido muy radical en un principio,
como explica Ibelings, la tendencia a crear espacios auténomos que hacen referen—
cia a otros espacios es cada vez mads y més comin, lo que significa que Las Vegas

se ha convertido en la plantilla predeterminada de representacion cultural. Segln
Ibelings, el ejemplo més comln de este fendmeno es el North American Mall, donde se

encuentran tiendas de todo tipo que permiten a las personas escapar de sus lugares

especificos hacia un mundo que comparte una estética internacionalizada creada de la

mano de entidades transnacionales (Ibelings 2002, 150-154). (Algunos criticos podrian

argumentar que esto es una forma de diluir la cultura). Otro ejemplo mas selectivo es
el Universal City Walk, concebido como un espacio similar a Las Vegas y que representa
la estética de Los Angeles: tiendas y restaurantes cuidadosamente disefiados para
imitar diferentes zonas de esa ciudad. Al igual que sucede en Las Vegas, las perso-
nas no necesitan viajar a los espacios reales, sino ir a City Walk, donde cada lugar es

meticulosamente referenciado en un entorno controlado (2002, 72-78).

Ibelings asocia la vision de Augé sobre la imagen y el texto a la arquitectura; por
este medio alcanza una estética supermoderna y no-descriptiva que parece homogé—
nea y no interesada en su entorno, pero que en realidad expone una dimension com—
pleja de la globalizacion, el desplazamiento de la produccion hacia el consumo: «Por el
bien del turismo, arquitectos, restauradores, urbanizadores y arquitectos de paisaje
en muchas partes alrededor del mundo han trabajado arduamente en las recientes
décadas con el fin de crear una imagen digna de admirar/seqguir». Tal imagen es obvia-

mente universal, y es parte de un idioma internacional para ser compartido por todas

aquellas personas que participan/gustan de viajar por el mundo. Hay mucho sin sentido

en este aspecto; segln Ibelings, hay tres elementos que dan méas detalle sobre esto:
«Una abundancia del espacio, una abundancia de letreros (en la actualidad, la sociedad
se encuentra bombardeada por informacién), y una abundancia de la individualizacion»

(Ibelings 2002, 65).

La abundancia de signos se vuelve particularmente importante en la produccion vy el
consumo supermodernos, ya que nutre las diferencias geopoliticas que dan forma al
uso de la apropiacién y de la tecnologia —temas de interés para Transitio_MX—. Los
signos ejercen influencia debido a que nombran, referencian y repiten los medios en
plataformas de redes sociales cada vez mas grandes. En este sentido existe una
relacion directa entre el espacio fisico de la arquitectura y el espacio sin fronteras
de Internet; la cual se puede observar en la estética minimalista global que adquirid

la arquitectura supermoderna, como también sefala Ibelings:
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Esta autonomia se aplica a gran parte de la arquitectura y el urbanismo contem-
poraneos, y no solo en los Estados Unidos. Los enclaves son cada vez mas comu—
nes y estan convirtiendo a las ciudades y regiones urbanas en una sucesién de
mundos autdnomos que poco o nada tienen que ver con su entorno. (2002, 78)

Imagine una serie de edificios alrededor del mundo que tienen el mismo aspecto,
independientemente del lugar en el que se encuentran. Imagine computadores en todo
el mundo utilizados para fines individuales y que pueden conectar a las personas a
nivel local o mundial sin importar déonde se encuentren. Estos computadores no estan
disefados con el objetivo de complementar una cultura especifica, sino para funcio-
nar eficazmente en muchas culturas. Son disefados para ser reconocidos y usados
por personas en cualquier lugar, como cualquier otro gran producto transnacional;

la Coca—Cola, por ejemplo, que fue disefiada para ser consumida en todas partes.

El computador se convierte entonces en el vehiculo genérico: el dispositivo global

y supermoderno que puede funcionar de acuerdo con la estética minimalista y de
barreras autoimpuestas de la sobremodernidad que inspira hoy dia las redes sociales.
Esta es la culminacién de los no-lugares, seqgln KazysVarnelis:

El no-lugar, entonces, es una entidad de transito breve y la sobremodernidad es
solo una estacion de paso en el camino hacia una cultura en red. Como la gran sala
de lectura/navegacion en Internet colectiva de la Biblioteca Plblica de Seattle
de OMA o los tubos que revelan la infraestructura de la Mediateca de Sendai de
Tokio Ito empiezan a sugerir, la nueva arquitectura del siglo XXI se preocupara
menos por la sensacion y el afecto, estard menos obsesionada con la caja o el
blob y se interesara mas en una nueva forma de construccion de lugares, lo que
nos permitira habitar de manera mas creativa tanto en espacios «reales» como de
red. (Varnelis 2007)

Siguiendo el argumento de Varnelis, se esté desarrollando una nueva forma de cons—

truir lugares, a la cual contribuyen las obras que seleccioné para «Transitio_MX».
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Diferencias geopoliticas y glocalidad en la practica del arte

Augé e Ibelings mencionan el aeropuerto como un no-lugar reconocido. Asi pues, tenia
sentido incluir una obra que en efecto reflexionara sobre el aeropuerto como espacio
de transito. Another Day (threemonitors), de Paul Ramirez Jonas, es una videoins-—
talacion compuesta por tres monitores que muestran la salida del sol en diferentes
ciudades del mundo. Esté disefiada en un formato que se refiere a la funcién de este
dispositivo en aeropuertos, pero también en estaciones de tren. Jonas se apropia

de la estética de los dispositivos informativos de viajes para mostrar las «llegadas y
salidas» del sol en noventa ciudades diferentes. La metafora aqui es la del viajero que
estd en constante movimiento, pero en este caso no es una persona sino el sol el que
se mueve de ciudad en ciudad. Another Day despersonaliza y universaliza los viajes
gue se realizan continuamente por todo el mundo. Al mismo tiempo, al separar el sujeto
humano del proceso de desplazamiento de una ciudad a otra, Jonas revela cémo los
viajes internacionales estéan vinculados a la identidad. En este sentido, el concepto
de viajero latinoamericano no es diferente al del asidtico o el europeo. Se trata de
una forma de negacion de la experiencia individual que se vuelve genérica; con lo cual
el proyecto se aleja de los aeropuertos y las estaciones de tren y se concentra en

el concepto de no-lugar en si: la galeria donde el visitante puede proyectar su propia
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A Vicky Funari y Sergio de la Torre, Maquilapolis, video, 2006. Exposicion «Transitio MX 03 Bienal de

Nuevos Medios», México, 2009. Foto cortesia de los artistas.

experiencia y evocar un lugar en su mente, asi como Augé sefald que la simple refe-
rencia al nombre de una ciudad puede traer ciertas imédgenes a la imaginacion de una
persona. Another Day ofrece una ventana critica para analizar las complejidades de
viajar, especialmente en términos de los constantes e incesantes traslados sin sen-
tido. Como el Capital, la instalacién de Jonas se adapta siempre a las necesidades de
esquemas diversos e incluso opuestos; su objetivo es cumplir con las expectativas de
culturas especificas vy, al mismo tiempo, mostrar como una plantilla puede llegar a ser

universal.

Detras del auge de los viajes por el mundo y su relacion con el no-lugar hay un ela—
borado proceso vinculado al trabajo. Este proceso es dejado en la periferia y se
hace invisible para los consumidores de todo tipo de bienes materiales y de servi-
cios. Maquilapolis, de Vicky Funari y Sergio de la Torre, es un videodocumental sobre
las maquiladoras en Tijuana. Las mujeres que trabajaban en las maquiladoras fueron
capacitadas durante seis semanas para que ellas mismas grabaran los videos y docu-
mentaran los eventos. Sus tomas se usaron luego para completar el documental.
Maquildpolis se incluye en «Transitio_MX» para exponer la produccion que hay detréas
de la materializacion de los no-lugares y para reflexionar sobre cémo la industria de
las maquiladoras sustenta la economia global. El propdsito de la pelicula es yuxtapo—
ner las contradicciones que encierra la globalizacion y que obedecen a una produccion
de bienes regida por leyes laborales injustas. Este proyecto evidencia un elemento
adicional en los desacuerdos de la economia global que ha contribuido al concepto de
«glocalidad». Existen maquiladoras en toda América Latina vy, al igual que la arquitec—
tura supermoderna, estan disenadas para funcionar de manera independiente de su
entorno; incluso se ven muy parecidas y son a menudo construidas con el mismo enfo-
que sisteméatico para garantizar una méxima rentabilidad. Maquildpolis expone el pro-
ceso que subyace a la materializacion de no-lugares desarrollados especificamente
como espacios de servicio. El documental desmitifica la apariencia naturalizada de los
espacios inmaculados y demuestra que la estética minimalista de la sobremodernidad

depende del trabajo forzado.

Sin embargo, con el réapido crecimiento de la cultura en red el trabajo se ha vuelto
muy complejo. Desde hace algln tiempo, el trabajo fisico ha sido redefinido por
nuestra dependencia de las maquinas; en el pasado las personas realizaban activida-
des fisicas que ahora son tarea de aquellas. Translator II: Grower, 2004-2006, de
Sabrina Raaf, es un robot automatizado que responde a una lectura del didxido de
carbono presente en el espacio de la galerfa. Dibuja lineas verdes en un papel especial
o en la pared de la sala. El dibujo se puede entender como una referencia metaforica
a un campo de hierba. En este proyecto la naturaleza es el tema de contemplacion y
critica. El reconocimiento que el robot hace de los visitantes de la galerfa, por medio
de la lectura de los niveles de didxido de carbono, puede ser visto como un gesto
critico de Raaf sobre el desplazamiento del cuerpo con la creciente ubicuidad de

la informacion y su implementacion a través de la conectividad global, que es uno de

los factores experimentados por la mayoria de quienes migran de su lugar de origen

75

| La influencia de los no-lugares en el concepto de América Latina | EDUARDO NAVAS

ERRATA# 3



Sabrina Raaf, Translator II: Grower, instalacion, 2004-2006. Exposicion «Transitio_MX

03 Bienal de Nuevos Medios», México, 2009. Foto cortesia de la artista.

a otra parte del mundo. Esta ansiedad, que es ahora un fenémeno global compar-
tido por muchas culturas —no solo en América Latina— se refleja en el robot de Raaf.
Esta instalacion artistica expone la tension o el conflicto que pueden superarse si el
inmigrante esta dispuesto a aceptar el desplazamiento del cuerpo como medio para
alcanzar una autonomia informada por nuestra transicion de la globalizacion hacia la
«glocalizacidén», un estado que, en parte, permite a las localidades acercarse a través
de la conectividad en red. La obra también expone una modificacion permanente del

trabajo, no solo de manera fisica, sino también en relaciéon con la informacion.

Enrique Dussel ha sefalado a este respecto cémo a medida que se desarrolla la cul-
tura global el trabajo hecho por humanos se esté convirtiendo en un obstéaculo, pues
no es lo suficientemente eficiente para mantener el ritmo creciente de una econo-
mia capitalista que busca constantemente nuevas formas de optimizacion, las cuales
requieren cada vez mas del trabajo de maquinas y menos de los seres humanos (Russel
1998, 19). En este sentido, el trabajo de las mujeres en Maquildpolis corresponde a un
tipo de accién que no puede ser realizada exclusivamente por una maquina, pero que
no siempre se valora como un trabajo menos fisico y mds intelectual. Dicho cambio se
hace evidente en el robot de Raaf. El asunto se complica aln méds como consecuencia
de un nuevo tipo de mano de obra que no es necesariamente de cuello blanco, sino

gris: compuesta por individuos que en vez de ensamblar piezas de maquinas en una
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fébrica se sientan frente a pantallas de computador, responden llamadas telefdni-
cas para las empresas transnacionales o llevan a cabo diversos tipos de servicio al
cliente en linea. A veces operan en una oficina real y otras veces en casa. Debido al
crecimiento de este sector lo que hoy en dia destaca es el desarrollo de la capa de
informacion de la economia global en crecimiento; por esto el trabajo fisico es visto
como algo que debe ser realizado por «alguien» o «algo», y constantemente se estan

disefando maguinas que den respuesta a esa necesidad.

En consecuencia, el robot de Raaf acaba siendo un comentario sobre la manera como
el trabajo que se lleva a cabo detras de la construccion de la naturaleza se estéa
volviendo automatico a medida que se desarrollan nuevas tecnologias. Esta es una
preocupacion de los trabajadores de América Latina compartida también por los tra-
bajadores de otros paises, y por tanto se convierte en un problema glocal. El acto
del robot de crear un dibujo que se refiere a un entorno natural apunta directamente
a la estética supermoderna que hace parte de los proyectos de los nuevos medios
producidos en un momento en el que lo fisico esta definido por la cultura en red y
viceversa. En consecuencia, como ya se sefald, el robot a veces no dibuja en la pared
sino en un papel pegado a ella, que a su vez puede ser visto como modular. El papel se
convierte en un sustituto de un edificio, el cual se puede poner en cualquier lugar.

El robot viaja a diferentes lugares del mundo y produce el mismo dibujo independien—
temente del espacio en que se encuentre. En este sentido es auténomo y comparte la

estética de la arquitectura supermoderna definida por Ibelings.

La estética de la cultura en red en términos de la sobremodernidad se expresa direc—
tamente en la obra de Carlos Rosas como una forma de abstraccion. GPS Pallet Series:
(Coordinate) Paintings/ I Think I Got IKEA’d Project, Bulls on Parade: Protest Remixes
y Step and Repeat Cycles: Live/ Networked Installation y Remixed Sessions exponen
coémo la ubicacién puede ser abstraida en términos de la pintura o el sonido sin dejar
de ofrecer un sentido de lo concreto a través de la mera referenciacion de lugares

como conceptos.

La obra de Rosas, IKEA’d, es un conjunto de pinturas industriales—minimalistas creado
a base de coordenadas GPS que toma aleatoriamente desde lugares distribuidos
alrededor del mundo; Repeat Cycles es una proyeccién obtenida a partir de las posi—
ciones GPS que Rosas usd para hacer sus pinturas. Y Bulls on Parade es una insta-—
lacion sonora de remixes de protestas de diferentes partes del mundo que pueden
ser reproducidos por los visitantes de la galerfa usando dos iPods; el sonido llega

a través de un par de megafonos que cuelgan del cuello de dos maniguies con ropa
deportiva. Cada uno de estos proyectos disloca el material original y lo convierte

en abstracciones supermodernas. Las instalaciones de Rosas que hacen parte de
«Transitio_MX» cuestionan la posicion del viajero versus la del turista, pues él mismo
se desplaza a estos lugares para recolectar el material con una conciencia critica
sobre los espacios. Algunos de ellos son remotos, por lo cual no suelen ser visita—

dos por turistas; al abstraerlos en pinturas sélidas y monocromaticas compuestas
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Carlos Rosas, GPS Pallet Series: (Coordinate) Paintings/

I Think I Got IKEA'd Project, Bulls on Parade: Protest
Remixes y Step and Repeat Cycles: Live/ Networked Ins—

sitioMX 03 Bienal de Nuevos Medios», M

por varias barras delgadas de metal, el artista convierte el lugar geografico en un
espacio modular y portatil que puede ser llevado a cualquier parte del mundo como
una pintura abstracta minimalista. En cierto modo las pinturas siempre han tenido esta
funcidn, pero estas estdn compuestas por un solo color que de manera intencional
hace referencia a las coordenadas GPS de un lugar geogréafico; y este hecho subraya
no solo nuestra dependencia cotidiana de la tecnologia en red, sino también la esté-
tica inmaculada y minimalista de lo supermoderno que Ibelings sefald en relacién con

la arquitectura. Las proyecciones, que consisten en una mezcla continua de image-
nes tomadas de algunos de esos lugares aleatorios, también incluyen otros eventos
sociales, tales como las exposiciones donde las instalaciones han participado. Bulls on
Parade complementa las otras dos instalaciones al permitir que el usuario reproduzca
grabaciones sonoras de protestas organizadas por diferentes motivos, desde leyes
laborales inequitativas hasta injusticias gubernamentales. Las instalaciones de Rosas
abren un espacio critico para reconsiderar la nocion de no—lugar como una ideologia

impuesta por la ubicuidad de la glocalizacion.

El artista demuestra que con la posicion privilegiada de la distancia critica cualquier
tema puede ser embellecido de manera segura con una estética supermoderna inma-—
culada y minimalista. Por otra parte, los visitantes de la galeria pueden evaluar la
capacidad de los individuos para contribuir a la contextualizaciéon de la identidad en
una realidad cultural que se construye cada vez més a partir del constante desplaza—
miento de una regidon del mundo a otra, algunas veces por necesidad y otras gracias a
una mejor posicion econdmica. El primer caso habia sido hasta hace poco el estereo—
tipo de los latinoamericanos que viajaron hacia el norte, a menudo hacia los Estados
Unidos, para acceder a un futuro mejor. Sin embargo, esta tendencia que Rosas evalla
en sus instalaciones es ahora global, es compartida por paises de Africa y Europa y

también de otros continentes.
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Owen Mundy y Joel Dietrick, Anemophilous Formula for

on en

d de animaci
tiempo real. Exposicion «Transitio_MX 03 Bienal de Nuevos
Medios», México, 2009. Foto cortesia de los artistas.

, proyeccion en pare

Computer Art

Los viajes aéreos y los aeropuertos, que han sido una referencia clave en la teorfa
de los no—-lugares tanto de Augé como de Ibelings, encuentran un comentario directo
en Anemophilous Formula for Computer Art. Esta obra, basada en el tiempo, consiste
en una fotografia del &rea de check-in del Aeropuerto de Tallahassee que contiene
una reproduccion del tamano de una pared del parque nacional Mclay Gardens. Frente
a dicha imagen se encuentran, al costado izquierdo, una planta en una matera; al
derecho, un ventilador portétil junto a tres bandas separadoras de filas; y al fondo,
un carrito de equipaje. La fotografia de la sala misma se proyecta en la pared acom-
pahada de una serie de nimeros, que se ubican sobre el marco inferior de la panta—
lla, y se complementan con una simulacion algoritmica de polen de arboles que cae de
manera surrealista mientras una pista de sonido de aves suena sin cesar. En esencia, la
sala de check-in del aeropuerto se convierte en una escenificacion donde la repro-

duccion de un entorno natural es tratada como mera decoracion.

En Anemophilous Formula for Computer Art el aeropuerto como un no-lugar se desar—
ticula. La imagen no solo senala como los parques son cuidadosas composiciones de
naturaleza que se adaptan a los ideales humanos, sino que también hace evidente que
esta estética se ha incorporado al aeropuerto, un espacio de transito, con el fin de
hacer que las personas se sientan comodas al llegar o partir. Si uno intenta creer que
lo que esta viendo es naturaleza real, o incluso una meta—grabacién de la naturaleza,
bastara con fijarse en que el polen esté cayendo de manera demasiado perfecta gra—
cias a un algoritmo disefiado para hacerlo aparecer naturalmente, magicamente. Este
orden, esta estética inmaculada tiene, al igual que en las otras cuatro selecciones,

una relacion directa con el control inherente a la sobremodernidad:

Este espacio sin limites no es una tierra salvaje peligrosa o una nada aterradora,
sino, mas bien, un vacio controlado, porque si hay algo que caracterice a esta
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era es el control total. El espacio indefinido no es un vacio, sino un contenedor
seguro, un caparazon flexible. (Ibelings 2002, 62)

Anemophilous Formula for Computer Art expone el tipo de actividad propia de los
migrantes mas privilegiados, aquellos que no laborarén en maquiladoras ni en ningdn
otro trabajo de «cuello azul» (blue-collar worker). Por lo tanto, la proyeccion en la
pared alude a la creciente estética supermoderna de la glocalizacion y, en conse-
cuencia, es una critica a una actividad especifica que se ha arraigado en América
Latina al igual que en otras regiones. Los espectadores se pueden proyectar en la
imagen computarizada y se sienten comodos en la sala del aeropuerto virtual; no es
importante que puedan encontrarse en Japén o México, porque el lenguaje de los no-
lugares trasciende el espacio en este sentido. Asl pues, la conceptualizacion de una

migracion constante es una cuestion de clase y no de identidad.

Este estado de flujo es viable debido a un sistema de subestructuras desarrollado
por el Capital. Al respecto, Dussel sostiene que el sistema capitalista actual estéa
formado por campos especializados que pueden funcionar de manera independiente.
Afirma que algunos de estos campos son espacios de reflexion critica sobre el sis—
tema (1998, 17), como es el caso de la critica que se realiza en los medios de comu-—
nicacion y en la academia. Una forma de verlos es como células de resistencia que
pueden desarrollarse y funcionar eficazmente hasta cierto punto (por lo menos para
expresar sus desacuerdos) sin alterar el flujo del sistema econémico de modo signi—
ficativo. En este sentido, la especializacion es modular y puede ser comparada con la
estética del software que ha tenido un efecto sobre todas las facetas de la pro-
duccidn capitalista. Cada mddulo puede funcionar de manera independiente, y es por
esto que pueden darse posiciones activas en conflicto en un sistema de este tipo.
El tema de Autonomias del Desacuerdo de «Transitio_MX» comparte este argumento.
La red global de intercambio de informacién es una de estas estructuras modulares.
En este punto, el soporte ideoldgico de la globalizacion esta directamente ligado a la
estructura informatica que permite a los artistas la practica mediante la critica del
sistema mismo que hace posible su validacién; no solo localmente sino también, y lo que
es més importante, a nivel global. Todas las obras usan la estética de la informacion
en el espacio fisico. Por lo tanto, mientras los espectadores tomamos conciencia del
intercambio social y econémico global a través de las cinco obras, también nos damos
cuenta de que son nuestros cuerpos los que deben manejar el contenido mediado, sea

de manera remota o inmediata.

Apropiacion y diferencias geopoliticas en las Autonomias del Desacuerdo de
«Transitio_MX»

Como resulta evidente en las obras seleccionadas, el tema del festival, las Autono-
mias del Desacuerdo, esté intimamente ligado a la complejidad de lo supermoderno.
Poner de relieve las diferencias geopoliticas que informan el uso de la apropiacion
y de la tecnologia en las précticas artisticas —un elemento clave de los objetivos

del festival— es posible gracias a que nombrar, citar, volver a referenciar e incluso
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mezclar pasan a ser las formas preestablecidas e incluso esperadas de produccion
cultural, y no solo en las artes, sino en la cultura en general. Se espera entonces

que los artistas produzcan obras sensibles al flujo del significado entre el material

y el mundo ideoldgico, lo cual depende en gran medida de las nuevas tecnologias. La
tecnologia en red es el ejemplo mas evidente de esta realidad y, como se ha sefa-
lado, ha evolucionado bajo la influencia directa de la estética de los no-lugares: uno
puede estar en cualquier parte del mundo y enviar un correo electroénico. El destina-
tario no sabra (a menos que consulte los registros del servidor, lo que implicarfa un
gran esfuerzo) desde donde se envib el mensaje; esto significa que los «de/para» se
convierten en puntos que pueden cambiar de acuerdo con la ubicacién del remitente
y el receptor. Este es un desarrollo directo de la glocalidad, por cuanto los espacios
concretos devienen lugares de paso desde donde es posible la comunicaciéon mientras
los viajeros se desplazan de un punto a otro. Y ello es particularmente cierto para los
artistas que participan en «Transitio_MX»: su préactica artistica consiste en producir

una obra mientras se desplazan de un pais a otro.

Incluso cuando estos u otros artistas no estan viajando, la conectividad constante
les permite comunicarse y compartir la mayor parte del tiempo su trabajo, de mane—
ras gue no eran posibles antes de la primera década del siglo XXI. Ademés, aunque
Internet se usa como un vehiculo efectivo de difusion, también se puede utilizar
como un medio estético en si mismo. Con estas opciones los artistas que viven en
diferentes partes del mundo y se consideran latinoamericanos, por una u otra razon,
pueden participar en una «América Latina» que se parece mas a un no-lugar (un lugar
en constante transicion y redefinicién); una idea que puede ser recreada en diferen-
tes lugares de acuerdo con la tendencia de la localidad. Por lo tanto, considerar la
observacion de Varnelis sobre una «construccion de lugares» entre el espacio real y la
red que viene tomando forma sirve para entender como la practica artistica estéa hoy
en dia fuertemente influenciada por la relacién entre consumo y produccién virtual

y real. El arte, entonces, incluso cuando se produce con una estética local, puede
terminar en un contexto glocal tan pronto como es reconocido fuera de su contexto
inmediato. Esta realidad es lo que inspira el concepto de Autonomias del Desacuerdo;
discursos en desacuerdo se presentan de manera paralela en el mismo espacio vy, lo
que es mas importante, toman prestado unos de otros. El ejemplo més evidente es la
forma como las actividades privadas que buscan producir ganancias pueden prosperar
al lado de elementos que hace treinta ahos habrian sido considerados como parte de
un plan socialista, incluso apropiarse de ellos; tal es el caso del desarrollo colectivo
del codigo abierto para espacios sociales como Facebook o Flickr (Kelly 2009). Richard
Barbrook senala como el concepto de «libre», en el marco de la colaboracion en redes,

tomd el control de Internet y ayudd a desarrollar el sistema global actual:

[...] es de sentido comiln describir la economia de la red como una economia mixta.
La informaciéon se comparte y se vende. Los derechos de autor se protegen y

se violan. Los capitalistas se benefician de un avance y pierden con otro. De
forma gratuita, los usuarios obtienen lo que solian pagar y pagan por lo que solian
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obtener de forma gratuita. En el ano 2005, la economia de productos «punto com»
y la economia de regalos de alta tecnologia estuvieron, al mismo tiempo, en oposi-
cion y en simbiosis mutua. (Barbrook [1998] 2005)

En una red donde los desacuerdos pueden funcionar de manera paralela, el concepto
de lugar se vuelve modular. Al igual que en la arquitectura supermoderna, los mode-
los plblicos y privados pueden funcionar de manera auténoma junto con elementos
potencialmente conflictivos; en un espacio de este tipo, citar, nombrar y recon-
textualizar en términos de no-lugares se convierte en la forma predeterminada de
produccion cultural. Por consiguiente, al momento de escribir este articulo, América
Latina puede ser citada en cualquier parte del mundo de una manera similar en la que
Las Vegas cita diferentes partes del mundo. Lo que es evidente de este sintoma es
que dicho hecho no es exclusivo de la cultura latinoamericana; al contrario, es una
tendencia compartida por otras culturas influenciadas por la globalizaciéon. De esta
manera, América Latina a modo de didspora entra en una nueva etapa cultural en la que
se mezcla con otras culturas hasta el punto en el que resulta dificil evaluarla en tér-
minos de hibridez o pureza. Las diferencias geopoliticas ya no pueden ser definidas

entonces en términos binarios o intersticiales.

La etapa actual de intercambio cultural global exige pues un nuevo enfoque de los
conceptos que definen las identidades individuales y colectivas representadas en

el término «América Latina» (que en si mismo esta compuesto por diversas culturas).
¢Es posible participar o contribuir en una exposicion que llama la atencién sobre

una regioén especifica del mundo, incluso cuando no se es «latinoamericano» en ningdn
sentido de la palabra? «Transitio_MX» se enfoca en las diferencias geopoliticas. Por
lo tanto, resuelve esta pregunta centrandose en la preocupacion de tener una voz
de una regién especifica que, a su vez, es compartida por otras partes del mundo
que también estén evaluando su propia historia cultural; de ahi que las obras de arte
que seleccioné para el tema de la bienal Autonomias del Desacuerdo sean a mi parecer
representativas de cémo la produccién artistica depende cada vez més del concepto
de no-lugar como un medio para desarticular las complejas motivaciones que despla—
zan los conceptos de nacionalidad e identidad a la vez que exige que sean reconside-
rados. Este cambio conduce al auge de culturas de todo el mundo que son ahora méas
similares que nunca. En este sentido, la preocupacion por las diferencias geopoliticas
se erosiona y, por lo tanto, la hegemonia sigue siendo un problema relevante en el

analisis critico de la globalizacion.

Con base en el flujo de produccién y consumo tanto en linea como fuera de ella, y con
el fin de demostrar la complejidad de la identificacién nacional y geogréfica, podria
parecer que era factible para mi seleccionar obras estrictamente informativas, es
decir, obras que privilegiaran las redes y no los objetos fisicos reales, y asi reeva-
luar el significado de términos como «latinoamericano». Sin embargo, debido a que la
produccion artistica ha asimilado la practica de nombrar y citar (propia de la sobre-

modernidad) como un elemento creativo més, este enfoque hubiera dejado fuera la
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complejidad de la produccién de arte de nuevos medios. Por lo tanto, mi seleccion
estd conformada por artistas que son conscientes de cémo la creciente tecnologia
en red tiene un efecto sobre su realidad tanto en las capas conceptuales como en
las formales. He elegido artistas que incorporaran la complejidad de la glocalidad en
el discurso de Autonomias del desacuerdo como complemento a la existencia de los
no-lugares. Los artistas son conscientes del poder de la cita y, por lo tanto, sus
proyectos son puntos de partida para que los espectadores reflexionen sobre cémo
la experiencia local esta delimitada y definida por referencias que cruzan fronteras
geograficas; los proyectos de arte son obras de arte «glocales», es decir, requie—
ren la comprensién concreta de preocupaciones locales o de lugares especificos, al

tiempo que vienen definidas por la estética global.

Conclusién: la ubicuidad de los no-lugares

Al momento de escribir este texto, no es posible mirar los no—lugares como espacios
vacios de significado; por el contrario, son estos /os lugares que se deben estudiar
con el fin de entender qué seria significativo en espacios que puedan cobrar autono—
mia y convertirse en referencias icénicas en todo el mundo. Como Ibelings senala en
su propia conclusion, cuando considera Las Vegas como un sitio donde se construyo

algo a pesar de ser insdlito para el desarrollo urbano:

Que este lugar consista en una plaza comercial completamente acondicionada y
una dispersion urbana de rapido crecimiento, compuesta en su mayor parte por
comunidades cerradas, tal vez no sea la mas prometedora de las sefales.

Lo que demuestra es que el turismo no necesariamente siempre resulta en una
erosion del sentido de lugar, sino que una forma de vida urbana se puede desa-
rrollar de la nada, a pesar de ser diferente de las que conocemos. (Ibelings 2002,
156)

De esta manera las diferencias geopoliticas se vuelven apropiadas para un idioma
internacional. La tecnologia que hace posible la globalizacion permite que las practi-
cas artisticas desarrollen posiciones criticas que pueden no encontrar una oposicion
real desde ciertos puntos de vista. Estos son los aspectos positivos y negativos de
la modularidad. Durante la primera década del siglo XXI, un escéptico podria haber
dicho, més que nunca antes, «todo vale», y es cierto. En su momento todos tienen
derecho a emitir su propia opinion. Todos tienen un blog, todos tienen una cuenta de

Flickr, todos twitean: todos producen para después consumir.

Las cinco obras seleccionadas para evaluar la manera en que la sobremodernidad
puede encontrar una nueva forma en la cultura en red, como sugiere Varnelis, expo-
nen como las posibilidades constructivas del desacuerdo, visto como una herramienta
critica importante, pueden estar en peligro: si todos pueden opinar, todos pueden
crear ruido. Por una parte, los proyectos muestran las contradicciones que inter—
vienen en el desarrollo imparable de la cultura global y, por otra, hacen evidente que
incluso si a una persona realmente le molesta esta realidad, la propia opinién no hara

temblar toda la estructura porque la globalizacion es capaz de funcionar de forma
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modular; para que ello sucediera seria necesaria la organizacion de las masas. La pre—
gunta que las obras no comparten y que el estado actual de la globalizacion no puede
responder es: ¢{puede esta optimizacion modular permanente propia del software,

la cultura material y la economia ser eludida?, ¢{puede serlo aun a expensas de per-—
der el privilegio del desacuerdo auténomo que es posible gracias al sistema actual? Y
ideberfa ocurrir? ¢Los artistas y otros productores de critica que agitan la bandera
del progreso vy la resistencia contra conceptos como la hegemonia estan realmente
dispuestos a eludir el sistema? {0 estan satisfechos funcionando dentro de su propio
subsistema especializado que se adapta comodamente al desarrollo global como un
modulo? Hasta cierto punto, el asunto no se resuelve en las cinco obras selecciona-
das; y lo mismo puede decirse de la eficacia real del desacuerdo en un sistema que

parece aceptar cualquier tipo de critica en nombre de su propia produccion.
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{Como se piensa la cultura digital y la creacion desde Colombia? O mejor, équé pen—
samos como latinoamericanos sobre el arte y las tecnologias en un momento carac—
terizado por dindmicas colonizadoras de discursos dominantes? Si bien es posible
analizar el surgimiento y avance de los medios y las comunicaciones incluso antes de
1940, es apenas en las décadas de los setenta y ochenta cuando los artistas lati—
noamericanos comienzan a tener un acercamiento a los medios electrdnicos, y solo
a partir de los noventa que se define una politica institucional més o menos estable
para promover la cultura digital en ambitos artisticos y de creacion. Todo lo ante—
rior fue enmarcado en un proceso de transferencia cultural propio de la regién, no
solo por la utilizacién de los medios disponibles (los dispositivos tecnolégicos), sino
también por la forma como se construian los contenidos y se articulaban los lengua—

jes de las obras.

El inicio del siglo XXI —y con el, la multiplicacion de redes y la democratizacién de las
tecnologias— abre a los artistas la posibilidad de desplazarse a lugares inéditos, en
los que, sin perder los referentes locales, establecen préacticas artisticas contem-

poraneas que comienzan a identificar un arte caracteristico de Latinoamérica.

Desde la perspectiva del arte y las ciencias sociales, se abren gran cantidad de inte—
rrogantes en torno a la relaciones entre creacion, nuevos medios y desarrollo. Tedricos
como Castells, Mariatequi, Cubitt y Nadarajan han profundizado en las interrelaciones
entre el primer y el tercer mundo, asi como en las nuevas précticas culturales y socia—
les que surgen de la utilizacion de las tecnologias, que evidencian una produccion cua—
litativa y cuantitativamente diferente, por cuanto las redes y las formaciones sociales
se particularizan desde diversas zonas emergentes del mundo. Es cierto que en con-
textos periféricos los medios digitales pueden ser utilizados de manera no homogénea,
pero también lo es que ello mismo obliga a apropiarse de las tecnologias a través de

formas alternativas que escapen a los formatos convencionales.

Lo anterior implica que, en nuestro contexto, es mas probable encontrar en estas
tecnologias medios de produccion que puedan ser utilizados para diversos fines y
que abarquen ambitos artisticos, ciudadanos, comunitarios y politicos. Pero para que
exista esta apropiacion, es necesario que se den niveles adecuados de competencias,
y ello solo se logra si hay una alfabetizacion digital dirigida por medio de redes socia—

les que acerquen el conocimiento a la comunidad.

Es claro que en los Ultimos ahos hemos sido testigos de la evolucién de un sistema
de creacion que se transforma a ritmos vertiginosos. Si las tradiciones heredadas
del primer mundo presentaban una vision neutral y auténoma de las tecnologias, en
la produccion reciente latinoamericana se observa una préctica artistica més cer-
cana a un pensamiento digital independiente y social, que se aleja de los lineamientos
establecidos para reivindicar una produccién propia y comprometida con los ambitos

politicos regionales, mas alléd de los sistemas globalizados.
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De los lugares comunes Yy las ingenuas reivindicaciones sobre la importancia de la iden—
tidad, hemos pasado a visibilizar la riqueza de nuestras culturas y las formas alter—
nativas de construcciéon de un conocimiento que trasciende los lenguajes absolutos.
En esta linea, las periferias se enlazan con redes, tradiciones, lenguajes, paisajes,
patrimonios, ciudades y comunidades locales que se adaptan a tecnologias blandas,
que utilizan medios alternativos y que deconstruyen los objetos cotidianos para
encontrar en ellos dispositivos inesperados. Este fendmeno, que podria denominarse
como practicas posdigitales (en un sentido similar a lo definido por John Maeda como
una aproximacion humanista a la tecnologia), permite observar la maquina desde una
perspectiva critica y entender las tecnologias como un proceso cultural de interac—

cioén social.

Las contribuciones en la seccién nacional de esta edicion de ERRATA# proponen tra-
zar, de forma amplia, los contornos de un campo ambiguo que ha sufrido permanentes
mutaciones desde finales del siglo pasado, cuando las tecnologias comenzaron a modi—
ficar las préacticas artisticas y las interrelaciones de los artistas y los espectadores
con las obras. En el articulo «Produccidn artistica y nuevas tecnologias», se hace una
revision critica de la relacion entre arte y tecnologia, y de la forma como ellas han
estado presentes a lo largo del siglo XX, evidenciando un dualismo existente entre
los medios analdgicos y los medios digitales. Si en los inicios del siglo XX el artista se
centra en la fenomenizacion del espacio y en la ciencia de la vision, y después la tec—
nologia se inserta en el centro de sus intereses gracias al avance rapido de las inno-
vaciones, a principios del siglo XXI lo fundamental es la interaccion social y las redes
como una manera de entender las particularidades de los contextos, por encima de
lineamientos expuestos por politicas dominantes. El anélisis de la imagen més alla de

lo visible, de las imédgenes algoritmicas y generativas, del software art, de las cate—
gorias colaborativas del arte, de las nuevas ecologias y de los cyborgs y el bioarte,
presenta la evolucion de un pensamiento artistico que va desde la materializacién
fisica de un arte creado a través de los medios, hasta su desaparicion en productos
virtualizados —que habitan en las redes— o en acciones e interacciones sociales que

se convierten en productos de creacion.

Parte de esta historia se cuenta a través de las experiencias vividas en el Festival
Internacional de la Imagen, un evento que realiza desde 1997 el Departamento de
Diseflo Visual de la Universidad de Caldas, en Manizales, y en el que han participado
artistas como Stelarc, Eduardo Kac, Antonio Muntadas, Roy Ascott, Peter Weibel,

The Knowbotic Research, Marcos Novak, Christa Sommerer y Laurent Mignonneau, entre
muchos otros, quienes han aportado a la investigacion y el conocimiento del impacto

del media art en la sociedad.

Por su parte, en «El arte y la técnica en la produccion del campo expandido de la
politica», Carlos Jiménez analiza la creacion en el contexto de una cultura digital
caracterizada por la redundancia y la heterogeneidad informativa, que transforman al

espectador y al artista en productores. Internet y los blogs, afirma, son mass media
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que ofrecen oportunidades inéditas para acceder a espacios de comunicacion antes

imposibles de imaginar.

Tomando como base a Walter Benjamin, Jiménez explora la proliferacion de programas
interactivos que tienen el propdsito de «fidelizar» a la audiencia ofreciendo al publico
la posibilidad de expresar sus necesidades y deseos. Asi mismo, analiza los activismos
generados por los «inconformes», es decir, aquellos que en los medios observan pode-
res medidticos hegemdnicos que poco tienen que ver con la comunidad, para luego
sintetizar que en estos medios alternativos (webs, blogs, wikis, foros) surgen «com-

petencias literarias» no especializadas.

Para Jiménez, el modelo econbémico imperante —que superod la era de la mecénica vy las
grandes fébricas— es el «posindustrial» o «globalizado», centrado en la cibernética

y las redes informéaticas, y en el cual la produccién no tiene, por primera vez en la
historia, un sentido estricto de lugar. Y es allil donde el artista supera la I6gica abs-
tracta del capital para hacer algo que trasciende las leyes de la utilidad y del bene-
ficio; una propuesta critica que se relaciona directamente con los ambitos sociales;
una accion revolucionaria que «consiste en la politizacion de aquello que la esfera
politica dominante da o daba por despolitizado». En este sentido, Wikileaks, dice Jimé—

nez, es un ejemplo de lo que se perfila como una nueva «ciudadania mundial».

Finalmente, en «<No-Tech. “La red no es el territorio”», Alejandro Dugue cuestiona

las politicas estandarizadas dirigidas a los pafses en desarrollo y la carencia de un
discurso referido a las formaciones sociales locales, més alléd del control corpora—
tivo. Hace diez afos, afirma Duque, Internet brindaba una esperanza de cambio social,
cultural y politico, y muchas organizaciones culturales observaron las tecnologias
como una oportunidad para establecer estrategias de participacion en las decisio—
nes publicas, por medio de una diversidad de practicas distribuidas. Sin embargo,

lo cierto es que hoy la red se centraliza en grandes monopolios, fundamentados en
practicas en las que domina el modelo econdmico del outsourcing y la capitalizacion de
las bases de datos, con el objeto de agrupar politicamente y crear una masa critica

de tendencias de mercado.

Todo ello, segln Dugue, constituye una amenaza a nuestras libertades individuales,
por lo que aboga a favor de acciones concretas que evidencien la «ruptura con esa
tirania ejercida por el pensamiento industrial, comercial o progresista». Propone para
ello un proceso de construccion de redes de intercambio y aprendizaje, en el que

lo importante sea esto y no la obra terminada, evidenciado el hecho de no producir

como argumento.
Por esto, ir mas alléd de la institucionalizacion de las TIC implica concebir nuevas

formas de uso mediante el reciclaje y la adaptacién de la tecnologia en una varie—

dad de servicios nunca antes imaginados. Acciones como los LiveCD, que posibilitan la
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independencia de los sistemas operativos y el intercambio anénimo de contenidos, son

propuestas alternativas libres que superan el determinismo tecnoldgico.

Dugue cuestiona los laboratorios de medios, o media labs, institucionalizados que
suplen la escasez de tecnologia necesaria o la carencia de espacios para el desarrollo
de proyectos artisticos de gran escala. El modelo de los media labs debe dar paso a
laboratorios sociales abiertos, a la valoracion de la «ciencia de garaje», a las reescri-

turas del c6digo, al «xno—tech» que opera desde la «invisibilidad».

En sintesis, podemos decir que esta seccion de ERRATA# se concentra en dos enfo-
ques: uno de ellos explora la interrelacién del arte con la ciencia y la tecnologia; el
otro realiza un anélisis critico de la cultura digital, de sus sistemas de produccion y
distribuciéon gue involucran necesariamente aspectos politicos. Con ello se afirma que
la creacion comprende obligatoriamente la generacion de conocimiento y la interaccion
social. La creacion digital es mas que nuevos artefactos creados por los artistas.
Las nuevas formas de organizacion, los activismos sociales, el no-tech y la construc—
cion de comunidad también son formas de demostrar como, desde Latinoamérica, se
proponen nuevas visiones sobre la transformacion de nuestra sociedad a partir de la

cultura digital.
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Cada vez es méas evidente que las tecnologias permean todas las areas de la vida
cotidiana y que ellas generan una hibridacién permanente de textos y de formas,

que propician un didlogo y un debate constante sobre la esencia misma de la creacion
y la percepcién. En el contexto del lenguaje audiovisual y lo digital, como lo afirma
Eduardo Russo, contamina lo que toca y se fusiona con este, «<adoptando una forma
protéica » (2007, 166). Paralelo a ello, y seguramente también como su consecuencia,
surgen movimientos que, desde la tecnologia, cuestionan y transgreden los principios
de las méquinas para trascenderlas y generar rupturas, como en su momento lo hicie—

ron los artistas de las vanguardias del siglo XX.

Un ejemplo de lo anterior se observa en la obra Puentes Sonoros-Catenarias Digita—
les, que se presenta cada ano en el Festival Internacional de la Imagen (www.festival-
delaimagen.com), en Colombia, y que ofrece una vision critica de la creacion artistica a
través de los medios y las redes. En esta instalacion, diferentes artistas sonoros del
mundo envian por correo electroénico a los servidores del Festival impresiones acls—
ticas de sus lugares de origen. La convocatoria invita a todos los creadores que lo
deseen para que contribuyan con sonidos, sin limite de cantidad, que tengan en con-
sideracion, de una u otra forma, la idea de transporte de informaciéon y conocimiento
y la de didlogo en constante construccién. Desafiando los conceptos tradicionales
de espacio-tiempo, estos sonidos se mezclan por medio de un software y luego se
transmiten en una octofonia que enlaza las texturas sonoras recibidas. Los ocho
altavoces, instalados en la estructura de madera de la Torre de Herveo, situada en

el sector del Cable, en Manizales, difunden en el espacio los sonidos que pueden ser
escuchados desde la base de la Torre, asi como desde cualquier otro punto de sus
inmediaciones. En su conjunto, las obras suenan sincrénicamente y generan una compo-—
sicidon en constante construccion; con ello, evocan metaforas de catenarias diversas
que enlazan la ciudad con otras regiones del mundo. Asi mismo, cuestiona la creacion
individual que se envia desmaterializada a través de redes, para configurar una nueva

obra con rasgos artisticos de impulsos provenientes de varias geografias.

Las visiones criticas de la relacion entre arte y tecnologia han estado presentes a
lo largo de la historia, y evidencian el dualismo existente entre los medios analdgicos
y los medios digitales. Vilém Flusser afirmaba, respecto a las imdgenes técnicas, que
«son productos indirectos de textos cientificos» y que si las imdgenes tradicionales
son abstracciones de primer grado, pues abstraen del mundo concreto, las técnicas
son de tercer grado, porque «abstraen de textos que abstraen de imadgenes tra-
dicionales que abstraen, como hemos visto, del mundo concreto» (Flusser 2001, 17).
Esto significa que las imagenes técnicas manejan una extrana y engahosa objetividad,
por cuanto son complejas de descifrar. De ellas solo se observa su superficie (y no
los textos que las componen) y no son simbdélicas como las imédgenes tradicionales,
sino, como afirma Flusser, ventanas, sintomas a través de los cuales se reconoce el
mundo. Asi, las imagenes electrdnicas poseen una especie de magia que revela una

extrafa fascinacion que, en si misma, absorbe las imdgenes tradicionales.
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La dualidad entre la imagen anéloga y la imagen técnica reitera un pensamiento com-
plejo de un universo estable, mecéanico, acorde con los ritmos del ser humano, frente
a otro globalizado, digitalizado, inseguro, transformable y oculto en su origen por
codificaciones algoritmicas desconocidas. Para Zielinski (2006), el computador repre-
senta una «cémara oscura», un dispositivo cerrado y misterioso que provoca respeto
y miedo, excepto entre quienes lo dominan, como los ingenieros, programadores y
piratas informéaticos. A pesar de ello, afirma, su magia fascina incluso a los artistas
més vinculados con la materialidad, lo que posibilita —como en el caso de los hermanos
Quay, Alain Resnais o Francis Ford Coppola— nuevas estratificaciones entre lo anédlogo

y lo digital y un amplio abanico de variantes narrativas.

La produccion artistica en los inicios del siglo XXI esté representada por los dis—
cursos que abogan por el afan de la digitalizacion y los procesos colaborativos, pero
también por recuperar la materialidad en los procesos creativos y por la revision del
papel de las madquinas como sistemas organizativos que crean flujos, aproximaciones
y dominios (Raunig 2008). De igual forma, la tecnologia se ha posicionado como modelo
central de produccion cultural y ha desplazado a la cultura, como lo afirma Jasso, «en

su funciéon de centro normativo-simbdlico de toda la estructura social» (2008, 25).

La velocidad con la que en las anteriores décadas se cred un planeta electronica-
mente enlazado con diversos medios tecnolégicos se refleja en la expansion de las
practicas artisticas, que trascienden las vanguardias pictéricas tradicionales. La
mayoria de las dreas creativas de las artes se han visto afectadas, de alguna u otra
manera, con la entrada de las nuevas tecnologias de la informacion y la comunicacion,
y la aparicion de estos nuevos medios ha introducido una percepcidn diferente del
mundo, que implica miradas inéditas de representar, comunicar y disenar las tipologias

existentes del arte.

El impacto social, politico, cultural y econdmico de los medios libera importantes
cuestiones filos6ficas que implican aspectos esenciales de la vida del ser humano vy
estan relacionadas con el medio ambiente, los aspectos laborales, la salud, las mani-
pulaciones genéticas vy, por supuesto, el arte. En el contexto del arte contempora—
neo, surgen entonces conceptos como interactividad, inmaterialidad, redes, coédigos
abiertos y realidad aumentada, entre otros, que invitan a los creadores a explo—
rar y realizar investigaciones sisteméaticas en torno a las nuevas relaciones entre
arte y ciencia. Explorar posibles contenidos y reinterpretar la realidad a partir de
estas visiones es la funcién de artistas, criticos y plblico, cada uno desde su papel

especifico.

La imagen mas alla de lo visible

El arte creado por medio de las tecnologias configurd la especializacion del artista
desde finales del siglo XIX y abrid el camino para que sus obras se integraran a nue—
vas vanguardias, que rompieron con la representacion visual. La insignificancia de las

formas y la vinculacién del artista a procesos de ingenierfa técnica y social, segln
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Argan, conllevaron una gran transformaciéon del pensamiento y la cultura que tuvo
como consecuencia la eliminacion del sistema, entendido como un conjunto de afir—
maciones I6gicamente relacionadas entre si, como una estructura dada a priori para
buscar la verdad vy la realidad (Argan 1984, 155). A finales del siglo XIX, Konrad Fiedler
(1841-1895) propone una Via cognitiva para analizar la imagen que trasciende el mate-
rialismo formal y se desborda hacia lo visual, lo tactil o lo auditivo. Fiedler, jurista

de profesion, coleccionista, estudioso y mecenas, era, en principio, una personali—
dad tangencial al mundo del arte. Sin embargo, gracias a sus estudios sobre Kant y
Schopenhauer, explora en los analisis de obras de arte diversos arquetipos visuales
o tactiles que trascienden la representacion pictorica. La forma sensible pasa a un
segundo nivel y el visualismo puro se convierte en otra forma de leer la historia, mas
alld de las caracterizaciones tradicionales. Fiedler entrega una leccién por cuanto

no se encierra en una Unica y delimitada orientacion, sino que salta por encima de los
[imites de la imagen para proponer una vision global de la realidad de finales del siglo
XIX (Fiedler 1991).1

Como Fiedler, Alois Riegl propone ir mas lejos de la historia para encontrar los princi—
pios estéticos de una composicion y los conceptos fundamentales que la hacen posi—
ble. Riegl demuestra la independencia de las formas visuales respecto de la técnica

y el material, y contrapone formas similares realizadas en productos técnicamente
dispares para senalar la independencia técnica y material de ellas. Riegl presenta

la continuidad de estas formas en el tiempo e incluso a través de las culturas. Los
arquetipos formales son auténomos, afirma Riegl en los inicios del siglo XX, y adquie—

ren una vida propia que les permite traslaciones en el espacio y en el tiempo.

La conciencia de la existencia de formas universales, independientes del contexto y
sus soportes, posibilita también pensar en una produccion artistica que vaya méas alla
de las construcciones pictoéricas tradicionales. El artista aborda una fenomenizacion
del espacio-tiempo que le permite desarrollos creativos integrados a la ciencia, la
tecnologia y la sociedad; que lo especializan, en palabras de Argan, como un cienti-
fico de las formas sensibles apoyado en la fotografia, la radio, el cine, la television o
el computador. A finales del siglo XIX e inicios del XX, esto es posible observarlo en
las obras de artistas como Manet, Cézanne, Kandinsky o Seurat quienes, segln Kuspit,
representaban, mas que imagenes, cédigos y toda una matriz de sensaciones que
independizaban lo pictérico de una realidad contingente que no era exclusivamente
tactil u 6ptica, sino que estaba co-determinada por un hibridismo que anticipaba el
arte digital posmoderno (Kuspit 2006). Para Kuspit, el cédigo abstracto se convierte
en el vehiculo principal de la creatividad que rompe con el presupuesto original de que
toda apariencia se basa en una realidad objetiva. La matriz de sensaciones propor-

ciona un sentido diferente a la realidad porque cada cddigo, como en lo digital, refleja

1 Véase también Junod, Philippe. 2004. Transparence et opacité: essai sur les fonde—
ments théoriques de I'art moderne: pour une nouvelle lecture de Konrad Fiedler. Nimes: Jacquelin
Chambon.
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una caracteristica diferente y, de esta forma, la apariencia es una suma de sensacio—
nes que no llega a ser un todo identificable. El surgimiento del concepto del codigo,
observado desde esta perspectiva, se acerca a la nocion del atomo como estructura
compleja de particulas en movimiento, lo que facilita lineas de trabajo que acercan el

arte y la ciencia, la creatividad y las maquinas.

Mitchell reflexiona sobre la imagen mas alléd de lo visual y habla de «giro pictorial» para
representar la renovaciéon de una presencia pictérica que necesita no solo del modelo
textual para su interpretacion, sino también de complejas decodificaciones que se
relacionan con lecturas individuales, interacciones sociales, reflexiones sobre los
dispositivos, entre otros. Al respecto, afirma: «Lo més importante es el descubri-
miento de que, aunque el problema de la representacion pictoérica siempre ha estado
con nosotros, ahora su presion, de una fuerza sin precedentes, resulta ineludible en
todos los niveles de la cultura, desde las més refinadas especulaciones filoso6ficas a
las més vulgares producciones de los medios de masas. Las estrategias tradicionales
de contencidn ya no parecen servir y la necesidad de una critica global de la cultura

visual parece ineludible» (Mitchell 2009, 23).

Lo algoritmico, lo generativo, la fragmentacién y el software art

El computador se concibid, desde un principio, como una maquina de la razon vy el
conocimiento, de la misma forma como lo entendieron Ramén Llull (con su Ars Magna)

y Gottfried Leibniz (con su idea de la combinatoria universalis). En 1945 Vannevar
Bush, director de la Oficina de Investigaciones de los Estados Unidos, afirmé que

por primera vez en la historia de la humanidad aparecia un invento que potenciaba

no la manufactura ni los procesos industriales, sino el pensamiento y la adquisicion

de conocimientos. De forma similar, Charles Babbage propuso incorporar un elemento
de organizacién y memorizacion de instrucciones a la maquina por medio de tarje-

tas perforadas y, de este modo, replicar las formas universales a través de disenos
algebraicos. Para controlar la informacion y la comunicacién entre las maquinas y las
personas, Norbert Weiner acund el concepto de la «cibernética» en 1940, y en 1946

la Universidad de Pensilvania, en Estados Unidos, cred la primera computadora digital,
llamada ENIAC (Computador e Integrador Numérico Electronico). El perfeccionamiento
de los lenguajes tecnolbdgicos para los artistas avanzé de la mano de Ted Nelson, quien
en 1961 inventd la palabra «hipertexto» para designar los documentos electroénicos
interconectados, y también gracias a Ivan Sutherland, que en 1962 presento el Sket—
chpad como un programa grafico de abscisas y coordenadas que permiten la manipula—

cion de lo observado en la pantalla mediante un Iapiz dptico.

Se considera que la grafica por computador inicia con los experimentos que inge-
nieros y mateméticos realizaron a partir de movimientos vibratorios de la Curva de
Lissajous, y con los gréaficos realizados por Ben F. Laposky en 1950. En 1965, la galeria
Howard Wise inaugurd la exposicion con las primeras imadgenes generadas por computa—

dor, y en 1968 el Instituto de Arte Contemporaneo de Londres presentd la legendaria
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muestra «Cybernetic Serendipity», que recopilaba no solo gréficos digitalizados, sino

también mlsica, danza, literatura, cine y arquitectura.

Las imdgenes algoritmicas, conocidas también como imédgenes evolutivas, procedurales
0 generativas, exploran las cualidades del medio digital e implican una complementarie-
dad entre las préacticas artistica y técnica. Artistas como Larry Cuba, pionero de las
imagenes evolutivas de la escuela de John Whitney; Bryan Evans, ilustrador y compo-
sitor que utiliza modelos mateméaticos para el sonido y la imagen; George W. Hart, que
trabaja la geometria y su aplicacion a la escultura, la ingenieria y el arte digital; Karl
Sims, pionero del célculo de imdgenes basado en modelos genéticos; y Christa Somme-
rer junto con Laurent Mignonneau, creadores de instalaciones interactivas con gene—
racion de formas; todos ellos desarrollan una compleja obra compuesta por imagenes
«calculadas» que interrelacionan los lenguajes del cédigo desde perspectivas sintac-

ticas y seméanticas.

Una de las obras pioneras en el trabajo con algoritmos genéticos y evolucion inte-
ractiva fue desarrollada por Karl Sims, un bidlogo, programador y artista de Cam-
bridge, Massachusetts. Sims usd el método de programacién genética combinado con
la seleccion basada en criterios estéticos del usuario para desarrollar sus imdgenes
abstractas, que retoman las teorias de la evolucidn y crean procesos interacti-
vos que actlan independientemente para producir formas «vivas», que sintetizan la

belleza y complejidad de los organismos naturales (Sims 1991). Sims y otros artistas
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contemporaneos (como William Latham y su trabajo con formas sinténticas escultu—

rales) investigan la ciencia de la complejidad, los cédigos genéticos y los sistemas

naturales y artificiales para crear estructuras con vida artificial propia.

En otra linea, la arquitectura algoritmica propuesta por Marcos Novak se desarrolla

a partir de la nocién de «transvergencia», que intenta descubrir una poética cultural
y tecnocientifica de la sociedad que ha cruzado a una nueva fase de evolucion de la
diversidad; una cultura que esté buscando esta diversidad y que, para ello, no sigue
lineas de desarrollo naturales o previstas, sino que escoge deliberada y exactamente
esos caminos —que ni convergen ni divergen, sino que transvergen, que emplean tec—
nologia para construir continuidades artificiales donde no existian previamente—.
Sin perder interés en lo virtual, lo supradimensional, lo liquido, lo invisible, y en otros
temas que han formado la estructura de sus proyectos, Novak esta cada vez mas
interesado en la nanotecnologia, la ciencia de los materiales, la biotecnologia, las
neurociencias, y habla entonces de transarquitectura, con lo que prevee un futuro
donde la arquitectura pueda llegar a ser cultivable y evolucionable por si misma,
donde los espacios tengan muchos accesos remotos y las interrelaciones se den no a

partir de las geometrias euclidianas, sino de las cartografias sensibles.
De manera mas reciente, el movimiento software art utiliza las herramientas computa—-

rizadas para crear directamente desde el cédigo de los lenguajes de programacion.

Denominacion usada por primera vez en el festival Transmediale de Berlin en el 2001, el
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software art, como lo describe Alsina, se basa en la consideracion de que el soft-
ware no es solo un instrumento funcional, «sino que también se puede considerar una
creacion artistica en si misma: el material estético resultante es el codigo generado
y la forma expresiva es la programacion de software» (Alsina 2004). Este movimiento,
gue trabaja dos lineas bésicas, el trabajo con las instrucciones formales del cddigo vy
el trabajo critico en torno al artefacto del software, ha derivado en videogames art,
que modifica los videojuegos comerciales, y en el browser art, que crea interfaces

para acceder a Internet por fuera de los navegadores comerciales.

La profundizacién en los principios de la evolucion digital, la interactividad y el soft-
ware art facilita el acercamiento a las potencialidades de las nuevas herramientas de
creacion, pero, sobre todo, permite un mayor reconocimiento de la estética humana a
partir del comportamiento de los usuarios frente a las maquinas. La produccidn artis—
tica, apoyada en los nuevos medios, pone en conocimiento la esencia de la existencia
humana, lo que evidencia la importancia de las tecnologias como extension de los pro-—

cesos cientificos y mentales.

El concepto y los origenes del media art

Uno de los primeros problemas que aparecen al intentar hacer una reflexion sobre
produccién artistica y nuevas tecnologias es la propia terminologia a utilizar. La
denominacion media art parece privilegiar el medio utilizado, pero deja de lado

la categoria artistica. Si bien las innovaciones en ciencia y tecnologia han sido
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importantes en la historia del arte, los medios no necesariamente constituyen el
mensaje, como lo afirmé en los sesenta Marshall McLuhan (McLuhan 1964). Desde esta
perspectiva, Zielinski propone hablar de arte a través de los medios o arte con los
medios (més que de media art), para conservar la preeminencia del concepto de arte

por encima de otros aspectos formales.

Los procesos de transformacion del arte a partir de los nuevos medios se obser-
van en la ruptura de la linealidad de los mecanismos de comunicacion, que conlleva la
progresiva complejizacion de los medios de produccion. La linealidad artista-obra-
receptor es ahora mas compleja, como en su momento lo constatd Walter Benjamin en
su clasico ensayo «El Arte en la era de su reproductibilidad técnica» (Benjamin 1973),
uno de los primeros textos tedricos y criticos publicados alrededor del tema arte

y tecnologias. Benjamin confirmé la pérdida del aura del original a consecuencia de la
proliferacion de reproducciones de imégenes y analizé coémo este hecho alteraba el
sentido de la percepcion. De igual forma, en la obra de arte de la era digital no existe
una distincion entre original y reproduccion, bien sea en el cine, el video, los perfor-

mances, la fotografia, la mUsica electronica o en las instalaciones interactivas.

En 1967, Frank Malina inicid la publicacion Leonardo, una revista que presenta tex—
tos tedricos y criticos sobre arte, ciencia y tecnologia, y que se convirtid, junto a
otras iniciativas similares como las llevadas a cabo por la Fundacion Daniel Langlois, de
Montreal, Canadé, o el ZKM, de Karlsruhe, Alemania, en impulsora de investigaciones y
procesos de difusion de proyectos de creacion transdisciplinaria, configurando asf un

nuevo imaginario artistico-tecnoldgico en la sociedad.

El arte, a través de los medios, facilita la manipulacion, repeticion y serializacion de

imagenes de manera casi infinita, permitiendo una disponibilidad de elementos que
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favorecen la transformacion inmediata de la forma, colores y significados. Los medios
digitales convierten la obra de arte en algo maleable y con caracteristicas dinamicas.
Como lo afirma Carrillo, «xesta condicion de “lo digital”, vendria a significar lo que
Calabresse denomind una re—lectura del momento Barroco en tanto acumulacion, den—
sidad, inestabilidad, mutabilidad y desarticulacion de la administracion, suprimiendo los
centros Unicos, multiplicando los detalles y haciendo cuestionar la instancia matriz de
la identidad» (2008, 108).

Por otra parte, Ryszard Kluszczynski reinterpreta los fenémenos artisticos de
vanguardia para determinar los origenes del concepto contemporéaneo de media art.
Para ello, analiza las caracteristicas del movimiento Cine Estructural, que cuestiona

la durabilidad y la consistencia material de los filmes. Asi mismo, Kluszczynski (2007)
profundiza en las estrategias de trabajo colectivo por parte de artistas en los movi-
mientos de vanguardia, que se reinterpreta hoy en los movimientos de open source y
el arte interactivo. Con respecto al cine estructural, afirma que esta tendencia es

co-determinada por tres movimientos:

¢ El expresionismo, que hizo énfasis en la dimension material de la obra de arte para
revelar sus procesos de creacion.

e £l conceptualismo, que presenta una compleja construccion fisica y epistemoldgica a
favor de la simplicidad.

e £l minimalismo, que propone un enfoque analitico para aprovechar al méximo las posi-

bilidades creativas implicitas del medio artistico.

Para Kluszczynski, el cine estructural rompe con dos de las tradiciones més importan—
tes, que ni siquiera el cine de vanguardia habia podido socavar: el rol de la permanen—
cia y la durabilidad formal, y el rol del caracter subjetivo de la obra. Esto mismo es lo
que posibilita la apertura hacia los nuevos retos que se imponen con la creacion multi-
media y la cibercultura. Las peliculas realizadas hasta el momento por el cinema expe-
rimental o de vanguardia, que se inicia con el futurismo y otros movimientos artisticos
y literarios, tenfan una estructura formal y una durabilidad creadas por un autor, que
le imprimian un caracter Unico segln la subjetividad del realizador. Cuando surge el
cine estructural, término introducido por P. Adams Sitney en 1969, «resalta su confi-
guracion formal y cualquier contenido narrativo que tenga es minimo y subsidiario a su
estructura» (Sitney 1970), lo que genera que la durabilidad de la obra y su estructura
determinen el contenido por encima de una minima narracion. Las caracteristicas de
este movimiento se relacionan con la posicion generalmente fija de la cdmara, montaje
repetitivo, destellos, refilmacion de la pantalla, el celuloide como material, la proyec—

cioén como acontecimiento y la duracién como dimension concreta, entre otros.

Lo estructural en el cine trata de considerar un punto de aproximacion entre el cine—
matografo y el computador, puesto que tiene en cuenta las tradiciones de la misica
visual y el arte no objetivo y acude a los principios del montaje métrico, llamado

también aritmético, propuesto por cineastas soviéticos (como Eisenstein) que toman
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el fotograma como unidad de célculo. Dicho método traslada al cine los conceptos
musicales de ritmo, tempo, armonia e intervalos, después retomados por el cineasta
vienés Peter Kubelka (el Webern del cine, en palabras de Stan Brakhage) y por otros

experimentalistas de la imagen cinética (Bonet 1994).

El cine estructural establece un vinculo con las practicas actuales de la creacion en
soportes digitales. Como lo afirma Malcom Le Grice (1977), la no linealidad de un cine
narrativo anticiparfa las propiedades inherentes a las tecnologias basadas en princi-

pios de acceso directo o aleatorio. A su vez, Le Grice rechaza la pasividad del obser-

vador de la obra y propone un cinema expandido que integra las nuevas tecnologias

con las préacticas audiovisuales y multimedia. En la misma linea, Youngblood anticipa
que el computador creara nuevas realidades y terminara por ser el medio estético
sublime: un instrumento parasicoldgico para la proyeccién directa de pensamientos y

emociones (Youngblood 1970).

Precisamente estas nuevas realidades —que se dieron por la deconstruccion (trabajo
directo sobre el celuloide y nuevas estrategias de proyeccion), problematizacion,

transgresion y negacion de las normas— abrieron el camino para una produccion

=

B ]
= =
= =




Antoni Muntadas, The File Room. Artefact Festival Stuk
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artistica interactiva donde el destinatario puede ser también autor. Muestra de

ello son los performances filmicos de Le Gris, que exigen la presencia del autor en la
estructura de la actividad filmica; las instalaciones de Jirgen Reble, que utiliza pro-
cesos guimicos para revelar las estructuras croméaticas del filme, que a su vez sirven
de fuente para el sonido de la obra; el juego de interfaces de Zbig Rybczynski, espe-
cificamente en su filme New Book de 1971, donde establece relaciones espacio-tem—
porales entre cada una de las nueve pantallas; y las experimentaciones perceptuales
de Stan Brakhage, que integran los eventos fenomenoldgicos del mundo externo, los
dispositivos 6pticos, mecéanicos y biolbgicos, y el universo psiquico del espectador.
Todos estos casos potencian la experiencia de cada persona y llevan implicita una
correlacion de participacion en la que lo interactivo e hipermedial se enlaza con lo

colaborativo.

Categorias colaborativas en el arte

Con el réapido desarrollo de las tecnologias interactivas, los conceptos tradicionales
de individualismo, subjetividad e identidad se transforman en el contexto de la pro-
duccion artistica. Cambian las relaciones entre el observador de una obra y su autor,
y entre el observador y la obra en si misma. De igual forma, la creatividad se combina
con la invencion cientifica y las obras requieren preferiblemente un equipo multi-
disciplinario de investigadores para su desarrollo. Benjamin afirmaba que el artista
apoyado en la ciencia examina y profundiza en la «textura de los datos», de tal modo
que puede observar y crear de una manera mucho mas cercana a la realidad vy, por lo
tanto, al pdblico, aproximando asT el arte a la ciencia, y el espectador a la obra de
arte (Benjamin 1973). Por otra parte, F. Popper sostiene que el argumento estético

y la situacién cientifica han cambiado radicalmente y que una mutacién o quizas una
revolucion ha tenido lugar en este campo. Asi mismo, dice que si Paul Klee era capaz de

hacer invisibles las cosas visibles, la visualizacion artistica y cientifica, sobre todo
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a partir de la revolucién informéatica en el decenio de 1980, ha contribuido decisiva-

mente al quebrantamiento de las divisiones entre la ciencia y el arte (Popper 1994).

Todos los movimientos de vanguardia que evolucionaron hacia el concepto de media
art se relacionaron, de algin modo, con dindmicas colaborativas entre artistas, cien—
tificos o espectadores, aspecto central en la produccion artistica contemporanea y
en la organizacién de las sociedades. Kluszczynski afirma que la vanguardia artistica
en los inicios del siglo XX es un fenémeno fundamentado en la idea de la colaboracion:
los constructivistas rusos, los expresionistas alemanes, los futuristas, los dadais—
tas y los surrealistas basaron sus programas y practicas en la creacion colectiva y
las acciones en las que participaban los artistas y los espectadores. Identifica, asf
mismo, tres categorias en el desarrollo del concepto de colaboracion en el arte que

posibilitan el trabajo creativo conjunto (Kluszczynski 2007):

* Construccion de estrategias de accion. La primera categoria se limita a la defini-
cion de estrategias generales para el conjunto de la actividad artistica y se observa,
sobre todo, en las préacticas artisticas de inicios del siglo XX: los expresionistas
alemanes, los futuristas, los dadaistas y los surrealistas llevaron a cabo acciones
politicas y sociales que luchaban contra lo establecido. Las obras en si mismas no se

benefician de estas estrategias, pero si sus sistemas de produccién.

» Cooperacion artistica. La segunda categoria se relaciona directamente con la
manera de emprender el trabajo en equipo, y se manifiesta en la coordinacion de

los distintos actos artisticos, organizados jerarquicamente y supervisados por un
artista. Ejemplos de ello son los filmes de vanguardia realizados a principios del siglo
XX. Lev Kuleshov realiz, en un laboratorio experimental, peliculas como The Extraor—
dinary Adventures of Mr. West in the Land of Bolsheviks, donde cristalizé sus teorias
con la participacion de varios realizadores, como Pudovkin. René Clair, por su parte,
realizé Entr’acte en 1924, con la participacién de Picabia, Duchamp y Man Ray. Mas
recientemente, diversos proyectos multimedia han propiciado desarrollos colectivos
aprovechando las dinédmicas de Internet, como el reconocido The File Room de Antoni

Muntadas.

» Colaboracion artistica. La tercera categoria tiene que ver puntualmente, con los
procesos llevados a cabo a través de las redes, los medios digitales y las formas
interactivas. Esta colaboracion puede ser de dos tipos: una que implica la colabo-
racion entre artistas, con limitada participacion de los espectadores; y otra que
propone un modelo conjunto de creatividad, en el que un grupo de personas participa
en la elaboracion de la obra. El trabajo es asi abierto e indeterminado, porque los

usuarios, a partir de su interaccion, determinan la version final de la obra.
Las redes sociales, las formas colaborativas y la participacion interactiva son,

para Kluszczynski, las categorias principales del arte contemporéneo y las que

mejor describen el arte interactivo, los espacios virtuales y la cibercultura. Esta
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transformacién de paradigmas es visible no solo en el arte, sino también en los medios

de comunicacion, en el contexto social y en las redes, en donde se ponen en primer
plano temas relacionados con dinamicas de comunicacion, participacion y colabora-
cién. La nocién de la inteligencia colectiva, descrita por Pierre Lévy, o el concepto
de un cyborg en red, como lo presenta Stelarc, pueden ejemplificar la diversidad de
teorias contemporaneas alrededor de la colaboracion, la comunicacion y las practicas

artisticas.

Obras colectivas o colaborativas como las de Christa Sommerer y Laurent Mignonneau,
Antoni Muntadas, Ken Rinaldo, Eduardo Kac o Antoni Abad, que se han exhibido en el
Festival Internacional de la Imagen (Manizales, Colombia), muestran al usuario como un
coautor que en un contexto visual introduce datos, navega y explora universos inte—

ractivos que &l mismo construye o escoge.

Ecologia 2.0, cyborgs y bioarte

Nuevas perspectivas que tienen que ver con sostenibilidad, participacién ciudadana,
evolucion artificial, protesis y transgenia se abren paso en el contexto tecnol6—
gico de la produccion artistica. De acuerdo con Davis, Nikolic y Dijkema, la ecologia
industrial que hoy evoluciona gracias a las redes informaticas se puede definir como
el estudio de las interacciones entre los sistemas industriales, el medio ambiente y
la sostenibilidad, con el objeto de entender la conducta emergente de los sistemas

naturales a partir de una vision multidisciplinaria.

Al utilizar este punto de vista holistico, se espera no solo comprender, sino tam-

bién dar forma a los vinculos entre la economia, las preocupaciones sociales y el
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medio ambiente, con el fin de guiar al mundo hacia la sostenibilidad (Davis et al. 2010).
Muchos artistas interesados en estas visiones holisticas del medio ambiente propo-
nen analisis, activismos y regeneracion de los ecosistemas, algunos de ellos inspirados
en el ecofeminismo y en las luchas politicas contra el poder dominante. Las primeras
producciones artisticas en esta categoria se pueden observar en los estudios sobre
paisaje en ciudades europeas, en las visiones de los territorios salvajes del siglo XIX
y en las obras de artistas de los ahos sesenta como Robert Smithson, Dennis Oppen-—
heim y Christo (Wilson 2002). M&s recientemente, Newton y Helen Harrison exploran las
ecologlas interdependientes a través de instalaciones conceptuales, mapas, fotogra-
flas de satélite, fotomurales y performances. De igual forma, Doug Buis crea aparatos
interactivos, interfaces y aplicaciones donde reflexiona sobre el consumo verde y

los jardines personales portables. La instalacion «Budapest Heat», de Adam Somlai—
Fischer, director de Aether Architecture, juega con la idea de que la temperatura se
relaciona con las diferencias culturales. Para ello, recibe informacion de la tempera—
tura actual de Budapest por medio de mensajes SMS e iguala la temperatura del sitio

de exposicion utilizando dos calentadores eléctricos de 2000 vatios.

En el ambito de las intervenciones en los espacios urbanos, el colectivo Graffiti
Research Lab llama la atencidn sobre situaciones politicas o sociales especificas a
través de robots que proyectan rayos laser sobre los edificios. Trabajos similares
desarrolla el colectivo Knowbotic Research, Rafael Lozano-Hemmer, el Gruppo A12 y
Hernando Barragan, quienes con diversos propositos intervienen los espacios urba-

nos, interrelacionando arte y tecnologia.
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Mientras los avances tecnoldgicos siguen transformando las relaciones del ser humano
con el entorno, las reflexiones sobre el cuerpo y sus limitaciones toman fuerza y este
es observado como un objeto de conocimiento que se convierte en protésico. Prote-
sis motoras, destinadas a acrecentar la prestacion de fuerza, destreza o movimiento;
protesis sensorioperceptivas, como dispositivos para corregir minusvalias de la vista
o el oido; proétesis intelectivas, como dispositivos que permiten almacenar y procesar
datos; y proétesis sincréticas, que gracias a los avances informaticos y microelectré—
nicos consiguen combinar interactivamente célculo, accion y percepcion, son objeto
de anélisis por parte de tedricos y artistas como Tomas Maldonado, Stelarc, Marcel.ll

Antunez Roca, Arthur Elsenaar y Remko Scha.

El trabajo con la simulacién digital de organismos autéonomos se ha ampliado con

los experimentos realizados por varios artistas que trabajan en laboratorios con
bioarte, genética y secuencias de ADN. Eduardo Kac explora los limites del arte con
la biotecnologia e inaugura el concepto de arte transgénico utilizando principios
genéticos para fines artisticos. Su coneja fluorescente Alba y la «<Edunia» (mezcla de
la petunia y su ADN), son propuestas Unicas que abren el camino del arte hacia nue-
vos paradigmas (Burbano 2010). Por otra parte, el colombiano Alejandro Tamayo cred
v*i*d*a lab en el 2005 como un taller experimental que explora la concepcién de nue-

vOs objetos para la vida cotidiana y toma como punto de partida acercamientos de

distintas disciplinas sobre el fenémeno de la vida. Abre con ello diversas posibilidades




A Graffiti Research Lab, Laser Tag. Foto: urban_data. Tomada de Flickr bajo licencia
Creative Commons Attribution-ShareAlike 2.0 Generic (CC BY-SA 2.0).

de observar comportamientos de sistemas vivos para hacer evidente la relacién sim—

bidtica con otros sistemas y organismos, incluido el ser humano.

Practicas posdigitales

Como se enuncid al inicio de este articulo, un anélisis critico de los sistemas de poder
detectados desde los programas informaticos y las méquinas trae como consecuen-—
cia el desarrollo de procesos y estrategias creativas, mas alléd de la pantalla y de los
mitos de la alta tecnologia. La creacidon con los nuevos medios parece retomar ahora
otras formas de arte del siglo XX, como el Dada o el Fuxus, que exploraban los con—
ceptos de interactividad y participacién recurriendo al lenguaje natural y la mecénica,
sin necesidad de algoritmos ni cddigos. Theo Jansen, por ejemplo, enlaza las practicas
artisticas con los procesos bioldgicos, la ingenieria avanzada, el disefo sostenible

y la escultura cinética en su obra Strandbeest. Lo que se observa al final s«on unas
esculturas robdticas que nacen desde las formas algoritmicas, pero que no requieren
sensores ni tecnologia avanzada para caminar, sino que se mueven por la fuerza del

viento y la arena mojada (Vicente 2008).

El término «posdigital» fue implementado por el artista y disenador John Maeda, fun-
dador del Grupo de Computacion y Estética del Massachusetts Institut of Techno—
logy (MIT). En palabras de José Luis de Vicente: «Maeda ha promovido un acercamiento
humanista a la tecnologia que replantee nuestra relacion con el medio digital, que se
aleje de la intimidadora complejidad del software y base los principios de interaccion
entre ordenadores y usuarios en la simplicidad y la cercania» (2008, 23). En su publi-
cacion Las leyes de la simplicidad, Maeda promulga diez leyes que equilibran la comple-
jidad de las tecnologias con la visién humanistica de la vida, con el objeto de aplicar
estos principios en el arte o en los negocios. Al final sintetiza que «la simplicidad

consiste en sustraer lo que es obvio y anhadir lo especifico» (Maeda 2006, 89).

Movimientos artisticos recientes retoman las préacticas posdigitales para promover
la no utilizacion de la alta tecnologia impuesta por las leyes del mercado y las corpo-
raciones (Google, Yahoo, Microsoft, Apple, Facebook, entre otras). Un nuevo tipo de
proyectos sociales y estéticos surgen de las redes peer-to—peer y de los nuevos
modos de organizacion estratégica que tienen como principios la libertad de expre-
sién, el trabajo colaborativo, el apoyo a las luchas globales, las licencias creative
commons, la construccion de solidaridades vy la baja utilizacion de las tecnologias,

entre otros.

Programas y proyectos en disefio visual

Algunas de las obras citadas y muchos de los autores mencionados, se han presen-

tado en Colombia y han participado en eventos como el Festival Internacional de

la Imagen, y en programas académicos como el Doctorado y la Maestria en Disefio y

Creacidon que organiza el Departamento de Diseno Visual de la Universidad de Caldas.
El pensamiento transvergente se ha propuesto como una forma de abordar la com—

plejidad de la creacién contemporanea, en la que se intersecta el arte, el disefo, la
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ciencia y la tecnologia, integrada a la realidad de un contexto regional latinoamericano

marcada por la contradiccion de politicas hegemdnicas vy las visiones alternativas de

transformacion social.

Se trata de entender, a partir de la investigacion y la experimentacion, las relacio—
nes de las personas con su entorno, los intercambios simbdlicos, las nuevas formas
de expresion presentes en los espacios digitales, las nuevas formas de los organico a

partir de sensores que amplifican los sistemas naturales, entre otros.

El Festival Internacional de la Imagen es un evento que lleva a cabo Diseno Visual
desde 1997 y que tiene como objetivo reflexionar sobre las imédgenes electroénicas y
digitales a partir de la realizacion de seminarios especializados sobre nuevos medios,
cine digital, paisajes sonoros, muestras de representaciones multimedia, exposiciones
graficas y audiovisuales, y una muestra competitiva denominada Muestra Monogréafica
de Media Art. Las muestras, aunque de caracter internacional, han posibilitado obser—

var la evolucion del media art en Colombia, especificamente en los siguientes temas:

1. Desarrollo de interfaces como espacios para el performance y la proyeccién de
datos visuales y sonoros. Algunas obras que representan estos desarrollos son:
¢ Atlas del espectro electromagnético. Santiago Ortiz

spectrumatlas.org/spectrum/
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e Bjocollage. Santiago Ortiz

www.bestiario.org/ proyectos/biocollage

e World Tunning Radio A.M. Alejandro Duque, Federico Lépez, Antonia Folguera y
otros
www.archive.org/details/Amplitude _Modulation jam bzzzbip kalashnikov_pdtc
dspstv

e Sydney Fade. Klaus Fruchtnis

www.klaus—fruchtnis.net/Sydney

* Monumento pasajero a la memoria o gloria de alguien. Mauricio Arango
www.ig.art.br/monumento/

e Plantot. Andrea Gomez y Ricardo Duque

www.jstk.org/proyectos/plantot/

2. Proyeccion y visualizaciéon de los montajes a través de la creacion de experiencias
espaciales en espacios inmersivos, efectos tridimensionales y pantallas tangibles (o
interactivas). Algunas obras que profundizan en esta teméatica son:

Graffiti Research Lab, Interactive Architecture. Foto: urban data. Tomada de

Flickr bajo licencia: Creative Commons Attribution 2.0 Generic (CC BY 2.0).

e £spejo. Nelson Vergara

www.maybevideodoes.de/sites/zerrfalten.ntml

e BereBere. Alejandro Duque, Andrés Burbano, Camilo Martinez y Gabriel Zea
berebere.info/berebere.html

co.lab.cohete.net/wwwberebere/index.html
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de Flickr bajo licencia Creative Commons Attribution-Non-

Theo Jansen, Strandbeest. 2006. Foto: megapiksel. Tomada
Commercial-NoDerivs 2.0 Generic (CC BY=NC-ND 2.0).

e Mis estrellas (Mes etoiles). Hernando Barragan
http:/barraganstudio.com/projects/mes—etoiles/

e Treno. Videoinstalacion. Clemecia Echeverri
www.Clemenciaecheverri.com/

e Memorias Abstractas. Elizabeth Granados y Mario Humberto Valencia

tallerarduino.blogspot.com/

3. Paisajes sonoros y procesos temporales a través de acciones en tiempo real,
improvisaciones y repeticiones. Se destacan aqul las diversas muestras sonoras y
electroacUlsticas que en el Festival han presentado Inés Wickman, Alejandro Vélez,
Federico Daza, Héctor Fabio Torres, Mario Valencia, Daniel Gomez, José Gallardo, entre
muchos otros. Algunas otras presentaciones son:

e Choi-Hung y San Sounds: obras stereomaticas. Juan Reyes

ccrma.stanford.edu/~juanig/

e Conexoes Dispersas — Dispersoes Conexas. Julian Jaramillo Arango, Vitor Kisil y

Lilian Campesato

www.vimeo.com/20068868

e £ther9. Alejandro Duque, Paula Vélez, Manuel Schmalstieg, Boris Kish y otros

(Colombia, Suiza y otras doce ubicaciones en el mundo)

aether9.org/

e fotosyntesis. Enrique Franco, Ximena Franco, Giovanni Valencia y Franklin Valencia.

Colectivo PLUG

e 28Days. Cynthia Lawson Jaramillo

www.cynthialawson.com/blog/artwork/28-days/

4. El performance, que involucra al artista en acciones en tiempo real con la audien—

cia, en busca de una simbiosis entre el creador, imagen, sonido, cuerpo humano,
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dispositivos tecnolégicos y proyecciones para crear una experiencia interactiva con
el observador. Algunas obras que profundizan en esta tematica son:
* Empty Sound. Roberto Garcia Piedrahita — Alessandra Rosini.
www.maginvent.org/artelab/charlalabce/Roberto_Garcia_Piedrahita.html
* Wintermusik. Claudia Robles
* Konfluentia. Claudia Robles
icemserv.folkwang—-hochschule.de/~robles/html/spanish/works_es_html_folder/
konfluentia_sp.html
* £l alebrije. Carmen Gil.
www.carmenelectric.net/
* Prisma; Momentos. Catalina Quijano Silva
* La Encicloimpresora. Leonardo Gonzélez y Juliana Restrepo

ufftv.blogspot.com/

5. El pUblico, como espectador activo que adopta una posicion dinamica en las nuevas
realizaciones porque participa de forma interactiva con las pantallas, la imagen vy el
sonido. Muestra de ello son las obras:

* Departures Departures. Juan Devis

www.kcet.org/explore-ca/departures/

* Web-cam-stop-motion—thing. Juan Carlos Ospina G.

www.piterwilson-toys.com/wcsmt2/

e Un mundo mejor. Fernando Pertuz Villa

www.unmundomejor.info

* Who did what to Who? Alejandro Duque

victims.labforculture.org/

wdwtw.labforculture.org/

* Voz. Clemencia Echeverry

www.clemenciaecheverri.com/nuevo/swf/index.htm

* Play with Me. Rafael Puyana

www.rafaelpuyana.com/interactivo/play_with_me.htm

* Narratopedia. Jaime Alejandro Rodriguez

recursostic.javeriana.edu.co/narratopedia/

» Lefthandside. Marcela Restrepo

www.lefthandside.com

6. Los codigos abiertos, que involucran nuevos lenguajes de programacion. Algunas
obras representativas son:

* S.0.U.P. Alejandro Duque y Lorenz Schorl

soup.znerol.ch

e Wiring. Hernando Barragan

www.wiring.org.co/

* Open-ing-source. Andrés Burbano

open-ing—source.net
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Los anteriores ejemplos representan solo una parte de la larga lista de artistas y
obras que han transitado por las Muestras Monogréficas de Media Art y el Festival
Internacional de la Imagen. Un panorama completo de los artistas y las obras puede

verse en el sitio web: www.festivaldelaimagen.com.

Ademas, el Festival se integra a otros programas del Departamento de Diseno Visual
que han posibilitado la creacién de los posgrados de Maestria en Diseno y Creacion
Interactiva, iniciada en el aho 2007, y el Doctorado en Disefo y Creacion, que inicid
en el ano 2010. AsT mismo, al Media Lab, un laboratorio de investigaciones en entor—
nos virtuales; al programa Escenarios Digitales, que propone la alfabetizacion digital

a través de la creacion con nuevos medios; a la Imagoteca, centro de documentacion
especializado en artes electronicas; al Consultorio de Diseho, espacio de proyec—
cion de la imagen en el contexto; a la revista Kepes, indexada por Colciencias; vy a la
coleccién editorial en Disefo Visual, que ha publicado obras como El medio es el diseno
visual, Muntadas en Latinoamérica y Eduardo Kac, el creador de seres imposibles. Todo
ello pone en relieve una diversidad de temas y enfoques para el estudio, el analisis
critico y la divulgacion de las nuevas estéticas digitales y sus interrelaciones con la

ciencia y la sociedad.

Tareas estéticas y retos futuros

La inestabilidad de los medios electronicos, las dificultades de conservacion, res—
tauraciéon y emulacion de las obras en las nuevas plataformas y la apropiacion de los
medios por las comunidades son, al menos, tres retos importantes que quedan por
resolver en este entresijo de una produccion artistica que dia a dia se renueva. Y,
por supuesto, la encrucijada que observa Zielinski frente a dos esperanzas: una, que
busca humanizar la tecnologia, y otra que aboga por la democratizacién de los medios,

por la eliminacion de las jerarquias, por la heterogeneidad y la fuerza de la diversidad.

Para ello, se hace urgente mirar con perspectiva critica la cultura digital y los medios,
las politicas institucionales que reqgulan la produccion cultural, las cualidades poéticas
de los mundos creados por los artistas, las tensiones permanentes de las redes y los
proyectos que surgen de ellas. Solo de esta manera se podra comprender el valor del
media art como un metalenguaje que posibilita entender las tensiones sociales, politi-

cas y culturales de la sociedad contemporénea.
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FL ARTE Y LA
TECNICA EN LA
PRODUCCION DEL
CAMPO EXPANDIDO
DE LA POLITICA

Carlos Jiménez






La tecnicidad misma es igualmente el «desobramiento» de la obra,
lo que la pone fuera de si al tocar el infinito. El desobramiento técnico
no deja de forzar las bellas artes, de desalojarlas sin cesar del reposo

estetizante. Y también por eso el arte estéa siempre cerca del fin.
El «fin del arte» es siempre el comienzo de su pluralidad.

Podria ser también el comienzo de otro sentido de y para

la «técnica» en general.

Jean-Luc Nancy (2008, 55-56).

I

Las llamadas «nuevas tecnologias» remiten hoy dia a un abanico muy amplio que se
extiende desde la animacion digital hasta la robdtica, y de cuyas miltiples posibi—
lidades ya se estéan haciendo cargo tanto los artistas vinculados directamente a
Hollywood y al show business como aquellos que permanecen fieles a las artes, cuyo
centro de gravedad y signo de distincion sigue siendo el museo (Bourdieu 1998 vy
2003). Y son precisamente la amplitud y la heterogeneidad del ambito de las nuevas
tecnologias las que nos advierten de entrada que el mismo puede ser objeto de mdlti-
ples formas de acercamiento e interpretacion, entre las que yo elijo la que se centra
en las posibilidades que dichas tecnologias ofrecen actualmente a la transformacion
del artista en productor. Una transformacién cuyas implicaciones rebasan, a mi juicio,
los limites asignados a ella por Nicolas Bourriaud (2004) en su reivindicacion y defensa
de las practicas artisticas que se han decidido por la posproduccién. Estas préacti-
cas ponen en primer plano el papel del artista como productor, porque por definicion
la posproduccion es simplemente un momento de la produccion: el momento en el que
un producto previamente producido se transforma en la materia prima de un proceso
productivo distinto. Sin embargo, no suponen per se el cuestionamiento radical de las
actuales condiciones politicas y sociales de la produccion. Algo que, por el contrario,
era la preocupacion dominante en el pensamiento de Walter Benjamin cuando formuld

y defendid su propuesta del «autor como productor» (2004), en una conferencia del
mismo titulo que pronuncid el 27 de abril de 1934, en el Instituto de Estudios del Fas—

cismo que los exiliados alemanes habian puesto en marcha por esas fechas en Paris.

El futurismo, De Stijl, la Bauhaus, el constructivismo y el teatro biomecanico de
Meyerhold ya habfan asumido por entonces, y abiertamente, el problema de la rela-
cion entre el arte y la técnica, y el propio Walter Benjamin habia puesto en marcha las
investigaciones que habrian de desembocar en su célebre ensayo El arte en la época
de su reproductividad técnica (Benjamin 1973), publicado un par de anos después.

La conferencia de Paris tuvo, sin embargo, el singular mérito de desbordar tanto los
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[imites de la celebracion futurista y constructivista de la técnica moderna como los
de la investigacién puramente experta de los recursos vy las posibilidades que dicha
técnica ofrecia a las distintas artes para el cumplimiento de sus fines especificos.
Benjamin se apartd de estas lineas de apropiacién e interpretacion, invitando a los
artistas a asumir su peculiar situacion social en términos de productores y no de
genios o creadores. Cierto, el productivismo soviético ya habia realizado un gesto
semejante cuando inst6 al artista a convertirse en ingeniero, en ensayos progra-—
méticos como E/ Gltimo cuadro, de Nikolai Tarabukin (1978). Pero esta tampoco fue la
posicion defendida por Benjamin en su conferencia de Paris, en la que en definitiva
propuso que la relacion del artista con la produccién fuera mas inmanente que tras-—
cendente, mas dirigida a transformarse él mismo transformando los modos produc—
tivos que a utilizar esos modos con fines que podian cumplirse dejando intacta la

estructura de poder implicita en ellos.

De hecho, asi ocurrié cuando los artistas soviéticos adoptaron la consigna estali—
nista de convertirse en «ingenieros del alma», quedando ellos mismos expuestos, sin
embargo, a la clase de centralizacion politica draconiana del conjunto de la vida social,
promovida por Stalin por medio de los planes quinquenales y hecha posible precisa-
mente por la técnica caracteristica de la ingenieria moderna. «Su trabajo —pro-—

ponfa Benjamin a los artistas en su ensayo— no se limitara nunca a ser un trabajo
sobre el producto; se ejercera siempre, al mismo tiempo, como un trabajo sobre los
medios de la produccién» (Benjamin 2004, 48). Y aclaraba a renglén seguido: «En otras
palabras: sus productos deberéan poseer, ademés y antes de su caracter operativo,
una funcion organizadora» (48). Una funcion, en realidad, re-organizadora de la pro-
duccién misma, que estaba organizada de antemano de una manera jerérquica e imponia
a cada quien un lugar y un papel bien delimitado, e inducia, ademés, al uso rutinario® de

los medios y los instrumentos de produccion (Benjamin 2004, 39).

Ese era el estado de la produccién tecnificada en el capitalismo que debia ser
reorganizada y, mas alla, transformada radicalmente para satisfacer plenamente las
exigencias de emancipacién y autodeterminacion de los productores, hechas posibles
—segln Karl Marx— por el grado de desarrollo de las «fuerzas productivas» (Marx,
2006), cuya expresion inmediata es precisamente la técnica moderna. Si el destino
final de la produccién es la produccion del propio productor, la apropiacion de la
produccion por el productor, mediante la reorganizacion emancipadora de ella, es la
condicidon sine qua non de su propia autodeterminacion. Y el artista como produc-
tor emancipado deberia actuar él mismo como modelo de esa clase de emancipacion

colectiva.

1 «Defino al rutinero como el hombre que renuncia basicamente a introducir en el aparato
de produccion innovaciones dirigidas a volverlo ajeno a la clase dominante y favorable al socialismo»
(Benjamin 2004, 39).
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Sin embargo, «la falta de actualidad de esta conferencia parece evidente», afirma
Bolivar Echevarria, el responsable de la traduccion al castellano de la version que

publicd en 1972 el suplemento La cultura en México, de la revista Siempre.

La lectura de su texto setenta anos después de que fuera escuchado en Paris
resulta, sin duda, extrana. Sobre todo porqgue lleva al lector a sorprender a la
utopia en el momento mismo en el que cree que se esta realizando. Es un texto
que documenta la presencia de una corriente historica bastante poderosa [...]
que, al faltar en nuestros dias, parece extender una vaciedad de sentido actual
[..] sobre todo lo que se hizo y se penso entonces. (Echevarria 1972, 12-13)

No le falta razén a Echevarria: la conferencia de Benjamin puede resultarnos singular—
mente anacroénica, pero aun asi podria todavia incitar al cumplimiento de su «funcion
organizadora» si sabemos distinguir qué de su contenido anticipa lo que efectiva—
mente estd sucediendo y qué hay que dar hoy por irremediablemente perdido porque
no existe ahora mismo la menor posibilidad de actualizarlo. Y si algo queda es, en pri-
mer lugar, la adopcidn por parte de Benjamin del periddico como paradigma tanto de
la desublimacion de las artes (Ankersmit 2008) —promovida entonces por futuristas

y por dadaistas— como de la continua transformacion del lector en escritor —que
es simulténeamente la del consumidor en productor y la del sujeto pasivo en sujeto

activo—.

El escenario de esta confusion literaria es el periddico. Su contenido es un
«material» que se resiste a toda forma de organizacion, a no ser la que le impone
la impaciencia del lector. Y esta impaciencia no es sdlo del politico que espera
una informacion o la del especulador que busca un tip; por debajo de éstas

arde la del que estéa excluido y cree tener el derecho a expresar por si mismo
sus propios intereses. El hecho de que nada ate al lector mas firmemente a su
periddico que esta impaciencia, cotidianamente avida de nuevo alimento, ha sido
aprovechada desde hace mucho tiempo por las redacciones mediante la aper-—
tura de mas y mas columnas para sus preguntas, opiniones y protestas. (Benjamin
2004, 48)
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Y concluye: «[..] es en el escenario del més desenfrenado envilecimiento de la palabra
—o0 sea, en el periddico— donde se prepara el rescate de la misma» (2004, 48). Pero si
es cierto que el periddico impreso es una empresa en decadencia —amenazada incluso
de muerte, segln los prondsticos mas pesimistas—, no lo es menos que su estructura
bésica de generacion, edicion y distribucion de la informacién esté, por el contrario,
en plena expansion. A esta clase de periodismo le ocurre en este punto lo mismo que
le estd ocurriendo al cine: cada vez hay menos espectadores en las salas de cine,
pero cada vez hay més gente que ve cine porque lo ve en los televisores de su casa
0 en las pantallas del ordenador. Del mismo modo, cada dia hay mas gente que lee los
periddicos impresos en las versiones online, disefadas especificamente para ser lei—

das en la red.

Estamos actualmente inmersos en un estado social caracterizado por una redundan-—
cia y una heterogeneidad informativas, cuyo emblema ya no es el periddico, sino la
television, y al que pertenece asi mismo el Internet, que ciertamente ofrece oportu-
nidades tan inéditas como extraordinarias para que el lector se transforme fluida—
mente en escritor. Los blogs son versiones actualizadas de las cartas al director, por
cuanto ofrecen la posibilidad de que quién «estéa excluido y cree tener el derecho

de expresar por si mismo sus intereses» (Benjamin 2004, 48) acceda a un espacio de
comunicacion social al que en los anos treinta del siglo pasado solo se podia acceder
por medio de la prensa o de la radio —entonces en auge—, y de cuyo analisis ape-
nas se ocupd Benjamin, a pesar del exitoso papel que, junto con el avidn, cumplid en
las sucesivas campafas electorales que terminaron encumbrando a Adolf Hitler en el
poder en 1933.

IT

Pero no solo los blogs responden a la «impaciencia» de los excluidos. La proliferacion
de programas de debate en la televisién y la radio —o de «conversacion», como pre-—
fieren llamarlos los estadounidenses que los inventaron hace un cuarto de siglo— res—
ponden al mismo propdsito de las secciones de cartas al director y de preguntas y
respuestas en los diarios, que es —tal y como lo advirtié Benjamin— el de fidelizar a la
audiencia de un medio brindando a cada quien la oportunidad de expresarse en plblico
a través de él. Cierto, también existen los inconformes con los talkshows promovi-
dos por dichos mass media, porque han descubierto que en ellos no se discute lo que
a ellos realmente les interesa discutir, ya que su temario responde més a la agendas
impuestas por los poderes mediaticos hegemdnicos que a los deseos, necesidades vy
proyectos de la mayoria de la gente. Esta es la clase de activistas que abren webs
alternativas o contrahegemodnicas, dedicadas a la informacion, la discusion e incluso

la movilizacién ciudadana en torno a asuntos como la guerra, la destruccion del medio
ambiente y el cambio climéatico, las energias nuclear y renovable, los derechos huma-
nos, la censura, la violencia de género, el estatuto de los trabajadores inmigrantes

en las economias hegemodnicas, etcétera. Es en la actividad de los bloggers de todo
tipo —y no en la prensa soviética, como pronosticaba Benjamin— donde toma cuerpo

aqul y ahora la existencia de una «competencia literaria» que ya no «descansa en una
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educacion especializada, sino en una formacién politécnica», y que por lo mismo «se
vuelve un bien comln» que «no solo pasa por sobre las separaciones convencionales
entre géneros, entre escritor y poeta, entre investigador y vulgarizador, sino que

somete a revision incluso la separacion entre autor y lector» (2004, 29).

Hay que anadir, ademés, que este desplazamiento desde la educacion especializada
hasta la formacion politécnica, asi como la superacion o neutralizacion de los géne—
ros artisticos y las diferencias profesionales, son caracteristicas del mundo del arte
actual, donde se entrecruzan, mezclan y contaminan fluidamente las actividades y
competencias de artistas visuales, cineastas, documentalistas, directores de esce-
nas, DJ, VJ, criticos, curadores, mlsicos y productores televisivos, bajo las ensefan-
zas compartidas de la performance y los proyectos multimedia. En su ensayo «Sobre la
red», incluido en su libro La era postmedia (2002), José Luis Brea ha evocado directa—
mente las concomitancias entre las mutaciones sufridas por el estatuto del autor y
las experimentadas actualmente por la del artista. Alll equipara los textos, tal y como
estos se ofrecen en la red, con imédgenes que —como el Aleph imaginado por Jorge Luis
Borges— son una abigarrada condensacion de potencias temporales y espaciales que
invitan a aquellos que mas que lectores son veedores de ellas, a manipularlas mediante
el régimen de asociaciones y conexiones tendencialmente infinitas, caracteristico de

la red. La imagen, en suma, como hipertexto.

IIT

Pero si los medios técnicos del periodismo han cambiado muchisimo, lo ha hecho aln
mas el modelo de produccidon que en la época de Walter Benjamin —cuando se encon-—
traba en auge la «corriente historica bastante poderosa» citada por Echevarria—
estaba dominado por el paradigma fordista. O sea, por el tipo de sistema fabril que
fue descrito y analizado por Marx en E/ capital (1978), tomando en cuenta sobre todo
la forma que habfa adoptado en Inglaterra en la mitad del siglo XIX y que alcanzo la

plenitud de su desarrollo en América, en las fébricas de automdviles de Henry Ford.

Ese modelo entrod en crisis hace un cuarto de siglo y desde entonces ha sido des—
plazado por un modelo econdmico al que se ha calificado sucesivamente de «posin—
dustrial» o «globalizado», y en el que, en cualquier caso, la cibernética y las redes
informaticas ocupan el lugar central, que antes era de la mecéanica y las grandes
fébricas, en la organizacion técnica de la produccion y en la centralizacion de la
misma. Actualmente, los flujos del capital financiero circulan alrededor del globo
terrdqueo por esas redes a velocidades cercanas a la de la luz, y alcanzan —gracias
a esa circulacion de efectos prodigiosos— montos y cifras tan astrondmicas que
resultan inimaginables vy, en Ultima instancia, puramente virtuales (Castells 2006). Los
modelos de produccion —aparte de supeditarse como nunca antes en su historia a los
flujos del capital financiero— han sido tan radicalmente dislocados mediante dichas
redes informéticas que en su seno han hecho rutinarias modalidades operativas como

la deslocalizacion industrial; la externalizacion de los funciones y las prestaciones
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propias de las grandes empresas; y la fragmentacion, dispersion e internacionalizacién
del mundo laboral. Nunca antes como hoy la produccion carece en sentido estricto de

lugar, ni el productor ostenta una figura menos estable y reconocible (Virno 2003).

IV

Estos cambios han corrido parejos con el desembarco abrumador del capital en la
Lebenswelt, el mundo de vida, conceptualizado por Edmund Husserl (1978), y que, sin
embargo, apenas se esbozaba en Europa cuando Benjamin pensaba las relaciones del
autor/artista con la técnica y del productor con la produccion. Ese mundo, que en la
época de ambos pensadores aln era distinto y hasta opuesto a un mundo del trabajo
dominado por la |I6gica del capital, se ha transformado en los Ultimos decenios en uno
de los campos de operacion privilegiado de ese mismo capital, que ha convertido en
mercancias las tradiciones, los deseos, los suenos, las pasiones, los sentimientos vy la
mismisima intimidad, que antes parecia irreductible a cualquier objetivacion y homolo-

gacion mercantil.

Es tal la importancia adquirida en las Ultimas décadas por este nuevo campo de ope-—
raciones que hay quienes califican esta etapa del capitalismo como la del «capita—
lismo cultural». Pero fue Guy Debord quien dio un paso mas allé que el propio Husserl,
e incluso que los autores de dicho calificativo, en la comprensién del significado vy el
alcance de esta verdadera colonizacion del mundo de vida por el capital. Lo hizo con
la formulacion y la elaboracion del concepto de «sociedad del espectaculo», expuesto
en un libro justamente célebre, publicado por primera vez en Paris en 1967 (Debord
2009). Para este filésofo y cineasta, el «espectaculo» ya no es mds una catego-

rfa asociada exclusivamente a las actividades de entretenimiento y diversion, sino
que tiende a englobar el conjunto de la sociedad capitalista y a ofrecer una clave
de interpretacion de ella que, por lo demés, se arraiga firmemente en el concepto
hegeliano de «alienacién». Este concepto, a su vez, fue reinterpretado por Marx en
términos materialistas en los llamados Manuscritos econémico-filosoficos de 1844,
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y fue puesto de nuevo en circulacion por Georg Lukécs en los afos veinte del siglo
pasado, en sus andlisis criticos de la cultura del capitalismo (Lukécs 1967). Para

Debord, comenta Andre Jappe, la sociedad capitalista se ha convertido en entera-
mente espectacular porque ha terminado por separar al productor de su producto

hasta tal punto que ya le es imposible reconocerlo como suyo.

Debord denomina «espectaculo» precisamente a la «economia que se desarrolla
por si misma» y que ha «sometido totalmente a los seres humanos», por lo cual «las
mismas fuerzas que se nos han escapado se nos muestran en todo su poderion.
En esta forma suprema de la alienacion, la vida real se encuentra cada vez mas
privada de cualidad y dividida en actividades fragmentarias y separadas entre

si, mientras las imagenes de esta vida se separan de ella y forman un conjunton.
(Jappe 2009, 99)

Debord concluye que ese conjunto es «el espectéculo en el sentido mas estricto»
(Debord en Jappe 2009, 99). Esta separacion entre la vida y sus iméagenes, y su alinea—
cion en estas Ultimas, ha trazado su rastro en la propia historia del arte. Esa historia
registra primero la irrupcién de la pintura de paisaje como un género especifico en
Holanda e Inglaterra en los siglos XVITI y XVIITI y su divulgacion y popularizacion en el
siglo XIX, cuando en la mayorfa de los paises capitalistas la economia urbana devalud
la economia agraria tradicional hasta el punto de vaciar al campo de campesinos y de
precipitar la transformacion en simples motivos de contemplacion turistica. Después
registra la aparicion de la figura del fléneur en ese Paris decimondnico al que Walter
Benjamin prestd una atencidn intensa, precisamente porqgue para él dicha metropolis
se ofrecia en los bulevares y en los pasajes como un deslumbrante paisaje. Y final—
mente da cuenta del mas reciente avatar del género del paisaje, que es el mediascape,
el paisajismo mediatico (Jiménez 2010), cuyo centro radiante lo ocupa la television y
cuyo ejemplo més emblemético es ciertamente el programa televisivo El gran hermano.
En este (ltimo, se dan cita y se realizan simulténeamente la colonizacién del mundo de
la vida por el capital y la alienacion de la vida en la imagen, que es la que en definitiva

permite dicha colonizacion.

\%

En este contexto historico tan distinto al de Benjamin, ¢qué sentido tiene entonces
preguntarse de nuevo por las relaciones entre la produccion y las artes? ¢Conserva
algln alcance emancipador esta pregunta, cuando la sociedad globalizada y en red
presume de haber liberado a los productores de los modelos jerarquicos propios
de la produccion fordista, ofreciéndoles a cambio la posibilidad de ser como jamas
lo habian sido, libres y creativos, en el desempeno de sus funciones creadoras? éNo
ha disuelto esta clase de sociedad, o esta en vias de disolver definitivamente, a

la clase obrera, encuadrada en los muros de la fabrica, en la vasta y heterogénea
constelacion de los trabajadores auténomos o por cuenta propia, ménadas conec—
tadas tanto por la red como por una secreta armonia leibniziana? ¢Acaso no resulta
hoy obsoleta la propuesta de Benjamin justamente porque ya ha sido realizada por

esta sociedad y porque los productores mas activos e innovadores, los que marcan
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tendencia, han asumido plenamente, y en sus propias maneras de hacer, la produc—
cidn en red vy las potencias liberadoras implicitas en ella? Y si el destino final de la
produccion es el propio productor, éno ofrecen actualmente los artistas en red
modos de accion que son simultaneamente modelos de subjetivacion diametralmente
opuestos por su radical heterogeneidad a los modos y modelos decididamente homo-
geneizadores impuestos por la fabrica, la escuela o el hospital psiquiatrico? (Fou-
cault 2009). De hecho, la apuesta de Gilles Deleuze y de Félix Guattari por formas
de subjetivacion radicalmente liberadas de todo arraigo y de toda fijacion defini—
tiva (Deleuze y Guattari 1989) tiende a confundirse con exigencias de flexibilidad y
nomadismo subjetivo formuladas por «el nuevo espiritu del capitalismo» (Boltanski y
Chiapello 2002).

En fin: éno es también un hecho que, en realidad, el absoluto predominio de la imagen

en la sociedad espectacular no ha hecho méas que desplazar el campo de las posibili—

dades de accidn al campo de la imagen? Esta es, desde luego, una tesis plausible que
sin embargo tanto Debord como el Adorno tedrico de la industria cultural objetarian,
porque ambos estarian de acuerdo en que bajo el régimen capitalista la produccion a
gran escala de imagenes es igual de alienante que cualquier otra clase de produccion.
Y por lo tanto, el productor de imdgenes no tiene en realidad el control de la pro-

duccidn de ellas vy, lo que serfa aln mas definitivo, tampoco &l —ni siquiera cuando se
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desdobla inevitablemente en consumidor de imdgenes— suele ser consciente de que la
exuberancia de las imégenes no es mas que un indice de hasta qué punto el control de
su propia vida ha pasado a manos del capital. La potencia ciega e irrebatible, el Gran
Autdmata, que después de tantos avatares historicos parece haber realizado por fin
el sueho de los mecanicos del siglo XVIII: perpetum mobile, la maquina que se mueve

eternamente a si misma.

VI

Pero incluso aceptando en todo lo que aln vale esta objecidn, cabe insistir y pre-
guntarse ¢{es que no hay nada que hacer distinto a aceptar la I6gica abstracta y
sobrehumana del capital? No, no todo estéa perdido, porque si alguien tiene la posi—
bilidad de hacer algo distinto son los artistas; porque el arte es precisamente el
ambito que todavia se resiste a las leyes de la utilidad y del beneficio: esta fue la
respuesta de Adorno (2004), reformulada por Arnold Gehlen con su tesis de que el
arte tiene la capacidad de «exonerarnos» de esa l6gica (Gehlen, 1994). La tesis es
ciertamente seductora, aunque hoy sea muy dificil aceptarla sin beneficio de inven—
tario, porque la mercantilizacion del arte —o sea, su sometimiento a dichas leyes,
que es al mismo tiempo el desplazamiento de su funcion cultural por su valor expo-—
sitivo— parece haber sobrepasado ya el punto de no retorno. En cambio, la tesis de
Debord parece tener ahora mas sentido y pertinencia: «Debord afirmé desde princi—
pios de los anos cincuenta que el arte estaba ya muerto y que debia ser “superado”
por una nueva forma de vida y de actividad revolucionaria, a la que le corresponde-
rfa preservar y realizar el contenido del arte moderno» (Jappe 2009, 106). De hecho,
buena parte de lo ocurrido en la escena artistica internacional del Gltimo tercio

del siglo pasado (desde el happening y el body art hasta el net art, pasando por la
activacion de las cuestiones de género por las movilizaciones de feministas, gays,
lesbianas y transexuales, asi como las criticas institucional y poscolonial) puede ser
interpretado como el cumplimiento inesperado de la invitacion de Debord a realizar
el arte en la vida mediante la accion revolucionaria, y no mediante la estetizacion de

la vida.

VII

Accion revolucionaria que realizd, en cada una de las esferas de su desplieque, la
misma tarea de destruccion de formas, convenciones, limites y fronteras que ya
habia realizado el arte moderno, segln Debord (Jappe 2009, 106). Y que también com—
parte con el arte el uso extenso y con frecuencia pionero de las nuevas tecnologias.
De hecho, el video, antes de su domesticacién, fue utilizado con fines artisticos por
Wolf Vostell y Nam June Paik, o sea, por los mismos artistas que plantearon, en térmi—
nos muy provocadores, la critica de los efectos narcéticos de la impetuosa ocupa-—
cion del espacio doméstico por la television. El video también resultd un instrumento
crucial para la multiplicacion de los efectos consequidos por el body vy el perfo-
mance art, cada uno de los cuales reivindico la consistencia y la autonomia expre—

siva del cuerpo humano, justo en la coyuntura en la que su control y disciplinamiento
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biopolitico (Foucault 2001) alcanzaban nuevos ambitos e intensidades. Pero esta
accion revolucionaria fue —y aln es— un esfuerzo descentrado y polifacético por
desquiciar el ambito propio de la politica dominante, articulada y centralizada a
escala planetaria por las elecciones, los partidos politicos, el gobierno, el parla—
mento y por lo que habria que calificar de «plebiscito medidtico permanente». Es
decir, el régimen que cumple un papel tan crucial en la politica contemporanea y que
une la redundancia informativa, utilizada a diario por los media para imponer a escala
social los puntos de la agenda politica hegemdnica, con las encuestas de opinién, que
continuamente miden el impacto de dicha redundancia en la opinion publica (Vidal-
Beneyto 2010).

La cifra de la accion revolucionaria que aqui se evoca consiste en la politizacion de
aquello que la esfera politica dominante da o daba por despolitizado. Esta es una
manera de actualizar la tesis que Benjamin formuldé contundentemente en sus Tesis
sobre la filosofia de la historia: «A la estetizacion de la politica por el fascismo, el
comunismo responde con la politizacion del arte». Solo que Vostell, por ejemplo, no
necesitd afiliarse a ningln partido comunista ni deponer sus criticas al «socialismo
real» para politizar la television, de tal forma que quedara en evidencia que su domes-
ticacion era una forma deliberada de estetizar la vida y, simultaneamente, de «estati-
zar la estética», para decirlo en los términos de David Kaiser (1991). Y lo que hicieron
o siguen haciendo artistas como Carolee Schneemann, Marina Abramovic¢, Ana Mendieta,
Vanessa Beecroft o Regina Galindo —entre otras tantas artistas— ha sido politi-

zar su propio cuerpo, poniendo en evidencia la estrategia politica a la que responde
subrepticiamente el sometimiento del cuerpo femenino a los estereotipos de belleza
(Jiménez 2009).

Existe, por lo demés, otro ambito en el que la politizacion de lo despolitizado se
articula directamente con las nuevas tecnologias y en especial con la red. Es el net
art, tal y como ha sido concebido y conceptualizado por José Luis Brea. Para Brea, el
net art no es el arte que utiliza el Internet para divulgarse, sino «aquel que invierte
el total de su energia en la produccidn “de” dicho media». Por lo tanto, explica,

no habria tanto «obras» de net art «como “webs” de net art —las dedicadas— a la
produccion activista de una esfera plblica de comunicacion entre ciudadanos, no
institucionalmente mediada. De ahi que la historia del net art tenga entonces tanta
relacién con la del video activismo: antes del net art, la guerrilla—tv» (Brea 2002, 15).
Aqui, desde luego, hay un cumplimiento del programa de emancipacion del productor
por medio de la produccién, esbozado por Benjamin, y que se concreta en la produc—
cion de esfera publica no mediada institucionalmente. Por lo mismo, es una respuesta
y una alternativa en los hechos a la colonizacion de la esfera plblica por las agen—
das teméaticas de los media, permitida y reasegurada legalmente por el Estado. Pero
en este punto crucial se puede ir todavia mas lejos, sefialando que la produccién

de esfera pUblica mediante el uso auténomo de la red es simulténeamente produc-

cion de ciudadania. O dicho de otro modo: el productor se convierte en ciudadano
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produciendo espacio plblico o, cuando menos, realiza efectivamente su ciudadania

interviniendo en él.?

Esta perspectiva de interpretacion y valoracion del net art como produccién de ciu—
dadania asume, ademés, que esta produccion es en si misma una respuesta al hecho de
que en las constituciones politicas de casi todos los Estados—nacion el reconocimiento
legal de la ciudadania coexiste con estrategias politicas de amplio espectro y larga
duracion, cuyo objetivo es socavar continuamente las posibilidades reales de ejercerla.
El ciudadano de esta época se convierte cada vez mas en plblico fascinado del teatro
politico hegemdnico, en consumidor subyugado por la publicidad de las grandes marcas y
en ilusionado creyente religioso. Y el ejercicio de la soberania que le atribuyen las men-
cionadas constituciones se reduce cada vez mas a su participacion en la eleccion
—extraordinariamente condicionada por las sofisticadas técnicas del marketing poli-
tico— de quienes pretenden legitimarse como sus gobernantes (Vidal-Beneyto 2010).
Esta ciudadania —tan light y a la vez tan pasiva— contrasta evidentemente con la
intensa ciudadania que produce y es producida por las esferas plblicas exaltadas

por Brea. Intensa y diversa, porque el ejercicio de esta clase de ciudadania en vez

de obliterar, neutralizar o inhibir la emergencia y la expresion de las diferentes sub-
jetividades, las permite, explaya y potencia. Nada més lejos del paradigma del <hombre
unidimensional» —denunciado en su dia por Herbert Marcuse (1994)— que las subjetivi-
dades proteicas que ejercen su soberania como ciudadania en red y que encuentran en
tal ejercicio una forma muy efectiva de realizarse. El caso de esfera publica —la Web
centrada en debates artisticos y culturales que desde 2003 se publica en Bogotéa: www.
esferapublica.org— demuestra hasta qué punto se despliegan con frecuencia en esta
clase de espacios la imaginacién, el humor, la ironia, la parodia, el pastiche y el sarcasmo,
entrelazados con la argumentacion y la consideracion seria de los temas discutidos por
las personalidades méas disimiles entre si. No faltan, obviamente, los sofismas ni las des—
calificaciones personales, y en ocasiones los insultos, pero esos son los acompanamien—

tos inevitables de cualquier ejercicio soberano de la libertad de expresion.

IX

El ejemplo més reciente y a la vez mas notable en este ambito es sin duda el de Wiki—
leaks, la Web especializada en «filtraciones» de informaciéon censurada, fundada hace
unos cuantos anos por Julian Assange, un exhacker australiano. Este sitio se hizo
muy conocido hace unos cuantos meses con la divulgacion de un cimulo de imdgenes y

documentos sobre los casos de torturas y de ataques militares indiscriminados a la

2 En la afirmacion de la soberania ciudadana en red hay que contar con la critica de
Lawrence Lessing a «los primeros visionarios de la Red y de su utopia de un Internet completa—
mente libre e irregulablen, cuyas premoniciones estéan siendo contradichas por el hecho de que

el ciberespacio esta a punto de convertirse en «en el lugar mas regulado que hayamos conocido
jaméas». El atribuye esa tendencia en vias de realizacién efectiva no solo al poder legislativo del
Estado, sino a la misma arquitectura —el codigo— de las nuevas tecnologias en red. La ausencia
de una discusion sobre estos temas, advierte, «deja el campo libre a los grupos empresariales y al
Estado para producir tecnologias a su medida» (Lessing 2009, 9).
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poblacion civil en Irak y en Afganistan por parte de las fuerzas de ocupacion. Pero

lo que ha causado un auténtico tsunami politico y diploméatico es la divulgacién —a
finales del mes de noviembre del 2010— de un volumen nunca antes visto de mensa-
jes y documentos intercambiados por el Departamento de Estado y los diplomaticos
norteamericanos destacados en numerosos paises del mundo. El antecedente de esta
filtracion masiva son los llamados Pentagon Papers, acopiados y filtrados en la década
de los setenta del siglo pasado por David Ellsberg, por entonces analista de la Rand
Corporation, un think tank conservador y contratista habitual del Pentédgono vy el
Departamento de Defensa de los Estados Unidos de América. La comparacion entre
esa «filtracion» y la de Wikileaks pone de presente el notable papel cumplido por los
avances en la tecnologia de las comunicaciones. A Ellsberg le tomd meses fotocopiar
clandestinamente los 7.000 documentos clasificados como secretos que al final —y
con la colaboraciéon de Howard Zinn y de Noam Chomsky— puso en conocimiento de la
opinidon pUblica (Chomsky 2010). En cambio, Assange y su equipo han recopilado, alma—
cenado y copiado en muy poco tiempo un cuarto de millén de mensajes y documentos
clasificados como secretos gracias a los avances en la informética, y los han puesto

en circulacion con una velocidad aln mas sorprendente gracias al Internet.

La red les ha servido, igualmente, para conjurar las tentativas de bloqueo a los acce-
sos de su Web, mediante su clonacion; asi como les ha sido Util a los partidarios de
Assange para responder al acoso que ha sufrido por parte del Gobierno de Wash-
ington (y de quienes se dejan instrumentar por este dltimo), mediante ciberataques
simétricos a las webs del banco suizo Post Finance y de Pay Pal, Mastercard y Visa,
por bloquear fondos de Assange o la recaudacion de fondos destinados a apoyar a

las actividades legales de Wikileaks (Kaos 2010).

Asl, se esta perfilando en definitiva la emergencia de una «ciudadania mundial» (Vidal-
Beneyto 2004), cuya sola existencia, todavia preliminar, supone una ruptura o neutra-
lizacion de los limites y las restricciones impuestas por las fronteras, las leyes vy las
barreras nacionales a un ambito politico, que ya es de hecho mundial o, si se prefiere,

globalizado.

X

Hay una intervencién artistica pensada y realizada para la red y destinada a activar
ese campo expandido de la politica del que me he ocupado, cuyo blanco son los head-
quarters, los cuarteles generales del capital financiero internacional, cuyos locus
emblematicos son Wall Street y la City londinense. Su autora es la artista canadiense
residente en Londres Melanie Gilligan, se titula: Crisis in the Credit System y esta
disponible en la siguiente Web: www.crisisinthecreditsystem.org.uk. En el primer capi-
tulo de los cuatro de esta narraciéon audiovisual, se ve a una mujer joven explicar a un
pequefo grupo de adultos que lo que se espera de ellos es que cada uno interprete
alguna de las figuras prototipicas del mundo de las finanzas: broker, gestor de hedge
funds, disehador de productos financieros matematizados, analista, especialista en

marketing, etc. En los siguientes capitulos, cada uno de ellos cumple su cometido con
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una fidelidad tan estricta al modelo que su interpretacion resulta ironica. Ironia que
distancia al espectador del cinismo de quienes en esta obra —y en la vida real— pla—
nean friamente beneficiarse de la crisis que ellos mismos han contribuido a precipitar.
TIronfa que facilita tanto la ruptura del espectador con la fascinacion del luddpata
por los juegos especulativos del mundo de las finanzas, como con esos estados de
ira o de depresién causados por la actual crisis econdmica mundial, que ciegan lite—
ralmente la inteligencia. Pero en esta pieza también se produce el distanciamiento
brechtiano, gracias a la decision de su autora de mostrarnos que el broker y el ana—
lista son simplemente actores, actores como podria ser cualquiera de nosotros; como
lo son, de hecho, los individuos de carne y hueso que actlan —en el doble sentido de
este verbo— en Wall Street o en la City. Ellos podran creerse protagonistas, pero en
realidad no son més que intérpretes transitorios y en definitiva prescindibles de los

ciegos impulsos del capital.
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Conformamos grupos a veces tan fuertes
como bandas delincuentes.

Demarcamos un mapa, reclamamos territorios
gue aungue no sean reconocidos existen.
Parcialmente despoblados, desplazados.

Aun hoy, se mantienen cuando navegamos

sin usar nuestra propia bandera.

Cronicas de la guerra de las culturas.

Avital Ronell

Hace ya mas de diez afios y bajo la influencia de alguna droga o cancion de Bajotierra
(Medellin de los noventa), un rastro de rebeldia quizd punk se mezcld con el resurgi-
miento del modelo de las vanguardias del arte en el periodo histérico de principios de
1900, llamado net art, hoy intento desesperado por convertirlo en objeto de museo y

coleccion = «dead media».

Experimentando bajo los efectos de una «nueva» tecnologia llamada Internet y una
energia disidente, logré poner precozmente juntas las palabras de un breve texto,
publicado en la revista Leonardo y titulado «New Media as Resistance: Colombia»
(Dugue 2001), que giraba alrededor del «rol del artista en tiempos de guerra». La
palabra «guerra» no solo se tomaba en términos de la situacion interna de Colombia, la
misma hoy que ayer, sino también de manera estrechamente relacionada con esa gue-—
rra de colonizacion medial llevada a cabo a través de la cultura del espectéculo que
mezcla irresponsablemente moda con violencia. Bombardeo constante desde nuestros
propios canales locales, el cine importado o las noticias del dia, que disparan sin dis—

criminacion informacion irrelevante.

¢A quién le importa en Colombia si pierde o gana un equipo de fltbol americano en la
liga universitaria? Para nuestro contexto, donde la vida vale poco, donde el hambre no
da tregqua a millones, cabe bien preguntar équiénes son los responsables que proveen
los contenidos de la cultura del entretenimiento?; mejor, {qué tipo de imégenes repli-
can los medios ya sea con viejas tecnologias como el escaner de tambor que la prensa

local presentaba orqgullosa en el Medellin de los anos ochenta?

Quienes imponen estilos de vida y valores a través de los medios parecen adelantar

mayormente algo que podriamos llamar endocolonizacién.! Un proceso que les hace tan

* Tomado del viejo eslogan de un banner de Internet que circulaba en los noventa y que
fue pintado en el muro de un bano.

1 «No es ya una exocolonizacion, aquella que se extendia a la conquista del mundo, sino una
endocolonizacion. Cuando se coloniza la poblacion local» (Virilio, 1983).

136



Famosa casa en la que se dice que Vivié René Higuita, ex
futbolista (portero) de la seleccién colombiana. Esta casa
fue un hito de los afios ochenta. Foto: Alejandro Duque.

responsables como quien trafica con armas y balas. No se debe hablar Gnicamente
de la guerra como ese conflicto armado que cubre desde el campo hasta las comu—
nas; debemos incluir también la imposicion de marcas y modas importadas con el sello
violento de Hollywood ya que con estos valores se alimentan ciudades nacidas del
abandono. Claro esté que nosotros conformamos parte de esas economias de vio—
lencia, pues al consumir ayudamos a extender y mantener un orden social del que no

podremos esperar un pais en el que el respeto a la vida sea un principio béasico.

Paul Virilio trazd los vinculos posguerra entre la industria del entretenimiento vy la
industria militar. Tecnologias del broadcasting cubren la invasién a Irak o el Super—
Bowl. Pareciera que el arte de «nuevos» medios encuentra su lugar en dicho territorio,
el de la militarizacion general de la sociedad; deberfa entonces tomar partido y evitar

ser herramienta de expansiéon de mercados.

Otros rastros de esa misma guerra son, por ejemplo, las fachadas de edificios y casas
construidas por la narcocultura, abandonados, bombardeados o en permanente obra
negra; una «intervencién» en la capa de la ciudad que evidencia una violencia similar

al cuerpo. Existen también victimas de liposucciones, cirugias plésticas, camaras de
rayos UV y tetas de silicona. Televentas que el Pinocho del noticiero lee desde su
telepronter, un guidén diario de «mentiras» patrocinadas por alguna oxigenada modelo
paisa. Logrando asi que la «realidad» que los medios decfan abarcar devenga nada mas
que en puro espectéaculo de simulacro. Conformamos todos la misma familia: una socie—

dad y cultura aplanadas por la «catapila» de la narcotextura.
Hace diez anos, la red (Iéase Internet) nos daba una esperanza de cambio social,

cultural y politico, pues operaba desde un no-lugar y a través de una diversidad

de practicas distribuidas, horizontales, en su mayoria no—comerciales, que negaban
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derechos y autoria. Vemos hoy cémo la red se ha centralizado construyendo pare-
des alrededor de servicios como Google y otros tantos, camuflados bajo los tags

de «gratuitos» y «sociales», fundamentados en practicas provenientes del modelo
econdémico del outsourcing, esta vez escalado por el poder multiplicador y logarit—
mico de las redes y bajo el rubro de crowdsourcing, o el cémo captar un gran plblico
productor de «contenido» (videos, YouTube; imagenes, Flickr; filtros humanos, Twitter;
patrones sociales, Facebook, etc.). Todos servicios que buscan capitalizarse a partir
de bases de datos recuperadas por sus usuarios. Un trabajo sin pago que genera

millones para muy pocos.

A finales de los noventa era posible pensar en construir comunidades basadas en una
red de intercambio de saberes y de produccidn artistica, que se extendieran desde
Internet hacia el territorio de la calle y lo cotidiano abarcando de lleno el espacio
pUblico, social e incluso politico. Nuestras préacticas sociales actuales han sido rede-
finidas gracias a modelos que desde la red de redes usamos a diario. El intercambio
libre de informacion (P2P o filesharing),” la edicion compartida de textos (Wikipedia) y
la participacion remota en reuniones, conferencias o presentaciones (streaming). Se
trata de fendmenos peligrosamente cercanos a un tecno-determinismo, pero que evi-
dencian innegablemente lo que conseguimos organizar como red de apoyo a victimas de
guerra a través de listas de correo como Nettime o Syndicate,® que durante los ata—
ques de la OTAN a la llamada ex—-Yugoslavia sirvieron para ayudar a dar refugio y rutas
de escape a muchos, o més recientemente, la mal llamada «Twitter Revolution» que no
solo en Egipto sino también en Madrid (#acampadasol) juegan un papel crucial en ayu-
dar a configurar nuevos ordenes de accion politica. En ellos es claro el uso de dichos
sistemas para agrupar politicamente a una masa critica, asi sea en momentos particu-
lares. No obstante, debe destacarse que muchos de estos casos podran devenir en
procesos de alienacio n ideolbgica (Iéase también publicitaria), pero los cito aca como

muestra del potencial efectivo de las redes.

Creemos inocentemente que las herramientas que nos ofrecen a cambio de nada son
un servicio transparente. Millones firman el contrato con Facebook para permitir que
todo lo que hacen en la red sea captado, analizado y usado en favor de los estu-
dios de mercado; todo llevado a cabo en subprocesos indetectables por el usuario
comUn: una serie de practicas intrusivas que no solo hacen rentable la retencion de
datos, sino el anélisis de cada click o movimiento que hacemos en la red. Cero priva-
cidad, cero intimidad. Cada palabra o archivo que transita por la red es analizado por

la NSA (National Security Agency) y sus equivalentes en pafses como Alemania, Francia,

2 «Una red peer-to—-peer o red de pares o red entre iguales o red entre pares o red
punto a punto (P2P, por sus siglas en inglés) es una red de computadoras en la que todos o algunos
aspectos funcionan sin clientes ni servidores fijos, sino una serie de nodos que se comportan
como iguales entre si. Es decir, actlan simultaneamente como clientes y servidores respecto a los
demés nodos de la red. Las redes P2P permiten el intercambio directo de informacion, en cualquier
formato, entre los ordenadores interconectados» (Wikipedia, «Peer—to-Peer).

3 Véase el libro My First Recession de Geert Lovink.
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China o el Reino Unido. Participan del canibalismo de la base de datos. Los algoritmos
de Google que reconocen patrones y tendencias sociales a escala global, asf como el
estado paranoico que nos habla de «inclusion digital» o «e—democracy», cuando lo que
realmente intenta es dar continuidad a ese poder y control que se les escapa. Son
entonces las bases de datos la extension del campo de batalla, ya que desde ahi se
venden los «valiosos» argumentos para el desarrollo de productos, se expanden mer—

cados y se gestiona el control social y cultural.

En las politicas culturales de los gobiernos locales, cada ano se abre espacio en el
presupuesto para pagar festivales de conciertos gratuitos: la cultura como una
articulacion de la ideologia del establecimiento, mediante la apelacion por la paz a

los jovenes, que son a su vez victimas y victimarios principales del conflicto armado.
Géneros como el hip—hop, la electroénica, el punk o el metal parecen caer en el saco de
las iniciativas que, tal como cualquier otro show de entretenimiento, llevan a cabo esa
fugaz «mision de paz cultural». Bajo dicha estrategia, es dificil no ver a los artistas
trabajando para un régimen, igual que quien firma inocente el contrato con Facebook.
Numerosas exposiciones con obra «politica» parecen criticar al establecimiento, pero
lo hacen jugando dentro de sus reglas y espacios, completamente acomodadas y
asimiladas. En esta «sociedad de control» a la que pertenecemos, la cultura no es mas
que entretenimiento y los museos no son mas que un minimercado de coleccionables,
espacios donde la religion del mercado deja ver como la vida se ajusta a las tenden-
cias globales, marcada por economias de tiempo y espacio disehadas por las empresas
mas cool del soft- vy el hardware, desde Apple a Ikea, pasando por la pose kitsch. ¢Es
eso el arte hoy en Colombia? ¢Acaso el museo o la galeria se deben manejar con cam-—

panas de imagen disefadas por agencias de publicidad? ¢Y dénde va a caer este misil?

Hoy se habla bastante de arte y colaboracion, de DIY («do it yourself»: «hazlo tl
mismo»), de DIWO («do it with others»: «hazlo con otros»). Se celebran dichas practicas
como formas «radicales» que rompen la economia tradicional conformada por el trio
galeria—artista—-obra. Derrumbar la cansada pose del artista como genio y su obra
como original es ya un evento digno de resaltar, y es precisamente en el «arte» rea-
lizado con nuevas o viejas tecnologias, —llamense Internet— , GPS o Arduino (micro-—
controlador), que se ve aunque hubiesen sido todos impulsados y provenientes de las
necesidades de la industria militar, es ya un imperativo el dar mayor valor y relevancia
a procesos de documentacion y colaboracion que a formalizaciones que se ajusten a
la obra de catalogo posible de ser firmada. El «artista» hoy tendra que negociar su
rol al lado del ingeniero o «experto» en redes, sistemas o electronica. Todavia mas,
este seré el grupo social que incluya también el saber empirico que da la experiencia
de la ciencia de barrio sin la cual no se podra desarrollar ningln proyecto que tenga

repercusion real.
La documentacion del intercambio de saberes y aprendizajes tomara entonces el

lugar de la «obra». Podriamos considerar el proceso como el lugar del evento ya que

en Ultimas no se produce una obra terminada. Es precisamente este hecho, el de no
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producir, el que se convierte en un argumento mas que evidencia la ruptura con esa

tirania ejercida por el pensamiento (industrial, comercial o positivista) e intrinseca a

la aproximacion tecnoldgica actual.

Si lo material debiera ser reconocido, seria entonces proveniente de una estética
que podriamos llamar del «low—tech». La antena de televisidon hecha con un rin de
bicicleta, un changdn (escopeta hecha en casa), un método para falsificar alcohol,
monedas vy billetes, o el viejo truco de las bolas de latex en el estbmago que ya nos
hace bien famosos. Bastante creatividad se invierte, segln los archivos criminales,
en construir submarinos que escapen al radar. Se podra de nuevo pensar en importar
el modelo low—tech, pero no tendré sentido, ya que en la calle y en el campo hay un
laboratorio en marcha cuyos protocolos no dejan de sorprender con usos y apropia—
ciones tecnoldgicas que se salen de Mecéanica Popular, el catélogo de Radio Shack o
la revista Make. Son los hibridos creados para resolver problemas puntuales los que
dejan ver cémo somos y pensamos en cuanto sociedad y cultura. Importar una manera

de hacer fallaria ipso facto al entrar en contacto con las condiciones de vida locales.
Los colombianos vivimos un particular caso de ostracismo. El mundo es un lugar prohi-

bido vy, al mismo tiempo, sufrimos y soportamos ser bombardeados sin piedad a través

de una plétora de medios masivos de comunicacion: imagenes, news-lines, estilos de
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A Colectivo Un/loquer, montaje de «Bios» en el Museo de Arte Moderno de Medellin,

2010. Foto: Alejandro Soberdn, cortesia del autor del articulo.

vida, gadgets, etc. Solo catorce paises del planeta permiten el transito libre de
colombianos, otro derecho fundamental negado. Es apenas |6gico que en lugar de que
miremos todo el tiempo afuera, hacia el Otro, miremos bastante méas hacia nosotros
para reconsiderar asi todas esas tecnologias vernaculas de las que tenemos tanto
que aprender y que, por qué no, hasta podriamos mejorar. Desde la receta casera de
la Coca—Cola a la cocalna negra, desde el sistema de navegacion para un submarino
no tripulado hasta los mensajes encriptados en la pata de una paloma o los paquetes
de radio frecuencias que rebotan en satélites. La mayoria de estas practicas —ya
se decia antes— quedan clasificadas como ilegales, pero lo importante a reconocer,
pensar y explorar es la forma como estas tecnologias sirven para mantener vivo un
vinculo de intereses, sea este el de la delincuencia o la hermandad. Es una praxis de
vida que traza comunidades, no precisamente las que citan Negri, Hardt, Klein, Moore,

etc., para definir esa celebrada nocidén de multitud.*

Justo ahi reside el saber, justo en esas préacticas de la vida diaria que se dan lugar
en el mundo «subdesarrollado», donde la gente se ve obligada a adoptar una vida sin
miedo a la muerte, soportados en técnicas de supervivencia que se podrian catalogar
del low—tech. Pero bien sabemos que estan lejos de cualquier categoria porque con-
siguen dar continuidad a una pulsion de vida, a una muy particular filosofia dificil de
descifrar, ya que para el caso aln no existe ciencia o teorfa. Se trata de procesos en
constante evolucion, cambiantes y que escapan al radar. Es en principio una actitud
empujada por necesidades bésicas, como respirar, caminar o defecar. Una tecnologia
de vida invisible que por momentos se podria considerar en si como una apropiacion
hi-tech. La interfase lograda podra ser definida como ese «dispositivo» que logra
hacer un cambio de rumbo en la estructura social y econdmica, desde las manifesta—
ciones indigenas en el sur de América al Partido Pirata® en Suecia. Si no somos capaces
de reconocer este tipo de movimientos, cualquier idea del low—tech se vera reducida
a estrategias de disefo para vender gadgets online usando el color verde, que sirve

para el artista ecoldgico de moda en su pose de implicacion consciente.

La tecnologia comprendera siempre un componente de magia o misterio; sea porque
resuelve un problema complejo que no somos capaces de abstraer o porgue incons—
cientemente le asignamos un poder extra. Es acéa donde me sirvo de un término popu-
lar utilizado en la calle para referirse a dispositivos creados de manera recursiva y
creativa como «hechizos». ¢Qué mejor palabra para intentar definir la manera en que

deberiamos intentar enfrentar el uso de las tecnologias hoy?

4 «Multitud es un concepto de la ciencia politica y el derecho constitucional que repre-—
senta la multiplicidad social de sujetos que es capaz de actuar en comldn como agente de produc—
cion biopolitica dentro del sistema politico» (Wikipedia, «<Multitud»).

5 «Partido Pirata [..] es un partido de origen sueco [..] que busca la reforma de las leyes
de propiedad intelectual e industrial, incluyendo el copyright y las patentes, ademas del respeto
del dominio plblico por todo tipo de organizaciones (incluyendo las empresas de biotecnologia) vy la
promocion del copyleft y los sistemas operativos libres (como puede ser GNU / Linux)» (Wikipedia,
«Partido Piratan).
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No se trata de un problema de orgullo local o nacionalista. La capacidad de apropia—
cion creativa y el «saber—hacer» no le pertenecen a ninguna latitud o longitud mas sfi
las condiciones particulares del lugar; sea en Cuba con los Rikimbilis (ciclomotores)

o Brasil con la gambiarra (improvisacién), eso si, sin perder nuestro «sur». Fue este
el tema central del Tercer Foro Latinoamericano® que se realizd bajo la perspectiva
del I.S.M (Instituto para las «Modernidades» del Sur) dirigido por Andrés Burbano

y Siegfried Zielinski. EI compromiso de muchos de los que participamos fue intentar
aproximarnos a esa posible filosofia de los medios motivada por la precariedad y
supervivencia, algunas veces muy comdn en grupos considerados ilegales o al margen
de la ley (Dugque 2010).

Cabe aquri citar tres ejemplos provenientes de las redes por el bien de los contrastes
desde las antipodas: TraceNoizer, Suicide Machine y Carnivore, realizados en dife-
rentes momentos y lugares del mundo. No hace falta mas que mencionarlos para que
quien le interese dedique un momento a su consulta. Tres ejemplos de tres grupos
diferentes y distantes en tiempo y contextos, pero, eso si, muy cercanos en su
cuestionamiento critico, ya que no adoptan la red como un espacio decorativo, muy
al contrario de tanto diseno «online» perteneciente a esa categoria que obedece méas
a la necesidad forzada desde la institucion del arte, que intenta desesperadamente
ponerse «al dian. Me refiero a producciones basadas en la tecnologia Flash (de Adobe)
y mal llamadas hoy como net art.” Por su parte, TraceNoizer, Carnivore y Suicide
Machine van orientadas a la proteccion de nuestras identidades en la red y con ello
retomo el tema de las bases de datos vy las huellas que en ellas dejamos voluntaria o
involuntariamente. Cito entonces el caso del estudiante colombiano Nicolas Castro,
vinculado al programa de Artes Plésticas de la Universidad Jorge Tadeo Lozano, quien
fue casi abandonado a su suerte luego de que inocentemente amenazara de muerte

a uno de los hijos de el ex presidente Uribe a través de un grupo de Facebook (léase
«Fakebook»). Segln la desinformacion que llegd via prensa escrita o televisual, Nico—
l&s Castro envio el mensaje desde su casa usando la direccién IP asignada a la fac—
tura mensual que seguramente pagarian sus padres. Su gran error, usar una cuenta

de Facebook que, aunque bajo seuddnimo, no fue garantia suficiente de privacidad ya
que —decian los medios en su mitomania— «sus» datos fueron entregados por el FBI al
DAS. Por dicha amenaza termind en la cércel y fue usado para amedrentarnos a todos;
escarmiento publico para sembrar un poquito de temor e impulsar la idea de que el
Estado tiene el poder (asi sea pidiendo ayuda a agentes extranjeros como la CIA o el
FBI) para controlar desde la esfera de lo electronico/digital. Una disculpa mas para
justificar legalmente una intrusion a una base de datos personal y de paso coartar la

libre expresion en las redes.

6 Tercer Foro Latinoamericano: Historias Recientes de la Cultura Electrénica en
Latinoamérica, realizado en el marco del 16° Simposio Internacional en Artes Electroénicas en
el 2010, Alemania. Véase <http:/www.isea2010ruhr.org/conference/friday-27-august-2010-
dortmund/p43-latin—american-forum—-III-recent-histories—of-electronic-culture-in-latin—-
america>

7 Véase <http:/theinfluencers.org/en/vuk—-cosic>
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Por lo torpe del hecho, puede decirse que es una pena que en la universidad no le
hayan ensefado cémo proteger su identidad. Tal vez debid usar, como minimo, un com-—
putador de la red de su universidad; pudo también escanear la IP y simular usar el
computador del mismisimo decano, quien cuando aparecid en television para hablar del
caso no logré interceder por el estudiante en cuestion. Dando un caréacter perfor-
mativo al torpe acto, pudo bien haber sido usada tanto por el Partido Pirata Colom-
biano como por la Facultad de Artes de la Tadeo para generar una campana medial que
no solo lo ayudara a salir de la cércel, sino que, al mismo tiempo, presentara el hecho
como una «obra de arte» que giraba precisamente alrededor de la compleja trama de la
libre expresion bajo un régimen de espionaje y control... Por mencionar otro botén de
la pasada administracion. Ahi nos quedaron las grabaciones hechas a los miembros de la
corte a través del DAS (Semana 2009). Radio Arte?

Queda entonces pensar en otras posible acciones. Una opcién, que podré conside—
rarse como auto-exclusion, se basa en gestos tan simples (o complejos, dependiendo
del grado de tecno-dependencia o adiccion de cada cual) como el evitar ser presa
de las promociones que la empresa de telecomunicaciones ofrece a través del celular,
la dosis del minuto a quinientos pesos o el pago diferido de las tarjetas de crédito.
Todas parten de la misma economia a la que pertenece el contrato que firmamos con
Facebook, YouTube, Gmail, etc., servicios «gratuitos» para apropiarse de contenidos,
aparte de decidir por nosotros las reglas y condiciones de todo tipo de dinamicas
sociales. En Ultimas, empresas fundamentadas en explotar comercialmente esa mina de
datos que ayudamos a conformar impulsados algunos por la mal llamada moda de la web

2.0 o web «social.

iComo entrar al terreno? Via la visualizacion de datos: esta rama de los estudios del
software que nos permite evidenciar tendencias y/o accidentes sobre la linea del
tiempo. Es precisamente desde dicha corriente de investigaciéon que se estructura
una de las directrices de los software studies,® otra empresa interdisciplinaria a la
que estan invitados desde el critico de la cultura hasta el artista de los videojuegos.
Segln Lev Manovich —uno de los mayores impulsores de los «estudios del software»—,
estos nuevos alfabetos generan una brecha que va més alld de lo que los gobiernos

y empresas de las TIC? consideran, en términos limitados, como cobertura o acceso

a las tecnologias de la informacién. Es claro que la cosa va un poco mas a fondo. La
nueva brecha es la que divide a esos individuos capaces de utilizar los servicios de la
«web 2.0», como filtrar blsquedas en Google, usar un chat en Facebook o subir videos
a YouTube. La brecha digital hoy no es entonces, segln Manovich, un problema de

conectividad, sino de alfabetismo medial. Pero por qué no ir mas alld y reconocer que

8 Véase <http:/lab.softwarestudies.com/>

9 «Las tecnologias de la informacion y la comunicacion (TIC, TICs o bien NTIC para Nuevas
Tecnologias de la Informacion y de la Comunicacion o IT para “Information Technology”) agrupan
los elementos y las técnicas utilizadas en el tratamiento y la transmision de las informaciones,
principalmente de informatica, Internet y telecomunicaciones» (Wikipedia, «Tecnologias de la

informacion y la comunicacionn).
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no se trata solo de ver quiénes tienen y quiénes no esa capacidad para conectarse y
generar contenidos para terceros. La verdadera brecha gira en Ultimas alrededor del
saber decidir qué tipo de informacion personal y privada puede alguien entregar con
un par de clicks. Se trata de ser conscientes de que la razén de ser de las companias
que reciben nuestra informacion es precisamente usar dichos contenidos para man-
tenernos atados a su economia envolvente. éCOomo saber qué rastros dejamos y qué

rastros escondemos? {COmo devenir invisible?

Desde este otro extremo podemos volver al tema de las tecnologias ilegales o de

la desobediencia tecnoldgica, basados en cualquiera de las incautaciones que hace

la Policia o el Ejército en sus pesquisas diarias: los computadores de Radl Reyes,

las memorias USB de los paramilitares, el GPS de la guerrilla o los cientos de CD que
contienen las chuzadas del DAS. Sin importar desde dénde o como intentemos comuni—
carnos, pasa exactamente lo mismo, sea el Gobierno o la empresa privada, ya sea en la
calle o en la oficina: las paredes tienen oidos —sin duda alguna—. La empresa de tele-
fonfa sabe dénde estamos, Google sabe qué buscamos, los del banco nos toman fotos
cuando los visitamos. Es un estado de vigilancia y control que dej6é de ser actividad
exclusiva de la Policia para ser una caracteristica propia de cualquier empresa inte—
resada en la rentabilizacion de lo social. Dichas practicas toman lugar en el entorno
de lo pUblico y abarcan el espacio de lo privado gracias a ese contrato que firmamos
con nuestro proveedor de Internet que, tal como lo hace Google que con su nuevo
navegador Chrome (Fried, 2008), puede retener y recuperar aln més informaciéon que
la que damos cuando hacemos una «simple» bUsqueda. La suma de todo esto no es mas

que una amenaza clara a nuestras libertades individuales.
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Captura de pantalla mientras se usa el sistema operativo Planktum

para dictar un taller de animacién cuadro a cuadro.



Colectivo Un/loquer, montaje de «Bios» en el Museo de Arte

Moderno de Medellin, 2010. Foto: Alejandro Soberdn, cortesia del

autor del articulo.

La distopia no es ya mas un tema de pelicula de ciencia ficcion, es nuestra cruda

realidad, sea que estemos sentados en casa o en el metro de cualquier ciudad de una

prefabricada realidad, sin importar si es made in China o made in Colombia.

La pregunta por las categorias sociales que aparecen hoy gracias a la manera como
esas empresas ven el mundo vy las diferentes capas sociales creadas conforman,
entonces, una parte més de ese territorio donde se libra una especie de info-guerra
(®™ark, 1998), ese espacio en el que el arte es una manera mas de interferir, cuando
menos, ya que desde una perspectiva politica la palabra tal vez més adecuada sea
resistir. No cabe duda de que debemos trabajar mas por esa consciencia que nos
ayude a cuestionar responsablemente cada una de las tecnologias que con tanto
«hype» (I€ase bombo) nos venden hoy como un mejor estilo de vida. Creer pues que el
programa de «Internet para todos»'® nos hace la vida mas facil es ser parte de un

pool de «tecno-fools».

Las alternativas tal vez no sean lo suficientemente visibles y, por supuesto, no se
trata solo de eso. La gran mayoria de «usuarios» de la red estéa dispuesta por com-
pleto a venderse a cambio de un servicio «gratis». Facebook sirve para encontrar un

amigo, al mismo tiempo que el usuario entrega toda su lista de contactos para quedar

10 En Medellin, el programa «Internet para todos» fue un proyecto bandera durante la alcal-
dia de Luis Pérez Gutiérrez, a través del cual EPM y la Alcaldia vendieron computadores y planes de
conectividad mediante el pago por cuotas incluido en el recibo mensual de los servicios plblicos
(agua, luz, teléfono) y que abarcaba todos los estratos de la cuidad. Hasta ahi, bien. El error: ins—
talar licencias comerciales de Windows y obligar con esto a miles de familias a caer en una economia
de licencias que solo beneficia a Microsoft. Todo esto en tiempos del software libre y con opcio—

nes disponibles bastante més ajustadas a la realidad socio—econdmica colombiana.
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mapeado. Peores casos son los que evidencian una clase de presos culturales, aque—
llos a quienes una imagen de marca les hace creer que son parte de un estilo (comer—
cial) de vida. A este tipo pertenecen los tecno-tontos, que se enorgullecen por
tener un iPad o un iPhone, por el cual facilmente pueden hasta perder la vida en caso
de que su vecino de barrio, que también se vio las mismas peliculas, decida que el ham—
bre y la necesidad son suficientes para agredir y robar. Es una situacién social facil
de encontrar en un pais como el nuestro. No reconocer que este tipo de actos tienen
un efecto social es una falta més a la responsabilidad que tenemos como agentes y

productores culturales.

Desde el arte o la contra—cultura deberfamos organizar talleres para presentar alter—
nativas como los LiveCD,'! que permiten de manera andnima enviar los contenidos de
nuestras comunicaciones de forma encriptada para conseguir expresar libremente lo
que mejor nos parezca. Menciono dos proyectos que en el pasado existieron y que sir—
ven en alguna medida para esconder la identidad y no dejar muchos trazos digitales...
No son 100% infalibles, nada lo es en la red, pero sirven de ejemplo histérico para el
caso: Anonym.OS e Incognito. Bajo esta misma orientacién existe hoy el proyecto TOR,
que combate el anélisis del trafico en Internet apoyado en una red libre. En nuestros
procesos locales en Medellin y Bogota hemos elaborado un software llamado Planktum.
Cuando en Brasil se montaron los «puntos de cultura»,'? en Colombia el més vivo de

los artistas de las nuevas tecnologias corrié despabilado a registrar en la Camara

de Comercio el «original» nombre de «Media Lab», de origen bien conocido y de mision
reconocida bajo el lema en inglés de «Smart kids, making intelligent bombs». Ya que es
DARPA su principal fuente de inversion y muchos de los desarrollos alll concebidos
hacen parte de la maquinaria de guerra del Ejército norteamericano, cabe pregun-—

tarse de nuevo ipor qué la falta de critica o de responsabilidad social?*?

Apelar a la frase comln de que «el artista también tiene que comer» es la peor

manera de disfrazar la falta de capacidad para entregar tiempo o recursos a un bien/

11 «Una distribucion live o Live CD o Live DVD, mas genéricamente Live Distro (traducido en
ocasiones como CD vivo o CD autdnomo), es un sistema operativo (normalmente acompanado de un
conjunto de aplicaciones) almacenado en un medio extraible, tradicionalmente un CD o un DVD (de
ahi sus nombres), que puede ejecutarse desde este sin necesidad de instalarlo en el disco duro
de una computadora, para lo cual usa la memoria RAM como disco duro virtual y el propio medio
como sistema de archivos. Algunos Live CD incluyen una herramienta que permite instalarlos en el
disco duro. Otra caracteristica es que por lo general no se efectlan cambios en la computadora
utilizada, aunque algunos pueden almacenar preferencias si asi se desea.

Para usar un Live CD es necesario obtener uno (muchos de ellos distribuyen libremente una imagen
ISO que puede bajarse de Internet y grabarse en el disco) y configurar la computadora para que
arranque desde la unidad lectora, reiniciando luego la computadora con el disco en la lectora, con
lo que el Live CD se iniciaré automaticamente» (Wikipedia, «Live CD»).

12 Véase <http:/www.brasil.gov.br/sobre/cultura-1/proyectos—y-programas/
puntos—de-cultura-2/br_modell?set language=es>

13 Véase <https:/n-1l.cc/mod/threaded forums/topicposts.

php?topic=47586&group guid=22816>
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proyecto comdn. Es un contrasentido porque el «arte» sucede en ese tiempo extra

o de ocio, es ahl cuando podriamos hablar de «trabajo». Pero deberéa imperar que se
da precisamente dentro de un espacio de tiempo ganado o «robado», luchando otras
batallas. Deberifamos evitar valorarlo o relacionarlo directamente con economias que

lo cuantifiquen en términos de valor moneda.

Es entonces cuando nos ocupa la cuestion de crear las condiciones de lugar, sea
este un taller, estudio, laboratorio o cualquier otra figura que sirva como base desde
donde operar y que no esté lejano a los principios del cooperativismo. Sea un hac—
klab, hackerspace, observatorio o estacion temporal. Todas estrategias basadas en
modelos de intercambio de saberes y servicios donde no predomina el trueque sobre
los impuestos, las declaraciones o los tesoreros, ya que generalmente no hay dinero
de por medio. Cuando lo hubiere, este circularéd mediante canales paralelos, para asf
ayudar a conseguir las herramientas béasicas de operacion, considerando los pasajes

de bus o la comida durante las reuniones.

Es comln ver que la infraestructura de estas alternativas estd montada sobre
muchas de esas maquinas o dispositivos provenientes del desecho ya que otros las
consideran «lentas», «viejas» y, en la mayoria de los casos, «obsoletas». Se podria
decir que en un hackerspace se piensa lo contrario, pues ese tipo de configuracio—
nes son la manera perfecta para demostrar, por medio del reciclaje, que las estrate-
gias de mercadeo nos llevan ciegamente a vivir unas economias dispares al contexto
social al que pertenecemos. Esto fue lo que hicimos desde Un/loquer, un hackerspace
ubicado en Medellin durante el montaje de BIOS en el Museo de Arte Moderno (MAMM) a
principios del 2010.** Otros ejemplos locales a considerar por su trabajo con comuni—

dades son: Antena Mutante, Alejandro Araque y Bogotrax.

Vale la pena decir que no deberiamos pensarlos como ejemplos de una categoria. Cla—
sificarlos serfa adelantar un paso mas en el continuo proceso que realiza el sistema
digestivo del capitalismo y que pretende cubrir y dominar todo tipo de propuestas
que se salen de su alcance. En el caso de las anteriores —todas propuestas reales
que sirven como alternativa de vida y de libertad—, hay que valorar expresamente la
falta de miedo para llevarlas a cabo en el pals de las amenazas de muerte por pen—
sar diferente (y no precisamente por comprarle a Apple®). Proyectos similares a los
mencionados merecen todo el apoyo y el mayor esfuerzo para que crezcan, porque lo
que hacen es trazar comunidades donde uno facilmente encuentra un componente de
vida, un trabajo colectivo, un movimiento que no tiene precio, y por tanto siembran el
desespero en el agente de mercadeo, el creativo de agencia o el politico que inten-
tan mapear y explotar comercialmente esos «nuevos» nichos de mercado que abren las

dichosas nuevas tecnologias.

14 Las notas del proceso pueden consultarse en <http:/jardincosmico.net/proyectos/
revisiones/415.html>
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Pensar en como crear y recombinar nuestros propios medios y espacios de produccion
podré llevarnos a construir nuestra definicion de galeria o museo en lugar de «acomo—
darnos» dentro de la economia de «lo mismo de siempre». Un ejercicio que obviamente
es tan interesante como dificil, pero que nos da la opcién de pensar méas allé de la
reestructuracion de las actuales instituciones del arte y la cultura en favor de la
envidiable ventaja de ser nosotros quienes creemos las nuevas formas de hacer arte

y cultura. Es obvio que resulta muy tentador verse involucrado directamente con las
instituciones, pero nada més interesante que empezar desde abajo, desde escalas
pequenas, sin caer en tecno-ilusiones similares a las que sufre el ministro de las TIC en

Colombia, quien hace solo un par de semanas dijo, con positivismo desbordante:

A través de una alianza entre el sector publico y el privado el gobierno inver-
tiré 5,5 billones de pesos en el cuatrienio para multiplicar el acceso a Internet,
a la banda ancha y al mundo de las nuevas tecnologias, especialmente en estra-
tos bajos. A la vez se espera que el sector privado invierta entre tres y cuatro
veces la cifra del gobierno. (Molano 2010)

Existi6 antes en Colombia un sistema de trenes que dejaron morir para darle via al
transporte por carretera, y édonde se quedd la navegacion fluvial? Ahora el tema es
el ancho de banda, la fibra dptica y la conectividad desde teléfonos mdviles. No sobra
preguntar {quiénes y qué empresas privadas son las que invierten? Todos los planes
del Gobierno parecen enfocados de la misma manera: es como ir a los pueblos remo—
tos a «tirar» computadores desde un Black Hawk (Negroponte 2008). Una imprenta o
una laptop, da lo mismo para el caso. Son tecnologias que, lejos de ser neutrales, se
presentan como potencializadoras, pero requieren un conocimiento basico para poder
operarlas. {Una imprenta para imprimir biblias? ¢Un computador para comprar por Ama-—

zon, acceder a Facebook y sus contenidos amurallados?

El determinismo tecnoldgico en el que vivimos es lo peor que nos puede estar
pasando. No se trata de apelar al ludismo* para desaparecer las tecnologias de la
faz de la tierra, pero si de lanzar un llamado a la conciencia para cuestionarlas, a ser
menos inocentes y tal vez a darnos cuenta de las libertades y encierros que conlle-
van. Poder ver eso permitird que cada cual analice qué es lo que verdaderamente hay
de libertad o de paz en el caso de los OLPC o en el cubrimiento via satélite de una
comunidad indigena. ¢Vender minutos de celular para que puedan decir que no tienen

un profesor en la escuela, que no hay libros o medicina en el hospital?

Cobertura para las comunidades marginales en Colombia, en Brasil o en Africa puede
facilmente significar lo mismo, ya que depende de la inversion de la empresa privada,

lo mismo que el uso politico de las palabras «participacion democratica». EI punto

15 «El ludismo (luddism en inglés) fue un movimiento obrero que adquirid auge en Inglaterra a
partir del odio incondicional hacia las maquinas, y cuyas acciones se basaban en la revuelta espon-
tanea y desorganizada, atacando con frecuencia a los instrumentos de produccion» (Wikipedia,

«Ludismon).
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OPCL (One Laptop per Child). Imagen tomada de un video

en YouTube. La que se presenta aqui es un retoque/inter—
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realmente importante es ser capaces de reconocer si las «soluciones» que se supone

nos brindara la tecnologia, lldmase Internet o teléfono celular con transferencia de

datos, nos haran mas o menos libres. {Libre porque puedo navegar desde el teléfono
mientras voy en un avidn? Esa es la ilusion que nos hace creer que usamos la tecnolo-
gla cuando realmente estamos siendo usados.

Cuando las llamadas por los tebricos «estéticas relacionales» son puestas en la linea
de tiempo con las también mal llamadas «artes electrodnicas», se ve como muchas de
esas estrategias que involucran la participacion social se copian de las dinédmicas y
desarrollo del software de la cultura libre. Aunque dichas estéticas si anteceden las
nociones comerciales de «multimedia», «interactividad» o «virtualidad», ninguna de las
anteriores logra escapar de una clara intencion de venta, ya sea en el Palais de Tokyo
(Paris) o en el San Andresito del Hueco. Cosa que de lejos es bien llevada a cabo por
las comunidades del software vy las licencias libres. Definitivamente hay ahi mucho de lo

que el arte debera aprender.

No fue desde lo artistico que se dio lugar a esas redes a las que pertenecemos y
desde las que reclamamos territorios. Nociones como el DIY («hazlo tl mismo») y el
trabajo colaborativo deshacen la tradicional idea del autor vy, sobre todo, la valora—
cion del proceso y la documentacion como posible lugar de la obra. Se lee hoy como
intento desesperado de los curadores de un encuentro como el Medellin 2011 (MDE11)
que proclama todo este tipo de procesos como lugar del arte, pero sufre de todos

los vicios de la jerarquia y verticalidad del arte del siglo pasado.
Por el contrario, unos veinte miembros de Un/loquer conformamos un laboratorio

abierto, que no pretendfa ni la ciencia positivista de Palo Alto, Los Alamos o el MIT, ni

santificar con criticos o comisarios una obra coleccionable y/o vendible. Al contrario,
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valoramos la ciencia de garaje y el saber del viejo y recursivo cacharrero que trabaja
en medio del desorden. Es ese espacio donde se experimenta con alma y pasién de
manera ritual, donde la tecnologia no es ajena y donde low—tech, new—tech y high—
tech se reducen a viles intenciones comerciales de alienacién que bien sabemos des—

virtuar por medio del corto circuito, el ruido de senales vy la reapropiacion.

Abrir la caja, romper el manual, rescribir el cédigo
En lugar del paso avanzado, nos vamos y miramos hacia atréas, del low—tech al nhow—
tech, y creamos asi redes y sub-culturas que resisten, mutan y operan desde la

«invisibilidad».

Cada sub-grupo, enruta en secreto claves y contrasenas.
Extranas singularidades acechan y resisten desde magicas guaridas.

Para conquistar territorios, para apropiarse de zonas, conformando un ethos.
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SOBRE LA PRECARIEDAD
DE LA TRADUCCION DE LOS
MEDIOS EN LAS ARTES

Andrés Ramirez Gaviria
Bogotd, Colombia (1975)

Vive y trabaja en Viena

Este texto presenta un andlisis de las reflexiones y
cuestiones abiertas que se enmarcan estructural-
mente en el concepto y la practica de la traduccion

y su relacion con el arte contemporaneo. Para tal fin,
se recurre en ocasiones al texto de Nicolas Bourriaud,
The Radicant, como punto de referencia. El texto es
provisional y exploratorio en su alcance, y como tal
puede ser posteriormente revisado o ampliado, de una

forma u otra.

1

A modo de extenso apéndice tedrico a la declaracion
comisarial manifestada en la exposicion «Altermoderny,
el libro de Nicolas Bourriaud, The Radicant, se propone
identificar el paradigma cultural de un nuevo orden de
la modernidad. En estos primeros anos del siglo XXI
surge un estado social y cultural caracterizado por
una tendencia hacia lo efimero, en el cual los artis—
tas asumen el papel de viajeros globales que recorren
dialdgicamente diversos contextos por trayectorias
no lineales, a través de infinidad de signos, espacios y
tiempos, y mediante la traduccién como principio por

el que se construye el significado.

Este fendmeno en desarrollo, surgido en parte de una
insatisfaccion general con la contradiccion inherente
a la dicotomia entre el impulso humanista posmo-

derno de juzgar a los artistas no occidentales Unica—

mente en relacién con su propia cultura y los efectos

homogeneizadores que ha tenido la globalizacién en la
produccién cultural ofrece nada menos que una nueva
configuracion de la modernidad en una escala global.
¢Por qué no se puede juzgar a los artistas de diversas
nacionalidades con el mismo conjunto de criterios con—
ceptuales y estéticos, sin sucumbir necesariamente al
universalismo moderno? ¢Acaso el multiculturalismo pos—
moderno no es una forma de discriminaciéon mas sutil y, en

dltima instancia, més eficaz practicada por Occidente?

Este impasse histoérico solo se puede superar, segln
Bourriaud, mediante un cambio metodolégico que incluya
una practica de la traduccion a través de la cual los
artistas introduzcan en sus singularidades ecos de las
historias y los contextos de otras culturas vy, de paso,

generen nuevas relaciones entre signos culturales.

En efecto, hoy la traduccion puede represen—
tar ese «esfuerzo ético esencial» que erré-
neamente se ha asociado con el reconocimiento
del otro como tal. Porque la traduccion siempre
supone una adaptacion del significado de una
propuesta, de forma que pase de un codigo

a otro, lo que requiere un dominio de ambas
lenguas y a la vez pone de relieve que nada es
evidente de antemano. El gesto de la traduc-—
cion no impide, en modo alguno, la critica o la
oposicion; en todo caso, conlleva una presen-
tacion. En ese acto no se niega ni lo inefa-

ble ni las posibles opacidades de significado,
dado que toda traduccion es inevitablemente
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incompleta y deja tras de si un resto irreduci-
ble». (Bourriaud 2009)

Bourriaud concibe este giro cultural hacia la traduc-
cién como una posicién estética y ética que socava

la determinacién de una postura candnica jerarquica,
diluyendo la importancia e, incluso, negando la existen—

cia de una fuente original.

La globalizacion, el creciente fenémeno del turismo vy
el uso del ordenador y de Internet como herramien—
tas diarias han definido la figura del artista como
trotamundos cultural, que concibe el viaje como una
forma compositiva y la traduccién como un imperativo
ético, con el fin de adaptarse a las condiciones de sus
entornos cambiantes, al favorecer las interacciones

paralelas sobre las de caracter explotador.

Cuando se refiere directamente al efecto de la
tecnologia, Bourriaud sefala que la digitalizacion ha
prescindido de las fronteras técnicas que existian
anteriormente entre los diversos tipos de produccion
de medios, y que este proceso —en parte impulsado
por el concepto de una economia libre y modelado

a través de las actividades de apropiacion, edicion,
mezcla y remezcla de datos—, ademas de constituir
una forma diferente de producir y consumir medios,
conlleva algo mucho més importante: la interiorizacion
de un nuevo modo de conceptualizar la informacién vy la

representacion.

Aungue pone de relieve el efecto directo por el cual
la vida en una sociedad digital en red transforma

las practicas artisticas, Bourriaud cree que estas
préacticas no necesitan, y de hecho, en los casos méas
interesantes, no implementan —ni en la produccién ni
en la distribucion— las tecnologias que hacen posi—
ble tal sociedad. Dicho de otro modo, la préctica de
la traduccion en las artes no se manifiesta tanto en
el uso de nuevos programas, herramientas o lenguajes
cuanto en la condicién social y cognitiva creada por la
digitalizacion, en la percepcién colectiva desde la que
se conciben, mezclan, producen y consumen todos los

textos, sonidos, imdgenes y bytes. Aunque los medios,

en un sentido pragmético, facilitan tal condicién, para
Bourriaud dicho elemento hasta ahora se ha presen—
tado con mayor perspicacia y efectividad de forma
indirecta, como sucede, por ejemplo, en las obras

de arte no tecnoldgicas. «En la actualidad, [...] [las]
aplicaciones artisticas mas innovadoras provienen de
artistas cuya préctica dista mucho de cualquier tipo
de arte digital [...]» (Bourriaud 2009).

Esta valoracion, aunque resulta sospechosamente
totalizadora, no es del todo inexacta si se cir-
cunscribe a un tipo de practica concreta, de moda
principalmente durante la década de 1990 y con una
propension acritica a la autosuficiencia en sus for—
mas Yy significados de produccion. No obstante, si se
analiza desde una perspectiva mas amplia y general,

la implementacion de las herramientas digitales ha
llegado a ser una parte mucho mas compleja, aunque
no excepcional, de la practica artistica. Incluso para
aquellos que se dedican activamente a este campo y
lo erigen como tema de su investigacion, la relacion
con la tecnologia es mucho més matizada, también en
el reconocimiento de la implicacion de los sistemas
sociopoliticos en la determinaciéon de los cambios tec—
noculturales. Desde hace cierto tiempo, se considera
que la influencia de la tecnologia esté profundamente
arraigada en las interacciones y que, por lo tanto,
debe analizarse en un contexto cultural mas amplio, no
limitado a los «nuevos medios». El deseo de una forma
purista de produccion, al igual que la reivindicacion de
autonomia que conlleva, estd més que trasnochado.
Muchas manifestaciones artisticas eluden las restric—
ciones implicitas de su medio. No obstante, asi como la
valoracion del arte Gnicamente en funcion de su medio
resulta perjudicial, también lo es su elusion en virtud

solo de ese criterio.

Aungue las distinciones entre los medios analdgi-

cos y digitales se han desarrollado profusamente en
el pasado, vale la pena mencionar aqui algunas, pues
amplian el alcance del anélisis de Bourriaud, que parece
ignorar el modo en que muchos «productores cultu-
rales», no solo artistas, generan, compilan, mezclan y

consumen datos en la sociedad actual en red.
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Desde un punto de vista técnico, el «resto irredu—

cible», o el desfase que existe entre el tema y su
representacion, —desfase generado por las dife-
rencias estructurales y perceptivas presentes en
cualquier tipo de traduccion de medios—, es peculiar
en el caso digital. Las traducciones analdgicas crean
simultaneamente similitud y diferencia, un paralelismo
ya implicito en la definicidn del término analégico, como
elemento comparable o anadlogo a otro. Las traduccio-
nes digitales, en cambio, estan técnicamente cons—
truidas sobre un sistema de diferencia. Como tales,
permiten infinidad de representaciones con solo el

codigo fuente como vinculo comln subyacente.

Si bien el tipo de traducciones empleadas por los
artistas mencionados en The Radicant puede sugerir
—siquiera en su retérica— algo distinto de lo ana—
|6gico, mejor descrito como una simulacion simbo-
lica de lo digital, la diferencia sigue siendo la misma,
aunque tal vez podria englobarse en los términos «no

enlazado» frente a «enlazadon, en lugar de analdgico

Andrés Ramirez Gaviria, sources, impresion en gelatina de plata, serie de 30 imdgenes
cada una de 31,5 x 24 cm, 2009-2010. Camara de Comercio, Bogota. Foto: Angélica

Teuta, cortesia del artista.

frente a digital, en la medida en que lo primero solo
establece una conexion simbdlica entre la fuente y su
forma traducida de representacion, mientras que lo
segundo mantiene una conexion directa con el cédigo
digital que le confiere su forma real. Las implicacio-
nes entre estos dos tipos de traduccion son signifi-
cativas, aunque en ambos casos la conexion entre la
fuente y la representacién no es evidente de inme-
diato. En un caso, la traduccién es ilusoria, solo suge-
rida por la intencion; en el otro, la traduccion esta
literalmente encarnada en la forma fisica de la obra de

arte.

Esta practica de la representacion de datos digita—
les —sobre todo grandes cantidades— en diversas
manifestaciones se explora mejor en el campo de la
visualizacién de la informacion. Sin embargo, la visua—
lizacion de la informacioén suele consistir en delinear
esquemas ocultos en los datos representados a
través de metéforas visuales que los usuarios pueden

entender rapidamente. Los principales objetivos de
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la visualizacién de la informacién son la funcionalidad

y el rendimiento. La importancia de la forma visual de
representacion radica Gnicamente en la rapidez con la
que contribuye a ilustrar un concepto o permite que

el espectador llegue al conocimiento.

Los artistas que utilizan herramientas de visualizacion
de la informacion no prestan necesariamente atencioén
a la legibilidad, puesto que la velocidad o la eficiencia
por la cual las meté&foras visuales en su obra comu-
nican datos codificados al espectador no es una
medida de calidad intrinseca. Los usos artisticos de
la visualizacion de la informacion pueden concebirse
mejor como un modo subjetivo y a menudo autorre-
flexivo de organizar la informacién a través de formas
y medios cuya efectividad puede leerse en mas de un

sentido.

Mas alla de esta diferencia técnica existe, sin
embargo, otra mas sutil que se relaciona con el con-
texto de la presentacion. El arte contemporaneo,

como término totalizador definitorio, ya no abarca
toda la produccion cultural que comprendia en el
pasado. Existe un nimero creciente de practicas
creativas, no totalmente integradas dentro del sis—
tema del arte, que operan por medio de canales alter—
nativos de produccidn cultural, canales que amplian el
alcance de las estrategias y los objetivos hasta ahora
disponibles.

Por lo tanto, una revision exhaustiva de una practica
cultural de la traduccién debe considerar tanto la
obra de un artista plastico como la de un usuario de
YouTube y todo lo que media entre ambas. En lugar de
una influencia indirecta, podriamos hablar de una con-
fluencia total, donde las lineas que separan las formas
de produccion y distribucién son tan precarias como la
informacion y la estética que se requiere para remez-
clar y recontextualizar. Tal vez, es en este reconoci-
miento real de las singularidades vy las diferencias, en
la mezcla de esta complejidad con una posibilidad muy

real de disolverse en el relativismo posmoderno, donde

un acto de traduccion resulta esencial.

Andrés Ramirez Gaviria, Between forms of representation and interpretation, luces

LED, requlador DMX, ordenador, electrdnica personalizada, amplificador de audio y
altavoces, dimensiones variables, 2010. La Casa Encendida, Madrid. Foto cortesia del

artista.
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En The Radicant, Bourriaud ve la traducciéon puramente
como un fenémeno del siglo XXI que el arte moderno
pasd por alto, «<inmerso como estaba en su proyecto
postbabeliano de universalismo occidental, cuyo espe-
ranto era la abstraccion». Sostiene que, por el con—
trario, «en nuestro mundo progresivamente globalizado
todos los signos deben ser traducidos o traducibles

[...] para que puedan existir» (Bourriaud 2010).

Se podria, sin embargo, igualmente decir, como ya

han sugerido otros (Rutsky et al. 1999), que el arte
moderno de hecho contribuyd a crear las condiciones
que han hecho de la traduccion necesidad, involunta—
riamente impulsada por un estilo de produccién basado

en la estandarizacion y la sobreproduccion.

La concepcién del diseno vy la produccidn en el arte
moderno se han entendido a menudo como un mero
impulso hacia la reduccion y la eficiencia a través de la
racionalidad —en el que los objetos y las tareas estén
convenientemente descompuestos en sus constitu-—
yentes mas simples—. Sin embargo, hay una paradoja
implicita en dicha metodologia, pues las formas, por

un parte, se aproximan a una especie de «invisibilidad»
y, por otra, tienden a la complejidad por medio de la
reduccidén a un mayor nimero de partes, ademéas de
adoptar la forma de una inmensa memoria tecnocultu-
ral, cuya densidad y complejidad hacen que todas las
visiones de estos datos sean parciales y contingentes
y que nuevas configuraciones siempre sean posibles e
igualmente probables. Dicho de otro modo, el con—
cepto de una tecnologia centrada en la mecanizacion y
ensalzada a través de una metodologia de produccioén
fundamentada en los procesos eficientes y racionales
de la reduccién, la deconstruccion y la consiguiente
especializacion, engendra otra concepcion relacionada
con los sistemas. Su eficacia, en este aspecto, ha
propiciado que el proyecto tecnoldgico de la moderni—
dad evolucione hacia una condicion de mayor compleji—-

dad, en lugar de aproximarse a la uniformidad.

De una manera un tanto irdnica, esta condicion, como
tal, alberga ambas concepciones de la tecnologia y
permite que operen en paralelo. La presencia de una
no ha eclipsado la otra. La interaccion entre las dos
sigue siendo dindmica y se amplifica en el ambito digi-
tal, donde las préacticas preponderantes de la «remez-
clabilidad» y la traduccion favorecen un solapamiento
de las técnicas y de los temas de interés, interco-
nectando el pasado con el presente sin solucién de

continuidad.

Parte de mi pensamiento se sitla precisamente en
esta tension entre los preceptos de la modernidad,
con relacion a las historias del arte, el diseno, la cien—
cia y la tecnologia, asi como con la gramatica formal
de la traduccion, que se deriva de una concepcion

de la tecnologia basada en la idea y la practica de la

«remezclabilidad» vy la interaccion.

La reconfiguracion de los artefactos, disefos cultu-
rales y otras formas y estrategias de produccion de
conocimiento es posible en virtud de una practica de
la traduccion que cuestiona cualquier presunta deter-
minacién o estabilidad, y que sugiere en cambio malti-
ples lecturas del tema a través del anélisis de nuevos
modelos constituidos por esa misma interaccion y aso-
ciacién. Se elude la reivindicacion de la inmutabilidad en
favor de un espacio alternativo donde la informacion
se convierte en un material maleable, que remodela su
forma y contenido de una manera siempre novedosa, en

referencia a sus nuevas relaciones contextuales.

Las fuentes externas referenciadas en la obra no
tienen por qué entenderse, en consecuencia, como
evocaciones directas de las perspectivas candnicas
o autorizadas, puesto que generalmente derivan de
representaciones ya traducidas. Aunque las referen—
cias pueden tener un significado colectivo —siquiera
vago—, facilitado en parte por los sistemas en red
como Internet, es a través de esos mismos sistemas
que surgen las deformaciones. En consecuencia, no
se reivindica nunca la posibilidad de un original, sino
que se concibe toda la informacién como una amal-

gama de fuentes desde la que surge la comprension
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Andrés Ramirez Gaviria, resonance, dos teléfonos moviles, sensor de presion, amplifica—
dor de audio y altavoz, dimensiones variables, 2006-2008. Habres Gallery, Viena. Foto:

Fer Figheras, cortesia del artista.

en determinadas disposiciones o representaciones, Referencias bibliograficas
si bien siempre inestables y sujetas al contexto vy la Bourriaud, Nicolas. 2009. The Radicant. New York: Lukas &
revision. Sternberg.

Rutsky, R.L. 1999. High Techné. Minnesota: University of
Tal contextualizacion no jerdrquica sostiene una meto- Minnesota Press.
dologia de trabajo que se basa en el descubrimiento
de modelos y convergencias, pero evita el punto de
vista didactico. El significado se estructura en torno
a vinculos asociativos no facilmente descifrados
como conceptos nitidos, y trasciende el didacticismo,
incluso la comprensibilidad |6gica, pero sin derivar

necesariamente hacia el sinsentido.

Asl pues, no se hace ningln intento de enmendar las
desigualdades perpetuadas por el proyecto moderno.
En cambio, se conceden momentos de diferencia

y contradiccién, contencién y didlogo, negacion y
afirmacion, en un proceso continuo que surge de una
vision interpretativa de su legado y un concepto
experiencial de lo contemporéaneo.
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- IP-BOTS

PALABRAS, CIBERJUGUETES
MEMORIAS
DE UNA POETISA EN EL

CIBERESPACIO

Belén Gache
Buenos Aires, Argentina (1960)

belengache.net

De la Olivetti Studio 44 al Monkey Island

Comencé a escribir profesionalmente a los veintipico
de anos, en una revista de arte. Acababa de terminar
mi carrera de historiadora del arte y escribia en mi
vieja Olivetti Studio 44. Entregaba mis notas tipea-
das junto con imagenes fotograficas que yo misma
tomaba o con reproducciones en catalogos, para

que los diagramadores las procesaran e ilustraran mi
texto. Obviamente, no existian los archivos digitales.
Recién me pasé al ordenador en 1990, cuando empecé
a escribir mi primera novela. Se trataba de una Amiga
500 que Gustavo, mi pareja, habia recién traido de los
Estados Unidos. Su monitor era no otro que nuestro
propio televisor. En ese entonces, todavia se uti-
lizaba un ordenador por casa (home computer) y no
por persona (personal computer), motivo por el cual
lo compartia con Gustavo. El, artista plastico, utili-
zaba el Delux Paint y yo escribfa con el Text Craft vy,
cuando no estabamos trabajando, jugédbamos al Monkey
Island. Guybrush Threepwood se veia realmente bien
en la pantalla de 320x240 pixeles. Hoy me es gracioso
pensar que la resolucion del juego es menor a la de la
pantalla de mi mévil. Se podria decir que la Amiga nos
servia para escribir, disenar, jugar. Y esto que deja

bastante mal parada a mi vieja Olivetti.

Mi novela fue seleccionada en el primer Premio Pla-
neta de la Biblioteca del Sur y publicada dos anos més

tarde. En su version original, llevaba imédgenes que yo

habfa realizado con la Amiga, pero los editores deci-

dieron no incorporarlas.

Fin del Mundo en Babilonia

Fue una noche de marzo de 1995. Me acuerdo que
estabamos sentados en una mesa, en Babilonia. Babi—
lonia era un bar muy tipico de los ochenta, en Buenos
Aires, devenido centro cultural, donde se monta—
ban obras de teatro independiente. A Carlos Trilnick
ya lo conociamos desde hacfa anos. A Jorge Haro o
conocimos esa noche y nos hicimos automaticamente
amigos. Carlos, Jorge, Gustavo y yo hablamos de
nuestras respectivas obras y de nuestra necesidad
de un espacio diferente para poder mostrarlas. Asi
fue como esa noche nacid Fin del Mundo. Fin del Mundo
pronto se convirtid en pionero en abordar las rela—
ciones entre arte e Internet y en producir obras de
net art. Cada uno de nosotros venia de una disciplina
diferente (artes visuales, video, mUsica vy literatura),
y utilizadbamos ese espacio virtual para experimen—
tar en los mérgenes de nuestros propios campos

artisticos.

La primera obra que puse en linea fue Purplreas orqui-

deas. Se trataba de una serie de tres poemas ciclicos
que incorporaban texto, audio e imagen. Por aquel
entonces, en casa ya habiamos cambiado la Amiga por
un PC 386.Y el 386 por un Pentium.
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WORDTOYS

El libro del fin del mundo

Pasaron los anos. Durante ellos, tuve la ocasion de
publicar dos novelas més en editoriales importantes.
Ninguna de las dos llevaba imagenes. Para finales del
2001, yo habia escrito un catalogo para una muestra
de Xul Solar en el Museo Reina Soffa. Con lo que me
pagaron entonces en Madrid (con euros casi recién
estrenados), pude costearme la edicion en Argentina
de un libro en el que hacia rato estaba trabajando. Al
ser una edicién de autor, yo podia hacer lo que qui—
siera y pasar las limitaciones de una editorial comer—
cial. El libro del fin del mundo incorporaba poesia visual
y conceptual, pero también multimedia. En su contra—
solapa tenia un CD con obras de net poesia interacti-
vas. En aquellos tiempos, 2002, el ancho de banda de
Internet no permitia acceder a los pesados archivos
multimedia. El libro del fin del mundo se inspiraba en

la idea de una enciclopedia que, lejos de dar cuenta
de un conjunto cerrado y definitivo de saberes, se
presentaba inacabada y abierta. La inclusiéon de tra-

bajos hipertextuales enfatizaba las nociones de no

" NE LA EMPERATRIZ SUIKO

Belén Gache, La emperatriz Suiko (Wordtoys), 2004. Foto cortesia de la artista.

linealidad y bifurcacion de la obra. El libro fue presen—
tado en México D.F., en el Inmerso Foro Proyectos del
Cyberlounge del Museo Tamayo, un ciclo coordinado por
Arcéngel Constantini. Algunas de las net poesias del CD
luego pasarian a formar parte de mis Wordtoys, en su

version online.

El diario del nifio burbuja

Hacia el 2003 se produjo una revolucion en la red:

la aparicion masiva de los blogs. Si bien antes habfa
habido experiencias de diarios en linea, estas se
basaban en trabajosas actualizaciones de los sitios
web subidas por FTP. Pero en el 2004, nuevas herra-
mientas (por ejemplo, el Fotolog, un sitio de la web 2.0
que daba la posibilidad de compartir informaciones
en linea), permitian editar los posts de manera répida
y sencilla. El Fotolog fue muy popular en Sudamérica,
e incluso dio lugar, anos mas tarde en Argentina, al
fenémeno de los «floggers». Fue precisamente para
esa época que nacid El diario del nino burbuja. Bur—

buja estéa estructurado a partir de una contrainte
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WORDTOYE

oulipiana: yo me obligaba a mi misma a realizar un post
cada dia durante 100 dias consecutivos. Los post
debfan contar con un texto breve creado a partir de
una imagen aleatoria surgida de una bUsqueda en la
red. Asi la narracién se fue construyendo a la deriva y
en proceso, sin una trama o direccioén preestablecida.
Gran parte de este trabajo lo realicé en la ciudad de
Montevideo. Todos los dias, me iba a un locutorio y me
conectaba a Internet. O al menos lo intentaba. Alll Ia
conexion no era de banda ancha. Era telefdnica y se
cortaba constantemente. Ademés, en aquellos ahos
Fotolog tenia problemas, y mas de una vez me desayu-
naba con que habian desaparecido todas las paginas

del diario de Burbuja, y debia volver a cargarlas.

Otra cosa que no existia entonces ni en la imaginacion
més profusa era YouTube. Pensar en compartir en linea
los videos y video—-poemas que realizdbamos pare-

cla imposible debido al peso de los archivos. YouTube
recién estuvo disponible al plblico en el 2005. Ese

mismo ano, nosotros celebramos el décimo aniversario

SOUTHERN HEAVENS

Belén Gache, Southern Heavens (Wordtoys), 2004. Foto cortesia de la artista.

de Fin del Mundo en linea con una fiesta en el Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires. En diez anos, mucho
habla cambiado en los trabajos, en las tecnologias y en
nosotros. Para entonces, cada uno de nosotros habia
desarrollado su carrera y rara vez coincidiamos los

cuatro en Buenos Aires.

Los Wordtoys

Cuando empecé a componer obras de net poesia en
1995, un nuevo universo se abria para las tecnologias
de la escritura (hipertextos, interactividad, «verbivo-
covisualidad», etcétera). Yo estaba fascinada con las
nuevas posibles formas de escribir y era plenamente
consciente de los cambios que estas acarrearian a
nivel social. Sin embargo, no éramos muchos los que lo
percibiamos. Esto nos hacia pertenecer a una especie
de gueto de iniciados con quienes, mas alléd de paises
y fronteras, compartiamos la misma «cibergeogra-
fia». Uno de ellos fue Brian Mackern. Por esa época, él
estaba en Montevideo trabajando en sus soundtoys.

Y fue precisamente a partir de la nocién de soundtoy,
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de la obra concebida como instrumento, como maquina,
como juguete, que comencé a trabajar mis Wordtoys. La
idea era realizar trabajos en los que el lector pudiera
participar «leyendo» de manera diferente, jugando y
disparando el azar del texto. Esta idea se entroncaba
perfectamente con mis investigaciones sobre las expe-—
riencias «maquinicas» del lenguaje, fueran los versos
combinatorios del barroco, la receta para componer
poemas dada de Tzara, la poesia estocéstica propug-
nada por Max Bense, las contraintes del Oulipo o las
partituras de instrucciones de Fluxus. Mis Wordtoys se
enmarcan en una tradicion lidica desarrollada tanto por
las vanguardias como por las neovanguardias, y par—
ten de estrategias como el hincapié en la materialidad
de los signos, la interactividad, las combinatorias de
textos, el azar y el uso de instrucciones. Un grupo de
Wordtoys constituyen los Gongora Wordtoys, basados
en Soledades, del poeta del Siglo de Oro espanol. Se
trata de una serie de poemas interactivos que remiten
a un universo barroco de espirales, pliegues y labe—
rintos del lenguaje. Recordemos que los miembros del
Oulipo clasificaban irénicamente a los poetas barrocos
de «plagiarios por anticipacidn», en la medida que estos
ya experimentaban largamente con ecuaciones, proce-

samiento y «programacion» del lenguaje.

Manifiestos robots e IP-Bots

En el 2009, realicé una serie de piezas sonoras: los
Manifiestos robots. Consisten en una serie de poemas
aleatorios construidos a partir de una estructura
verbal fija, correspondiente al género del discurso
politico. Mis manifiestos partian de la retorica de la
propaganda politica de comienzos del siglo XX (que se
valia de las nuevas tecnologias de la época, como la
radio o los altavoces para llegar a las masas), y remi-
tfan también a la poesia sonora futurista y dadaista.
Un siglo después, en campahas politicas como la de
Obama, el uso de podcasts, Vblogs, Twitter o tele—
prompters era obligado. La politica, a nivel mundial, se
dedicaba principalmente a la retdrica con maravillo—
sos discursos mecanicos, estructurados con base en
meras férmulas enfaticas y demagdgicas sin con-
tenidos especificos. Realicé esta obra utilizando el
sistema IP Poetry, desarrollado por Gustavo Romano,
y que realiza blUsquedas en Internet a partir de
palabras clave que luego son recitadas por los IP-
Bots valiéndose de fonemas pregrabados. Asi como el
YouTube habia significado una revolucion para el video
amateur, el podcasting lo hacia para la radio.

Belén Gache, El arte de la cetreria (Gongora Wordtoys), 2011. Foto

cortesia de la artista.
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Cuando a finales de los ochenta yo usaba mi Olivetti
Studio para escribir mis notas de arte, nadie imaginaba
los profundos cambios que acarrearia el cambio de la
escritura en el papel a la pantalla. Hoy los sitios de
Internet, los blogs, los mensajes de texto, los mails,
los socialmedia son parte de nuestra vida cotidiana.
Pero alll esta aln la escritura. Esta el viejo lenguaje y

las palabras.
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AL RITMO DEL UNIVERSO

Carlos Trilnick
Buenos Aires, Argentina (1957)

www.carlostrilnick.com

El debate sobre arte y tecnologia gira, la mayoria Muchas cosas que se ofrecen como «nuevas» son solo
de las veces, alrededor del término «nuevo». Nuevos artilugios de marketing.
medios, nuevo museo, nuevas tecnologias, nuevo arte

contemporaneo, nuevos realizadores, etc. ¢Puede ser nueva el agua?

Pero, épor qué un objeto, sujeto, idea o suceso es En términos del arte, este adjetivo calificativo
considerado nuevo? ¢Algo que recién ha sido fabricado solo se puede aplicar mientras se manifieste que la

o disefado puede ser considerado totalmente nuevo?  préctica artistica esta inmersa en un proceso de

interactiva e intervencion en el espacio publico, 2009. Foto cortesia del

Carlos Trilnick, Anti—-Personnel Mines Project (fotograma), instalacion
artista.
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transformacion estética y conceptual, es decir, en

movimiento.

En una perspectiva técnica, y por la naturaleza cambi-
ante del arte de las combinatorias binarias e infogra-
ficas, las tecnologias digitales se encuentran en
estado de movimiento continuo, y por lo tanto disenan
de manera permanente algo nuevo. Son tecnologias que
se ejecutan en un universo formado por materialidades
absolutamente maleables, capaces de producir even-—
tos en tiempo real, y con una enorme capacidad para
generar puntos de asociacion y de contacto comu-—
nicacional. Son tecnologias de generacion de datos,
de un transitar permanente hacia la reduccion fisica

y la masificacion de sus componentes y dispositivos
de produccidn. Es complejo, pero a la vez necesario,
imaginar sus futuras aplicaciones, en especial en los
campos de la biotecnologia y la comunicacion vy, en ese
contexto, en las relaciones que se pueden establecer
entre medios digitales y précticas artisticas. Cuando
ya se han superado los preconceptos sobre la uti-
lizacion de objetos y materialidades cotidianas en la

confeccién de las obras, se debe asumir que, mas alla

Carlos Trilnick, Anti-Personnel Mines Project, intervencion en el espacio

publico, San Diego (EE.UU.), 2009. Foto cortesia del artista.

de los soportes fisicos, es el momento de aceptar

arquitecturas de caracter efimero.

¢Puede afirmarse que al usar elementos digitales

en una obra esta siempre contendré algo nuevo? La
respuesta es positiva cuando, en simulténeo a la uti-
lizacion de estos recursos tecnoldgicos, el artista
de los medios plantea puntos de vista criticos sobre
la cultura de la repeticién y la mimesis, caracteristi-
cas de las tecnologias de la digitalizacion y de las

estrategias de mercado que las formulan e inventan.

Frente a la obsesion por lo nuevo, inducida por la

enorme oferta de productos de consumo, el incesable
flujo informativo de los medios masivos vy la instanta-—
neidad de las comunicaciones, el arte propone tempo-

ralidades discursivas basadas en la reflexion.

El arte de los medios, aquel que se constituye sobre
recursos tecnoldgicos binarios de infinitas combina-
ciones, pero a la vez de réplica y repeticion, discute
los postulados de lo nuevo y de la obra original, inter—

pela la idea de objeto Unico y se entrama con facilidad
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con los dispositivos moviles, y genera asi redes masi-

vas de interconexion social.

El arte de los medios plantea una desaceleracién, un
freno al artificio temporal de la sociedad de con-
sumo. Ofrece en su contemplacion una temporalidad
que intenta transitar por los ritmos naturales del
universo; es una opcion frente a las imagenes y los
discursos velozmente anestesiados. La electricidad
—como el aire, la tierra, el fuego y el agua— es un
elemento méas de la naturaleza. Almacenar, manipular y
enviar impulsos eléctricos a través de dispositivos
técnicos ha sido y sigue siendo la base de las tec—
nologias y las artes electrénicas y digitales. El artista
recurre a la digitalizacion vy, por lo tanto, a la electri-
cidad, como herramienta y medio expresivo. Le imprime
un sello personal a la utilizacion de los recursos
tecnolbdgicos industriales. Se plantea a si mismo como

contraflujo al discurso masivo de la impersonalidad.

Desde lo culturalmente préoximo se establece una

mediacion formulada con las mismas tecnologias,

Carlos Trilnick, Anti-Personnel Mines Project (fotograma), instalacion interactiva

e intervencion en el espacio publico, 2009. Foto cortesia del artista.

soportes y materialidades que se utilizan diariamente
en miles de transacciones sociales. Esta relacion se
amplifica cuando los proyectos se instalan en espa-
cios pUblicos interiores y exteriores, y requieren de la
participacion activa de los espectadores. El entorno
visual y sonoro vy el plblico que las activa y habita son

parte de la materialidad cambiante de la obra.

Estarfamos muy confundidos y encerrandonos en un
callejon sin salida si, por intentar buscar perman-—
entemente o «nuevon en el universo de las préacti-
cas artisticas, desconociéramos la existencia de un
movimiento continuo que a lo largo de toda la historia
del arte ha planteado rupturas, pensamiento y accion
critica frente a los modelos dominantes. El arte,

no esta de mas decirlo, no cambiara el mundo ni las
sociedades; solo aportara un espacio para la reflexion
sobre temas banalizados o no tratados directamente
por los medios de comunicacion ni, en la misma medida,
por la mayorfa de las politicas culturales oficiales, que
se manifiestan en museos de élite y en eventos de

arte mas ocupados por los caprichos del mercado que
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por abrir espacios para la experimentacion y la par—

ticipacién ciudadana.

Las tecnologias digitales abrieron posibilidades hasta
ahora inéditas en el mundo del arte. Las mas significa-
tivas son: que las obras sean etéreas, que el espe—

ctador active la obra y la modifique, y que se puedan
crear proyectos de interaccion a través de platafor-
mas de intercambio simultaneas, formuladas en tiempo

real y desde diferentes puntos del mundo.

A cien anos del nacimiento de Marshall McLuhan
(Canada, 1911), y a casi medio siglo de la publicacion de
su libro La comprension de los medios. Como exten—
siones del hombre (1963), se puede afirmar que estas
extensiones se han instalado en nuestra cotidianidad,
que son parte de nuestros cuerpos. En este con-—
texto, el arte debe proponer una revision profunda de
las aplicaciones que pueden formularse a través de los

diferentes medios tecnoldgicos y expresivos.

En una sociedad cada vez mas virtualizada, se deberia
preguntar si el copyleft, que deja libre los derechos
de reproduccion, sera la proxima forma de circulacion
del arte contemporaneo; si se terminaran borrando las
fronteras de accesibilidad al ejercicio de experimen—
tacion artistica, y si las pantallas, las millones que ya
estan instaladas por todo el mundo, seran las galerias

y los museos del futuro.

El artista de los medios juega con la electricidad, la
manipula, transforma y moldea con total libertad, y lo
hace en funcién de un proyecto especifico. Usa inten—
sivamente sus recursos expresivos y su accesibilidad.
Busca que esa materialidad intangible se constituya
en herramienta de comunicacion. No intenta traducir,
solo sefalar con medios contemporéneos lo que esta

presente y muchas veces no se percibe.
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EN CONSTANTE VARIABLE

Eduardo Imasaka

Buenos Aires, Argentina (1972)

Informacidn de administracion

Los movimientos vanguardistas de principio del siglo
pasado reconocieron el problema de la individualidad
alienante en la sociedad moderna. Notaron que era
inevitable continuar bajo un sometimiento de la con—
ciencia premoderna y generaron una revolucion cultural.
Esta se introdujo veloz y exponencialmente durante
décadas en la psique colectiva y apacigud los miedos a
las constantes revoluciones que cambiaron los dogmas
establecidos de la cultura premoderna. Desde hace
tiempo, la revolucion cultural se manifiesta acentuada

por los recursos inmediatos de la tecnologia.

La ingenierfa social brindd una madurez que hoy se
refleja en los miles de proyectos abiertos y colectivos
creados por personas que gustan de compartir su tra-
bajo y madurarlo con los demés gratuitamente. Si real-
mente hay un movimiento de «electronicos» o «digitalesy,
puede que se confunda con la aparicion durante los
Ultimos veinte anos de individuos que estan de acuerdo
en compartir la informacion que descubren y en generar

herramientas para cultivar el conocimiento libre.

Hablar de un movimiento en este periodo es practi-
camente imposible, porque aquello que se manifiesta
es el comercio. El marco de creacion estad ampliamente
pautado por los recursos arrojados desde un mercado
anarquico de tecnologia més accesible, y con Internet

el uso de ciertos recursos en linea es «casi» gratis. La

clave de su desarrollo esté en el producto y su pre-

sencia social, mds que por las ideas que se convierten
en esclavas de estos nuevos dispositivos y arrastran
a los desarrolladores a crear recursos para estos

artilugios proximos al alcance de la mano.

La velocidad de lanzamiento es vertiginosa, supera
nuestra capacidad de operacion y debemos confiar
entre nosotros para comprender el avance. Somos
individuos marcados por la bUsqueda de recursos,
colaboraciones, adaptaciones y funcionamientos iti-
nerantes. Ayer las vanguardias arrojaban manifiestos
frente al derrumbamiento de los modelos sociales. Hoy
el derrumbamiento capital de los formatos culturales y
los modelos sociales afianzados en el mercado se ven
confrontados e iluminados frente al auge expansivo
del software libre y el cddigo abierto. En las comu—
nidades abiertas al desarrollo de cooperativas, cada
cual lleva parte de la memoria de un proyecto que se
interconecta con otro: en una comunidad posinforma-
tica lo importante es no quedar fuera del desarrollo
tecnoldgico global, para lo cual es necesario crear
vinculos y comprender su funcionamiento, y asf involu-
crarnos en él mediante el aspecto que sea necesario

cubrir y por el cual nos interese ser bienvenidos.

De la cyberdelia a la metamedia
Desde finales de los anos setenta, el abaratamiento

de los recursos hizo popular y no clasista la expansion
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de la multimedia y su cultura digital. De igual manera, el

tiempo y la produccién hicieron que personas de todas
las éreas comenzaran a asociarse en la blsqueda del
conocimiento compartido y en saber qué sucede con
las maquinas. Exploradores y agitadores desguazan
productos del mercado para buscar recursos en él:
rescatan elementos perdidos en el tiempo, reinterpre-
tan dispositivos, crean entornos nuevos de program-—
acion y distribuciones de sistemas operativos libres,

como Linux—-08S.

Senti confianza de argonauta al encontrarme en el
epicentro de la «instalacién» de «Gambidlogos» (Belo
Horizonte, Brasil, 2010), donde artistas de varias dis—
ciplinas y lugares fueron convocados por un término
en comin: la gambiarra.! Se reunieron en una muestra
que marcaba fuertemente una interaccion de simili—-

tudes en exploraciones y consecuencias en el uso de

1 Término utilizado en Brasil cuando reparaciones de
algln tipo tienen cierta creatividad efectiva.

Eduardo Imasaka, Performance de dibujo auténoma. Exposicion «Gambidlogos», Centro

Cultural Centroquatro, Belo Horizonte, Brasil, 2010. Foto: Lisa Kori Chung,

cortesia del artista.

la tecnologia doméstica con extranas pretensiones.
En plena exposicion, mediando la apertura del montaje
de Interactivos? '10 BH, Gambidlogos abrid la division
de la sala y ambos grupos compartieron el espacio.
Todo se conectaba, exploradores y conquistadores
buscaban lo mismo: reflexionar respecto a como con—
trolar y actuar sobre lo que acontece con las tec—

nologfas centralizadas en la involucracion masiva.

Informalismo automatico

En las vanguardias hay ejemplos muy marcados de auto—
matismos y exploraciones: Luigi Russolo: Intonarumori
(1917); Marcel Duchamp: Rotative plaques verre (1920)
Moholy—Nagy: Modulador de luz y espacio (1930); Akira
Kanayama: Maquina de pintar (1955); Herbert W. Franke:
Lichtformen (1953-1955), vy la lista se incrementaria con
los referentes de los Gltimos treinta anos. Si generacio—
nes pasadas tomaban el automatismo como la imagen de
la conciencia, generando una serie de objetos sonados,
puede que el poder de involucrarnos en la indetermina—

cion por la automatizacion sea ahora nuestro deseo.
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En el caso de mi trabajo Performance de dibujo

autonomo he buscado la manera de manifestar obse-
siones puras y simples, como cubrir un papel con
garabatos cuando usamos el teléfono, caligrafias sin

sentido, firmas, dibujos al margen de un papel, etc.

Para resumir, desarrollé un robot que percibe su
entorno conectado a un sensor de radiofrecuen—
cias, y este conectado a una aplicacion de rutinas
que controla al robot. Segln el rango de frecuen-—
cias captadas, el autdomata manifiesta gesturas en
el papel. El robot traza caligramas en tinta, y las
gréficas representan frecuencias de comunicacio—
nes electromagnéticas capturadas en el area. El
plblico activo y atento a la impresion esta sujeto a

una epifania o aberracién de gusto en el garabato:

llama por celular o envia mensajes, o simplemente esta

a la espera de que alguna frecuencia sea intercep-
tada, para que esta intervenga directamente en el
desarrollo del dibujo y dé asi una firma tacita de su

manifiesto.

positivos electrénicos y digitales», Fundacion Ital Cultural, Buenos Aires, 2011. Foto

Eduardo Imasaka, Microwavore. Exposicion «0.1 Experimentaciones poéticas con dis—
cortesia del artista.

Otros de mis trabajos es Microwavore («0.1 Experi-
mentaciones poéticas con dispositivos electrdnicos
y digitales», Buenos Aires, 2010: www.ceropuntouno.
org/home.html), desarrollado como un dispositivo
para esculpir de forma automética se activa por una
llamada telefdnica o un mensaje de texto. En la mues—
tra, una red de motores vibradores abrazaba un yeso
con puntas de agujas; al activar el teléfono que se
encontraba junto a él, los motores se agitaban vy el
yeso, a medida que se danaba, generaba una base

de datos de los visitantes que la habfan activado.
Quienes participaron sumaron sus ndmeros de teléfono
moévil al archivo que usa una aplicacion en linea. Esta
tendra comunicacién entre el espectador y la obra, vy
en un tiempo determinado se generara una interaccion
deseada entre los usuarios, lo que los convertira en
agentes complices de una accién programada. Realidad
y ficcion se mezclan por marcas e intervenciones no
convencionales en sitios plblicos. De esta manera, los
objetivos son tramados y comunicados por la tec—

nologia; ella misma genera un sistema de reservas y

170



N e o

modos de operacion para funcionar con los agentes en

su viaje a un plano de realidad aumentada.

Si bien estos dispositivos fueron pensados inicial—
mente como proyectos de arte en accidn, hoy pre-
fiero tratarlos en un marco de ciencia ficcién méas
que de apologia politica. Es decir, una experiencia de
ficcién relacionada con una comunicacion de usuarios
convertidos en virtuales agentes cinéticos para
llevar a cabo una performance en la realidad. Cada
accion virtual se convierte en un acto conjunto de los
participantes, que planean en el tiempo una explor-
acién social con los dispositivos, como herramientas
de realizacion, y las redes informéticas, como herra—
mientas de ejecucion, dando como resultado analogias
digitales que se manifiestan en un entorno primario y
dejan su huella permanente en el mundo fisico. Estos
dispositivos trazan una linea temporal del acto inter—
activo. Y precisamente eso, la constante ejecucioén y
aprendizaje de los agentes cinéticos asociados, es

parte del proyecto autondmico de performances.

Eduardo Imasaka, Autonomic Performance. Imagen promocional de Microwavore, estudio

de Imasaka, Buenos Aires, 2010. Foto cortesia del artista.

Al proyectar, no reconozco buscar un objeto particu—
lar; lo encuentro cuando trato de sacarlo a la luz. Mi
interés no estéa expuesto particularmente en plasmar
un objeto estético. Puede pensarse qué sucede, por
ejemplo, con los elementos cuando se vinculan con la
tecnologia actual. Los autdmatas o robots no saben
de estética. Ellos no saben ejecutar arte —esta es
una cualidad humana—, pero sf pueden ofrecernos una

experiencia y, con ella, algln tipo de reflexion.

Hay que pensar, también, que hoy se trabaja en un
plano de conciencia digital muy primario en compara—
cién con el de las generaciones futuras, manteniendo
los valores de la contracultura amateur. Almace-
namiento de memoria externa, sinqularidad, comuni-
caciones hapticas vy linglisticas, bioarte, controles
psionicos de robdtica y domdtica. Una interminable
lista de caminos crece cuando nos proyectamos hacia

la préxima era digital.
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Si la tecnologia nos dio cierta confianza stbdita
como organizacion eusocial, también nos enfrentamos
al miedo a las maquinas. En él se instalan corporati-
vas empresariales asociadas al poder de Internet,
utilizado por mas del 25% de la poblaciéon del mundo,
maquinas que estéan centralizadas a un monopolio de

empresas que controlan nuestros datos y recursos.

En la liberacién de productos cientificos para su uso
doméstico se encuentran dispositivos como el emotiv
(www.emotiv.com) y OCZ (Neural Impulse Actuator). Leer
y explorar las ondas cerebrales ya es de uso comln en

algunos juegos.

Es importante sefalar que en pafses desarrolladores
de tecnologia, artistas y aficionados tienen una ten—
dencia a comandar o denunciar el modo de realizacion

con los nuevos dispositivos: hay una necesidad de

controlar el lenguaje. En América Latina es diferente;
aqul se percibe el deseo de madurar a través de la
imaginacion. Acostumbrada a buscar el modo de rein—
terpretar la tecnologia con bajos recursos, laten—
cia temporal y resolucion técnica, se va ajustando

la estrategia y se intenta cuestionar con experi-
encias de poco coste los argumentos creativos de
los desarrolladores originales, lo que busca la par-
ticipacion como una instancia de deseo y no solo de
necesidad impuesta. Trabajando con la actual infor-
macion, algo de dinero y mucha determinacion, cien—
tos de proyectos estdn educandose para emerger y
asociarse en comunidades necesitadas de interaccion.
Quizés cuanto mas cercana sea la experiencia senso-
rial multimedia, méas cerca esté el usuario de ver la
domesticacion actual en la que nos encontramos,

y pueda asi reflexionar sobre cémo nos veran las

proximas comunidades.
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¢DE DONDE VIENEN ESTAS

MAQUINAS?

Hamilton Mestizo
Bogotéd, Colombia (1983)

librepensante.org

La cibernética ha sido un punto de partida
para reflexionar sobre «la maquina» no solo
como artefactos que hacen algo a través de
mecanismos o procesos digitales, sino como

un sistema de pensamiento que influye en las
relaciones que establecemos con el medio y con
nosotros mismos.

La mecanica influyd en el camino que toma-—

ron las ciencias, presentando un método que
permite ordenar el conocimiento. En medicina,
la mecéanica contribuyo a la representacion del
cuerpo fragmentado, cada drgano separado del
otro, especializado en una tarea: el corazén
bombea, el cerebro piensa, los ojos ven, etc.
En «la maquina», cada parte es especializada,
cumple una tarea dentro de un mecanismo mas
complejo; si una parte falla, se puede separar y
reemplazar, hacer «trasplantes», en el caso de
la medicina.

Por otro lado, esté el artefacto: «la maquina»
hecha objeto para un fin. Alll aparecen los
electrodomésticos como objetos con cierta
manifestacion de «vida» por el uso de mecanis—
mos (electromecéanicos) para su funcionamiento
con los cuales logran cumplir diferentes tareas:
el televisor es para ver television, la licuadora
es para licuar, el teléfono para hablar, etc. El
correcto funcionamiento de sus mecanismos
determina el tiempo de vida «Gtil» del objeto,

y en algln momento se convierte (cuando falla
y es imposible de reparar o reemplazar) en

un objeto muerto, un cadaver tecnoldgico. El
cuerpo muerto ha sido un factor determinante
en el estudio de su funcionamiento, a través de
la fragmentacion y el estudio detallado de sus
partes, que generan taxonomias especificas e
independientes: el cuerpo como una sumatoria
de partes. (Hamilton 2008)

Algo interesante que aparece con la cibernética es
que el mundo deja de ser una maquina mecanica para
convertirse en un conjunto de sistemas: maquinas
(programas) con comportamientos algoritmicos que
estan observando e influenciando procesos tanto
propios como de su entorno; entradas y salidas que
determinan el comportamiento de la maquina ciber-
nética. Estos sistemas pueden simular seres vivos o
comportamientos complejos, incluso anadir a los obje-
tos caracteristicas que los hacen mas «inteligentes»,

interactivos y auténomos.

Simbiosis

La ciencia como sistema replantea el viejo arbol
taxonémico en el que las ramas crecen juntas, pero

no convergen. La enciclopedia ha fragmentado los
saberes y conocimientos almacenados, catalogados,
especializados. La nocion de sistema permite conec-—
tar nodos de distinta naturaleza, propone un didlogo
més profundo entre las «ramas» del conocimiento. En
este escenario el arte puede, por ejemplo, interactuar

con ciencias més exactas y ofrecer posibilidades de
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interaccioén entre las ramas, permitiendo la diversifi-
cacion del conocimiento y el desarrollo de propuestas
cuya complejidad técnica y conceptual incrementa.

El arte, al ser construido de forma colectiva y ser el
resultado de un didlogo abierto entre las ramas, des—

dibuja esos limites que en realidad no existen.

La estructura del proyecto que seréa expuesto
a continuacioén busca realizar una reflexion
sobre la relacion entre lo sintético y lo orga-
nico bajo una mirada interdisciplinaria, en la que
el arte se considera una rama de unidn, conver—
gencia y amplitud. Dentro de esta propuesta
escrita se relataran los componentes necesa-
rios para configurar un objeto con un modelo
bioldgico y un modelo electromecanico con el
cual se busca establecer una reflexion sobre la
interrelacion entre lo natural-artificial, como
sistema autosostenible. Donde el artefacto lla-
mado Electricium Vitum vive en armonia (o por lo
menos intenta el equilibrio) con la naturaleza.

El proyecto Electricium Vitum se manifiesta en
principio desde diferentes ramas, por lo cual
los limites de las disciplinas involucradas deben

atenuarse para presentar una unidad primordial,

una reflexion sobre la vida a diferentes escalas,
donde nuestro objeto artistico es una manifes—
tacion de la ruptura de las intermediaciones, y
por tanto se manifiesta en diversos niveles de
sistemas, ofreciendo una vision amplia de la vida
desde lo artificial. (Hamilton et &l 2007)

Electricium Vitum propone un artefacto cotidiano
cuya vitalidad es provocada por una colonia de bac—
terias que producen la energia suficiente (a partir

de la descomposicion de la materia organica) para
proveer una computadora (con un programa «evolutivo
y auténomon), un sistema electromecéanico y algunos
sensores. Estos sistemas estan encargados de man—
tener las condiciones necesarias en el medio interno
para que la colonia de bacterias pueda emerger vy
mantenerse con vida. Por medio de una interfaz, este
objeto nos comunica sus necesidades, ya sea de ali—
mentos (desechos organicos), o de que los desechos
sean retirados de la méquina (humus). EI objetivo es
que la méquina sea capaz no solo de suplirse su propia
energia, sino que la genere también para otros objetos
electroénicos a su alrededor, lo que supliria a nivel local

una necesidad energética.

Hamilton Mestizo, Algas Verdes 1.0 (prototipo), Medialab-Prado, Madrid, 2010.

Foto: http:/librepensante.org

174



Energia
El modelo de red eléctrica propuesto por Tesla
a finales del siglo XIX, plantea una central
generadora de energia (hidroeléctrica, nuclear,
etc.) que produce grandes cantidades de
electricidad para las ciudades, a través de
una vasta red de cables que atraviesan lar-
gos territorios para llegar a los hogares. Una
infraestructura costosa de mantener, sin sumar
los gastos operacionales de su distribucion.

Energia libre apunta a generar un impacto
econdmico, al construir sistemas energéticos
autonomos, que pueden suplir en parte los
gastos de energia que tenemos en nuestra vida
diaria. Sistemas que apoyen la generacion de
electricidad e interactlen en nuestros entor-
nos sociales y domésticos, a través de dina—
micas que hagan parte de nuestro quehacer
cotidiano. (Hamilton 2009)

Los seres vivos generan y consumen energia, cam-—
bian el medio, y esto se refleja en el movimiento que
percibimos en la naturaleza: el devenir de la materia
v la energia. En el experimento Electricium Vitum, una

colonia de bacterias Echerichia Coli, que flotaba en

un medio con nutrientes y estaba unida a un artilu-
gio bioquimico (microbial fuel cell), generd una corri-
ente eléctrica del orden de milivoltios a través de su
metabolismo y del intercambio bioguimico con el medio.
cuanto mas consumia la colonia, mas energia generaba
y més crecia, hasta agotar el medio (ya que en este
caso de laboratorio el medio no se regenera). Lo que
observéabamos era un flujo energético que nos indicaba
como la colonia evolucionaba hasta llegar a un estado
estacionario y luego a una caida que determinaba el
final de todos los recursos energéticos en el medio

bacteriano.

En el caso del proyecto Energia libre, por medio del
desarrollo de prototipos/modelos, workshops y labo-
ratorios, se reflexiona sobre un principio muy simple:
«Generar lo que se gasta (o parte de)», con el fin de
plantear sistemas econémicos donde la generacién, uso
y regeneracién de un recurso esté en manos de quien
lo necesita, de forma local y auténoma, evitando asi
las costosas infraestructuras que actualmente admi-
nistran muchos de nuestros recursos y que no son mas

que un gasto innecesario. Con una tecnologia adecuada

Hamilton Mestizo, Algas Verdes 1.0 (prototipo), alimentando las algas, Medialab—

Prado Madrid, 2010. Foto: http:/librepensante.org
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podriamos producir muchos de los recursos que usa—
mos, y ser conscientes de sus limites y de la impor—
tancia de usar de forma equilibrada lo que tenemos. La
(re)generacion y eficiencia del uso de los recursos es

una buena pregunta para la tecnologia del futuro.

El medio

Algas verdes es un proyecto que empieza con una
inquietud sobre procesos bioquimicos: como las
especies intercambian energia con el medio y otras
especies y crean un equilibrio (quimico) dinamico que
se refleja en los ecosistemas. En la historia de la
Tierra las cianobacterias fueron las primeras en crear
una atmdsfera basada en oxigeno usando principal-
mente didéxido de carbono (un gas abundante en este

momento) y la luz del sol.

En «Interactivos?’10: Neighborhood Science», del
Medialab-Prado, trabajamos construyendo un foto—
biorreactor (PBR), econdmico, de caracteristicas DIY
(do it yourself) y DIWO (do it with others), y facil de
ensamblar y adaptar en espacios. El PBR nos permite
cultivar algas verdes y alimentarlas de nuestra respi-
racion, cuenta con sensores que detectan los niveles
del gases (02, CO2) y proveen informacion acerca de la
atmdsfera interna. De este modo, puede observarse el
comportamiento de las algas, su adaptacion con base
en los cambios quimicos de la atmésfera del fotobio-
rreactor. Con Arduino (plataforma de cédigo abierto
para el desarrollo de prototipos electroénicos),
conectamos los sensores y calculamos el porcentaje
de estos gases en el ambiente, que son visualizados
por una interfaz grafica generada en Processing (len-

guaje de programaciéon de coédigo abierto).

Durante los dias del taller Interactivos?’10, el pro—
yecto Algas verdes fue un lugar de desarrollo comdn
donde compartimos, expandimos ideas alrededor del
proyecto y exploramos las perspectivas de las algas
verdes como una posibilidad tecnolégica en un futuro
cercano que ofrece una posible solucién a los proble-
mas tanto de polucién del aire como de generacién de
recursos energéticos. Las algas verdes estan siendo

estudiadas por cientificos y aficionados, quienes

sugieren que de los usos de la biomasa pueden sur-
gir una gran cantidad de posibilidades: en el futuro
podriamos producir biodiesel, alimentos, farmacos,
entre otros productos, asi como generar electrici—
dad o limpiar el aire usando diversas especies de algas

verdes.

Las posibles simbiosis entre tecnologia, naturaleza

y nosotros los hominidos formuladas en Algas verdes
materializan una visién de cémo podrian ser las casas,
edificios, ciudades y campos del futuro; qué tipo de
ambientes constituirian; qué tipo de especies biotec-
noldgicas nos acompanaran cotidianamente, y qué tipo

de «recursos» se consumirian y producirian.

El segundo prototipo (version 2.0) de este proyecto
fue pensado para ser usado en arquitectura, urba-
nismo y ambientes domésticos, e intenta responder

a la pregunta de cémo integrar la «algacultura» en la
vida diaria. Con tubos de nedn dafados como fotobio—
rreactores, el prototipo puede instalarse en venta-
nas y techos, o en fachadas de edificios. Dentro de
los tubos, vive un alga verde (chlorella). Un circuito
electronico controla el tiempo de ingreso de aire

del ambiente por medio de un compresor, generando
burbujas aleatorias que nacen del fondo del fotobio-
rreactor cada diez minutos. La especie chlorella usa el
dioxido de carbono (almacenado en el agua y transmi-
tido por las burbujas) como parte de su metabolismo,
y obtiene de él la energia necesaria, asi como de la
radiacion solar. Luego, como residuo, suelta moléculas
de oxigeno de nuevo en el aire. (Qué otro tipo de gas
o materia, con otro tipo de microorganismos, pueden
transformarse? {Como los procesos biolégicos y de la
naturaleza pueden generar simbiosis con la tecnologia

y los seres humanos?

Los medios

Desde pequeno me ha intrigado la ciencia. En la rea—
lidad del cientifico se transforma el mundo entre
artilugios, formulas y experimentos, para crear cosas
imposibles y proyectar al futuro escenarios en los que
el mundo es diferente (una posibilidad que comparte el

arte).
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Mi interés es el de generar interpretaciones creati-
vas sobre posibles mundos donde algunos artefactos
y tecnologias biolégicas, organicas y computaciona—
les cobren vida y sean parte de nuestro medio, como
también reflexionar sobre el impacto que puedan tener
en diversos aspectos, principalmente socioculturales y
econémicos. El desarrollo de prototipos y modelos se
plantea a partir de la idea de compartir conocimiento
y saberes, pues son lugares de didlogo y convergen—
cia. Son nutridos por diversas dinamicas de trabajo
colaborativo que permiten el intercambio y la creacion
colectiva apoyados en las tecnologias DIY y DIWO,

no costosas y efectivas. En Internet, a través de
librepensante.org, tenemos un espacio virtual multi-
direccional donde apoyamos el trabajo compartiendo,
generando y organizando informacion en linea, explo-
rando herramientas de web 2.0 que permitan llevar una
investigacion abierta, libre y colectiva, en la que pue-
dan darse desarrollos en paralelo, en distintos lugares

y con distintas personas.
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OTRA MANERA DE CONTAR
HISTORIAS: UNA

CONVERSACIO
ARTISTAS EXP

N ENTRE DOS
- RIMENTALES

RADICADOS EN

Jonathan Harker
Ecuador (1975)

www.jonathanharker.com

Donna Conlon
Atlanta, EE.UU. (1966)

www.donnaconlon.com/

Jonathan Harker Antes de comenzar, quiero citar a
Adan Vallecillo, un artista hondureno que prefiere hablar
de arte experimental, porque el término arte contem-
poraneo no significa mucho. Es simplemente arte que se
esté haciendo hoy. Arte experimental es més especifico:
es arte en el que el artista se sale de su zona de con-

fort y prueba cosas nuevas, explora.

Bueno, ¢por dénde comenzamos?

JH Creo que deberiamos presentarnos. En Colombia

nadie sabe quiénes somos.

Yo soy Donna Conlon, nacl en Estados Unidos, pero
he vivido en Panama por dieciséis anos. Mi trabajo es
una blsqueda socio—arqueoldgica en mis entornos
inmediatos. Me gusta recolectar imdgenes y objetos
ordinarios de mi vida cotidiana y luego usarlos para
revelar las idiosincrasias del ser humano, las contra—

dicciones de nuestro estilo de vida.

PANAMA

JH Yo me llamo Jonathan Harker, como el personaje

de Dracula. Nacl en Quito, pero me crié en Estados
Unidos y Panaméa. Me interesa todo lo que tiene que
ver con la construccion de lo simbdlico, del lenguaje
y de las convenciones utilizadas para narrar cosas.
En mi trabajo intento observar y resaltar los detalles
que revelan el caracter fabricado de una realidad que
la mayorfa del tiempo percibimos como monolitica, sin

brechas, sin costuras.

Nosotros empezamos a colaborar casi por acci—
dente. Fuimos a un centro de reciclaje de vidrio sin
plan fijo, porque era un lugar muy interesante. Llevé

una camara fotografica.
JH Yo llevé una camara de video.

TG empezaste a jugar con las botellas, dejandolas
caer frente a la camara. De este experimento vino la
idea de hacer una lluvia de botellas sobre un paisaje

de vidrio verde, que resultd en Estacion seca (2006).
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JH Asi nace la cosa: fuimos a observar y a jugar juntos.

A L -~ ] 'y .
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Basicamente en todas nuestras colaboraciones hemos

hecho eso.

Haciendo Estacion seca, descubrimos que tenemos
mas o menos la misma manera de explorar, de descubrir

posibilidades para el arte dentro de la vida normal.

JH Coincidimos sobre otro punto: nos gusta crear
obras que cualquier persona puede apreciar, sin saber
necesariamente sobre la historia del arte o manejar

codigos de arte contemporaneo.

Creo que buscamos esa democratizacién con el
sentido de humor, especialmente cuando tocamos

temas serios.

JH Ambos tenemos la tendencia a salir en nuestras
obras; yo de una manera mas explicita y protagodnica,
como en las postales, por ejemplo. Y en muchos de tus

videos salen tus...

Donna Conlon y Jonathan Harker, (Video) juego #1, 3:4, NTSC, 4 min, 2008. Foto

cortesia de los artistas.

Mis pies o mis manos.

JH Y ese lenguaje lo comparte una de nuestras cola-
boraciones mas recientes, los (Video) juegos (2008—
2009). Salen nuestras manos, que metonimicamente nos

representan.
Estamos acostumbrados a improvisar juntos.

JH Por eso yo siento que somos como mUsicos. Hay
una serie de parametros que compartimos, como si
fuera una cancha, un espacio donde se juega, y hay
unas reglas para saber mds o menos coémo se juega,
pero dentro de eso se puede improvisar libremente.
Cada vez me gusta mas la idea de traducir playing a
«jugando» en vez de a «tocando». Voy a «jugar» rock,
a «jugar» hip hop.

Lo que dices sobre las reglas fue muy impor—
tante para decidir como iban a ser los (Video) juegos.
Empezamos con objetos que tenfan contextos histd-

ricos y sociales muy definidos, como los ladrillos que
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encontramos al lado del Canal, que eran obviamente de
casas destruidas. Ademas, encontrarlos en el Canal les
dio més significado aln. Nos pusimos a jugar con ellos
como fichas, y a través del juego encontramos una

manera de contar ciertas historias.

JH El resultado fue (Video) juego #1, el primer video
de una serie de siete juegos que inventamos y gra-—
bamos en video, y que eventualmente tomb la forma

de una videoinstalacion multicanal. Las fichas y los
tableros de los juegos son objetos encontrados en las
ruinas de casas demolidas en la ciudad de Panama, que
actualmente esté sufriendo los efectos de una ola de

especulacion inmobiliaria desenfrenada.

En cada (Video) juego ha sido importante descu-
brir las reglas por medio de las caracteristicas de los
objetos, y descubrir dichas reglas jugando. Los temas
mismos de los (Video) juegos también surgen de los
objetos, segln sus propiedades fisicas e histdricas.
Cada uno se vale de su propia l6gica para comentar
sobre problematicas que gravitan la brecha entre lo

local y lo universal, lo personal y lo colectivo.

JH Era crucial ponernos de acuerdo sobre la |6gica
interna de cada juego. Muchas veces tenfa que ver con
el ritmo. El criterio mas importante fue si era diver—
tido jugarlo o no. Si el juego era divertido, el video iba

a ser bueno.

Todo el mundo juega. Todo el mundo comparte ese
lenguaje. Es un lenguaje féacil de leer. Y el video es un

medio facil de descifrar porque todos vemos tele.

JH Y ahora cada vez mas gente tiene su camarita y
hace sus propios videos. Estamos acostumbrados a
decodificar narrativas contadas a través de imagenes

en movimiento.

Sin pensarlo. Creo que normalmente la gente
frente a una obra de arte piensa que es «la gran obra
de arte», que tiene que interpretar por medio de un
trabajo intelectual riguroso. Pero frente a una televi-

sién, ni lo piensa. Decodifica automaticamente.

JH Aprendemos a leer imdgenes antes de aprender a
leer textos. Estuve leyendo un articulo que decia que

un nino puede reconocer trescientos logotipos antes

Jonathan Harker, Awaman: Manawa Nicarawa, 16: 9, animacion digital,

3'15", 2010. Foto cortesia del artista.
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de aprender a escribir. Imaginate. Da miedo. Esta

estadistica es un poco espeluznante.

Especialmente porque estos logos son del mundo
del consumismo y del mercadeo, y no tienen nada que
ver con lo que realmente queremos gque nuestros ninos

aprendan.

JH Cuando yo estaba en la universidad, mi mentor
Gregory Ulmer, un fildsofo de la era digital, inventd un
concepto que él llama Electracy. El dice que Electracy
es para los medios electroénicos lo que el alfabetismo
es para la palabra impresa. Es como una especie de
«electrobetismo» que aprende la gente para poder
decodificar y producir significado con todo tipo de
medios electrdonicos. Segln Ulmer, tanto la palabra
escrita como los medios electrénicos son tecnolo-
glas nemotécnicas, tecnologias que nos sirven como
protesis para la memoria. El asunto es que la tecno-
logia no solo es la maquinita en sf; también incluye las

instituciones que se crean para ensefarle a la gente a

Jonathan Harker, Postales de Panama, postal impresa 10 x 15 cm, Barrio Perejil, 2002.

Foto: Melissa Ramirez, cortesia del artista.

utilizarla. Entonces, por ejemplo, los griegos desarro-
llaron la palabra escrita, y para alfabetizar a la gente
inventaron la academia, que es de donde nace nuestro
sistema escolar actual. El otro tema es que cuando se
desarrolla una nueva tecnologia, para poder utilizarla,
necesitas lo que Ulmer llamaba «metéaforas de inter-

face». Por ejemplo, épor qué una computadora tiene un
«escritorio»? Eso es una metafora. Necesitas poder

relacionar una nueva tecnologia con algo que ya cono-—

ces, que ya sabes utilizar. Ulmer dice que ahora mismo

estamos en un periodo de transicion entre alfabetismo

y electrobetismo. Se esté inventando el electrobe—
tismo, pero el problema es que las grandes corpora-

ciones son las que estéan controlando el proceso.

Las corporaciones nos dan las herramientas con
las reglas ya puestas. Podemos utilizar las herramien—
tas, pero el control viene desde arriba hacia abajo.
Podemos subvertir ese control, pero no estamos

desarrollando las herramientas del nuevo lenguaje.
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JH Pero creo que eso es lo que hacemos como artistas.
Hacer arte es contar historias de otra manera. O contar
historias que no se estan contando. Contar nuevas his—
torias, o contar las viejas de otra manera. Desfamiliarizar
lo familiar para que la gente tenga que enfrentarse con lo
absurdo y contradictorio de nuestro mundo. Pero usamos
medios corrientes. El asunto es que la estructura del
contenido es otra. Dejamos muchas cosas abiertas que el
pUblico tiene que completar. La idea es que digan: «Estoy

viendo television, pero otra cosa esta pasando...».

La gente no se congela frente a estas image-—
nes, porqgue se siente codmoda con el lenguaje. El video
democratiza la intencion artistica. Podemos leer

muchos elementos en un par de segundos.

JH Una imagen resume y simplifica mucha informacion

para que sea facilmente legible. Como un logotipo.

A ti te gusta jugar con diferentes tipos de len—
guaje. Manawa Nicarawa es un buen ejemplo de usar
tanto el juego del lenguaje verbal como el lenguaje
iconografico y sociocultural. Por ejemplo, «<Knee Car
Aguan: con las imégenes de la rodilla, del carro y de la
gota de agua juegas literalmente con las palabras y
sus pronunciaciones; y también juegas un poco con el
choque de culturas entre Estados Unidos y Nicaragua.
Todo eso dentro de una cancidn que tiene un con—

texto geopolitico muy fuerte. Es geopoética.

JH Parte de lo que yo quiero hacer como artista —y

esto es algo que también decia Ulmer— es resucitar

metaforas muertas. Una metafora muerta es un clichg,
una cosa que esta vaciada de significado de tanto uso

y abuso, y el artista le sopla nueva vida.
iComo en las postales?

JH Exacto. Los slogans que utilizo son clichés rancios.
«Panama, puente del mundo, corazdén del universon,

«Panama, paraiso tropical».
Y el estilo de las imdgenes también es muy cliché.
JH Pero yo me inserto alli.
TG juntas dos clichés.

JH Séndwich de clichés, conmigo en el medio, actuando

como el bufén o el chaman, o cualquier otro personaje.
Es parecido a lo que hacfa Charles Chaplin.

JH Una especie de brecha se abre y se crea otra cosa.
Las postales en si son clichés. La palabra cliché es el
iclic! que hace el obturador de las camaras cuando
tomas una foto, pero en francés. El hecho de hacer
una postal ya significa algo. Las postales como medio
tienen su historia, y si las utilizas, te enchufas en su
historia como producto cultural. Cada medio tiene sus
c6digos y la manera en que va a ser recibido esta con-

dicionada por su historia.
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Fuentes de inspiracion diferentes a lo percibido con
los sentidos de la vista, escucha y tacto no son una
novedad. El recuento de la relacion entre el método
cientifico y las artes data de la Edad Media, y florece
marginalmente en el Renacimiento (Loy 2006). Paralela
a las ciencias, una historia de la mUsica se ve ligada
totalmente a los desarrollos tecnoldgicos de los
instrumentos musicales. Es por esto que resulta facil
pensar en diferentes estilos y géneros musicales que
responden al desarrollo de instrumentos musicales.
Igualmente, basados en lo histdrico, si en el periodo
clasico la forma de escuchar mdsica implicaba el salén
y la sala de conciertos, en la actualidad la mayoria

de mUsica se escucha a través de dispositivos elec—
troénicos y altavoces. En consecuencia, la percepcion
musical se resumen en un bis—a-bis entre su esencia y
el escucha, lo que lleva a propuestas que no se limitan

a instrumentos tradicionales.

* Este articulo presenta algunas metodologias uti-
lizadas como apropiacion de tecnologia en las artes, aunque
su enfoque apunta hacia nuevas mUsicas. Estas metodologias
se presentan como reflejo de una forma de trabajo en el que
se busca la expresion partiendo de funciones o ecuaciones
adscritas mas comldnmente a entornos cientificos, pero que
en este caso bien representan un camino en la blsqueda de
propuestas estéticas de artistas y compositores. Aqui se
muestran ejemplos de composicion que trabajan con metodo-
logias que hacen referencia a sistemas dinamicos, teoria del
caos, trigonometria y modulacion de sonidos con figuras de

espirdgrafo.

DE

NCIONES DE CONTROL
DARA MODELOS DE
“XPRESION EN LAS ARTES*

La forma del concierto ha pasado de la orquesta a

la mediacion con transductores y altavoces, a veces
en la sala de concierto, pero ahora, casi siempre, en
espacios recogidos e, inclusive utilizando dispositi-
vos como proétesis al cuerpo humano (Reyes 2010b).
Esto conlleva una reflexion sobre la percepcion de
expresiones artisticas y sobre cdémo la imaginacién no
estd predeterminada por los cinco sentidos, sino por
procesos de interaccion directa entre los sentidos

que se conjugan para la generacion de imagen. Esto

implica que la percepcion no esta ligada exclusivamente

a lo visual o lo sonoro, sino también al tacto, el gusto
y el olfato. Por lo tanto, es Util pensar en una imagen
multisensorial definida por paréametros de sinestesia

(Kahn y Whitehead 1994).

Ejemplos de sehales y funciones de control
Compositores y artistas mediaticos utilizan constan-—
temente filtros y tratamiento de senales en foto-
grafia digital, audio y video. En mi caso, por ejemplo,
la utilizacion de filtros para manipular espectros de
sonido es algo cotidiano (Reyes 2010a). En diferentes
instancias, también son utilizados otros métodos de
transformacioén, que incluyen manipulacion del tiempo

con retardo y duraciones.

En la concepcidon de las obras, la creatividad depende
de conexiones entre prejuicios, objetos, ideas y

fendmenos que con anterioridad se consideraban
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interconectados (Cope 2005). La aproximacion crea—
tiva estimula la bUsqueda de técnicas originales para
objetivos de expresion, por lo que el uso de algo—
ritmos en programas de computador se vuelve una

alternativa original en la concepcion de nuevas obras.

La generacion de ideas de composicion con algoritmos

generalmente incluye una meta, y requiere de procesos

de control que producen una oferta de resultados,
que se clasifican para su interconexion. Dependiendo
de la heurfistica, el compositor se limita a escoger,
ajustar y afinar parametros para lograr su objetivo

de expresion.

En el campo de la composicion musical, se pueden uti-
lizar senales de control para generar partituras. Las
sefales conocidas como «sistemas dinamicos» poseen
un atractivo especial para mi, y son utilizadas para
manipular el caos como orden indeterminado (Dabby
1996). Los valores de estos sistemas pueden ser
aplicados a diferentes parametros que se utilizan en
la partitura e interpretacion musical. Ademas de las
notas, también pueden ser asignados a intervalos, al

ritmo, duraciones, cambios de volumen, vibrati, etc.

En diferentes oportunidades, he realizado propuestas

junto con otras personas para aplicar estos siste-

mas a funciones de control utilizando el atractor de
Lorenz, el mapa de Hénon (Sapp 2009), bifurcaciones
(Alligood, Sauer y Yorke 1996), el filtro Teager (Roméan
y Restrepo 2005) y el proceso logistico de Verhulst,
entre otros (Reyes 2006b). Otras senales de control

que se han utilizado estéan relacionadas a figuras de

Lissajous (Weisstein 2007) y gréaficas con espirdografos

(Little 2007).

Blsquedas con el mapa de Hénon

La motivacion principal para trabajar con sistemas
cabticos es el abanico de posibilidades que ofrece
esta metodologia, pero en particular, la posibilidad
de reducir el sistema a un grupo de ecuaciones que
facilmente se pueden manipular con un algoritmo. La

visualizacion de la mayoria de estos sistemas des—

un ejemplo sustancial porque a pesar de su simpleza
puede producir sefales periddicas, cuasiperiddicas,
y totalmente cadticas, seqln las condiciones iniciales
(Sapp 2009).

El mapeo o cruce referencial es un paso importante

al trabajar de esta forma, porque de esta corres-—
pondencia depende el éxito en esta metodologia. En
muchos casos no existe relacion directa o seméantica
de similitud entre el proceso de reiteracion del sis—
tema y el objetivo estético. Si existe la esperanza o
potencial de materia prima, hay que amoldar los datos
para que se conviertan en materia de composicion.
También se puede pensar en una aplicacion de mapeos
en contextos musicales més complejos, que incluyen lo
gestual en trémolos y vibratos (Reyes 2006b), ademéas
de stacattiy sostenuti.

Para facilitar el entendimiento de este procedimiento
y la apropiacién de esta metodologia, con el ejemplo
del mapa de Hénon aplicado a la composicion se pue-
den generar valores que corresponden a alturas de
notas en el sistema MIDI, en el que el DO central del
piano equivale a un valor de 60 Hz. El mapa de Hénon,
por estar en dos dimensiones, esta definido por las
siguientes ecuaciones:
Xae1] = AX [0y + 8oy

in+1] = Xn)

Esta expresion significa que valores futuros de pares
(x,y) dependen de valores pasados de pares (Xx,y),
donde Ay B son las variables con las condiciones
iniciales del sistema, y pueden estar en un intervalo
entre —1.5 y 1.5. Para la primera reiteracion, hay que
asignar valores semilla al par (x,y), que en la practica
oscilan entre 0.0 y 1.0. Para mapear valores corres—
pondientes a alturas con notas MIDI, se utiliza la
siguiente ecuacion:

A (x+1)
NOTAy7pr = Floor { 7(127 +d) }

pierta interés sobre todo porgue son muestras que Esto significa que para obtener la altura de una nota a

cambian con cada reiteracién en el tiempo, y demues— partir del mapa de Hénon, se normalizan los valores con

tran asf dindmica y movimiento. El mapa de Hénon es la funcion «Floor», que produce enteros por debajo del
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Mapa de Hénon
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dos a notas MIDI que equivalen a varias octavas en la escala

Series del Tiempo (reiteraciones)

resultado de la expresion entre corchetes. El con—
junto de x son los valores de Hénon y d una constante

para ajustar el rango de octavas en el mapeo.

La primera figura muestra tres sefales de control con
diferentes condiciones iniciales y en més de cien rei-
teraciones. Cada reiteracion produce una nota que se
mapea en el tiempo. Los valores de notas oscilan entre
10 y 125, valores aceptables dentro del contexto de
notas MIDI. La segunda figura muestra la implemen—
tacion en el ambiente de tratamiento de sefal Pure
Data [Pd] (Puckette 2009), de otro sistema dinamico
relacionado con poblaciones y conocido como el mapa
de la bifurcacion (Alligood, Sauer y Yorke 1996). En Pd
las reiteraciones se obtienen con el objeto (cajita) de
[METRO], que, siendo el caso, ocurren con una fre-
cuencia de 300ms. Las condiciones iniciales del sistema
(parametros Ry x) son manipuladas a la derecha con
otras variables que se activan como un nuevo inicio

del sistema. Las ecuaciones utilizadas en esta mapa se

Lineas melddicas a partir del mapa de Hénon. Esta figura representa valores de notas

que cambian al pasar el tiempo, todas con una misma duracion. Los valores de la
musical. NOtese que la primera y segunda senales son cuasiperiddicas y revelan mas

caos. La tercera sefal es bastante periddica.

ecuacion son mapea

hallan encapsuladas dentro del objeto (caja) de [expr],
que se utiliza para expresiones con funciones mate—
maticas como las del mapa de la bifurcacion. El resto
de la implementacion tiene que ver con la generacion
fisica del sonido. Se ha utilizado un modelo para sonido
de cuerda pulsada con el método de Karplus—Strong
(Jaffe y Smith 1983), que representa con mayor clari-

dad cambios en las alturas en cada instancia sonora.

Otras Posibilidades

Otro tipo de sefales de control con cambios a fre-
cuencias hapticas (Reyes 2006a), no tan relacionadas
con el caos, son sefales adscritas a la teorfa de gra-
ficas. De particular atractivo son las graficas deri—
vadas del método del espirdgrafo (Little 2007). Con
estas sefales se logran valores periédicos y predeci-
bles que pueden tener correspondencia con parame-
tros recurrentes en las artes del tiempo. En concreto,
he experimentado con esta metodologia para generar

trayectorias de difusion de fuentes sonoras en misica
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Patch de Pd con la implementacion de la ecuacion del mapa de la bifurcacion. Esta
implementacion funciona activando las condiciones iniciales y produciendo una nota cada
300 milisegundos. Los valores que resultan de la ecuacién son normalizados y mapea—
dos para ser utilizados como frecuencias que pasan al modelo de la cuerda pulsada de
Karplus—-Strong. De acuerdo a las condiciones iniciales se producen sucesiones de soni-
dos con frecuencias que cambian de forma periddica, cuasiperiddica y cadtica sin orden
predeterminado. La ecuacion del mapa de la bifurcacion se simplifica asi: x(n+1)

— Xx(n)); donde r es la tasa de crecimiento de la poblacidn y n cada reiteracion.

electroacUstica (Moore 1998). La siguiente ecuacion
produce valores de pares (Xx,y), que generan una gra-
fica del tipo mariposa:

A . e
o0 = e°°3) — o cos(bB) + sin®( g )

X = p cos(B),

y = p sin(8)

Estas ecuaciones representan la formula para obtener
valores (x,y) en un circulo de 360 grados. Los valores
de 6 se convierten en valores de angulos que subse-
cuentemente se multiplican por la unidad de tiempo
que se utiliza en el proceso. La tercera figura repre-
senta la trayectoria de una fuente sonora dentro de
un espacio en una circunferencia con un radio menor

a 2. Este radio es la distancia entre el escucha vy la
fuente sonora, que se acerca y se aleja. Un arreglo de
altavoces (cuatro o mas) puede ser ubicado alrededor
de este espacio. He desarrollado implementaciones

de este y otros ejemplos en ambientes de sintesis

de sonido como Pd, Common Lisp Music (Schottstaedt

2010) y SupercCollider. Todas son plataformas de domi-
nio pUblico y se encuentran a disposicion del lector.

En este articulo he presentado un par de ejemplos

de apropiacion de funciones de control para lograr
objetivos de expresién en composicion musical. Aun—
que estos procedimientos tienen su lugar en cam—

pos més relacionados a la ciencia y la tecnologia, con
ingenio de artista, se pueden buscar aplicaciones que
reflejen intensiones de manifestacion estética. Con

la conciencia de que las implementaciones de sistemas
dinédmicos complejos y de la teoria de graficas no son
una blsqueda inédita, el desarrollo de un proceso de
creacién que involucra heurfsticas con modelos mate—
méticos depende de cada creador y de sus objetivos
de expresion. Los resultados de funciones y ecuacio-
nes como los descritos en este texto se convierten en
potencial material crudo. La vision del artista al definir
mapeos de correspondencia, al igual que en la esco—
gencia de valores de datos, influye directamente en el

desarrollo y concepcidn de una creacion.
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El artista y el mUsico de la actualidad deben encarar

el reto de la tecnologia y los medios si persiguen algln
tipo de originalidad. Es facil expresar que actual-
mente, cada obra y cada propuesta conllevan su propio
formato de percepcidn. Ya que las artes, en un alto
porcentaje, son funcion del medio, puede ser inspira—
dor la inspeccidn de metodologias inscritas a procesos
informaticos y electroénicos en el desarrollo y manipu-
lacion del arte mediatico. Si se quiere converger en un
mensaje que surja a partir del trabajo con blsquedas
que incluyan algln componente tecnoldgico, hay que
recalcar que la mayoria de esfuerzos en esta direc—
cién implican experimentacién y espiritu de laboratorio,

ademés de la actitud del artista hacker (Reyes 2004).
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A mi modo de ver, el trabajo con «nuevos medios»
implica ante todo una serie de préacticas contem—
poraneas que se desarrollan frente a un espectro
cada vez més vasto de recursos, practicas en las que
difieren los modos de ver y de enunciar. Pienso que es
complejo categorizar las practicas artisticas, espe—
cialmente porque hoy dia el arte responde a procesos
y experiencias hibridas en cuanto al uso de los medios.
La experimentacion y la exploracion de otras rutas
abren la posibilidad de crear nuevos sistemas esté-
ticos que generen cuestionamientos criticos sobre la
complejidad de la sociedad, su actuacion y su impacto
en el mundo, y permiten también expandir la percepcion
y la forma de pensar el arte y la vida. Las practicas
artisticas actuales estan ubicadas en un contexto de

encuentro de sistemas de conocimiento en expansion

Marcela Armas, I-machinarius, engranajes y

cadena industrial, motor % HP, sistema de
lubricacién electronico, petrdleo crudo,

Center. Universidad de Texas, cortesia de la

México, 2008. Foto: Stanlee y Gerald Rubin
artista.

continua, que generan formas de relacién que no

habfan sido pensadas.

La efervescencia vy la aceleracién del desarrollo de
infraestructuras tecnoldgicas permean la vida social y
transforman radicalmente el pensamiento, las rela-
ciones humanas, el medio ambiente y los entornos
habitables; modifican nuestra percepcion del mundo,
la concepcion del espacio y la temporalidad, y crean

nuevas estructuras de poder.

Pienso que la obra de arte, més alléd de ser un resul-
tado o un producto en s misma, es un estadio, un
momento en el proceso de conocimiento que implica la
practica artistica, en torno a preocupaciones e inte-

reses concretos.
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La reflexion sobre la ciudad —gran paradigma de la

sociedad contemporéanea— ha sido punto de par-—
tida de una serie de procesos y experiencias que se
han materializado a lo largo de mi trabajo en forma
de dispositivos y maquinarias. Estas concentran su
significado en el empleo de sustancias energéti-

cas, residuales, campos eléctricos, calor, emisiones
sonoras Yy luminicas. Estos elementos funcionan como
fuerzas que actlan en el espacio fisico, con todo

su peso matérico, ejerciendo una clase de «presion»
espacio—temporal que, de manera abstracta, esta-
blece un vinculo entre la realidad concreta de la obra
y diversas probleméaticas relacionadas con aspectos
sobre la degradacién social, politica y ambiental de la
civilizacién humana. El uso de ciertos medios tecnolo—
gicos en mi obra responde a la preocupacion por las
formas en que esas tecnologias participan de manera
determinante en la conformacion del paisaje social, es
decir, a una reflexion sobre la instrumentalizacion de
la tecnologia y su incidencia en el manejo afectivo del

imaginario social.

Este es el caso de la obra I-machinarius, una maquina
industrial que dibuja el mapa invertido de México. Esta
maquina tiene un motor que la mantiene en movi-
miento, y el mapa esta conformado por un conjunto

de engranes y una cadena transmisora. Esta méquina

Marcela Armas, Exhaust, seis automdviles encendidos, con—

tenedor de plastico PVC de 12 metros de altura, gasolina,
gas residual y puente vehicular, México, 2009. Foto: Dante

Busquets, cortesia de la artista.

cartogréafica tiene un sistema de lubricacion a base de
petrdleo crudo. Se trata de la idealizacién operativa
del territorio, la mecanicidad de la esfera del trabajo,
la maquinaria desbordada, el desperdicio vy, por otro
lado, la subordinacion al extranjero, la invasion vy las

politicas extractivas de los recursos.

Dispositivos electronicos, motores, mecanismos,
electrovalvulas y resistencias eléctricas se acti-

van para problematizar el espacio, generar peque—

fas interferencias o afectaciones. El sentido de la
relacion instrumental con la vida, que en gran medida
estd determinado por el impacto de las |6gicas del
capitalismo exacerbado, se invierte a partir de la con-
frontacion directa y del manejo ltdico de dispositivos
y artefactos, que permiten reconfigurar la especi-
ficidad de los lugares, arrojando preguntas sobre la

naturaleza de estos.

Ocupacion y Exhaust son dos acciones—acontecimien—
tos basadas en el uso de maquinas y dispositivos que
cotidianamente habitan el espacio publico. Ocupacion,
una accion consistente en una serie de caminatas en
calles por donde circulan automéviles, guiadas por

el manejo de un kit portatil equipado con bocinas

de coche. Exhaust fue una intervencion urbana en

la que seis vehiculos encendidos, ubicados bajo un
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distribuidor vial en la Ciudad de México, llenaron con
gas residual, a través de sus escapes, un contene-—
dor de plastico transparente que emulaba la forma vy

tamafo de un soporte estructural del propio puente.

La intencion de estas obras fue producir una ten-
sién introduciendo una pequena alteracion en el uso
convencional de los dispositivos. En estos dos casos,
operaban en la via plblica automdviles encendidos vy
medios electronicos muy simples para activar bocinas
de automotores, como emisores de agentes urba-—
nos, en forma de ruido o gas residual. Estos recursos
residuales fueron empleados para modificar la I6gica
habitual de los lugares y cuestionar las bases estruc—
turales de esos espacios funcionales. Ambas accio-
nes proponen una lectura sobre la fenomenologia del
automovil en el &mbito de las grandes transformacio-
nes urbanas, que trastocan la calidad de vida vy, por lo
tanto, modifican radicalmente la condicion del habi-

tante urbano.

En otras ecuaciones espaciales, el empleo de un dis—

positivo puede arrojar una significacion poética que

sacuda la relacion del interlocutor con una esfera emi-

nentemente politica de la realidad. Resistencia es un
dispositivo que literalmente se aferra como un tejido

al espacio de exposicién por medio de un conjunto de

on

lantea la ocupaci
del espacio destinado a la circulacion vehicular mediante el

6n, accidn que p

g

2

[

de emisiones sonoras, kit portable con siete bocinas prove—
nientes de distintos vehiculos, México, 2007. Foto: Gilberto

empleo del cuerpo, entendido como portador y generador
Esparza, cortesia de la artista.

Marcela Armas, Ocupaci

tensores de acero. Un filamento resistivo, suspendido
por medio de dichos tensores, forma la linea fronte-
riza entre México y Estados Unidos. Un sensor de pre-
sencia enciende el filamento, que emite calor debido a
que el material resiste el paso de la corriente eléc—
trica y produce una pérdida energética conside-
rable. Esta Ilinea de tensidn incandescente —al rojo
vivo— concentra en si misma mdltiples lecturas sobre
la situacion que se vive entorno a esa geografia, y que
arrojan significados sobre el estado de confrontacion

imperante en esa frontera.

El medio es en sf mismo signo constitutivo de la natu-
raleza del espacio al que pertenece. Entonces, la res—
puesta a la pregunta sobre la relacién de mi practica
artistica con los nuevos medios es que los medios,
sean tecnoldgicos o no, son elementos que permiten la
construccion de sistemas de significado y de explo-
racion de diversos ambitos de la condicion humana;
sistemas con el potencial de activar campos de inten—

sidad en la experiencia del arte.
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MOVILIDAD ASUMIDA.
REFLEXIONES SOBRE EL
TIEMPO EN LINEA

Marcin Ramocki
Cracovia, Polonia (1972)

ramocki.net/

A medida que avanzan nuestras vidas y experimen—
tamos mas el mundo que nos rodea, ocurre un fend-
meno extrano: el significado de los acontecimientos
pasados, nuestra historia personal, se reescribe de
acuerdo con las proyecciones que tenemos para el
futuro. En este escenario sartriano, nos encontramos
divididos de manera impredecible entre el pasado y lo
que imaginamos sobre el futuro. Asf, por ejemplo, su
costosa educacion universitaria perderia importan—
cia si usted decidiera que, en vez de ir a la escuela
de medicina, quiere hacer una carrera como manager
de una banda de rock. Esta recontextualizacion del
pasado, producto de un cambio de paradigma en el
futuro, no es exclusiva de nuestras luchas existen-
ciales: parece ser parte de toda historia subjetiva
documentada... incluso de la historia de los medios de

comunicacion vy el arte.

La manera como los seres humanos experimentamos el
tiempo evoluciona de forma paralela a los desarrollos
en las tecnologias y los medios visuales de comunica-
cion. Los medios modernos representan y encapsulan
la especificidad histérica de esas experiencias. En
nuestro tiempo (es decir, en la primera década del
siglo XXI), la plataforma predominantemente usada en
este tipo de comunicacién es Internet, junto con toda
una gama de dispositivos de hardware y software que

nos permiten participar en su uso. Esta plataforma se

caracteriza por tener una variedad de formas cor-
tas y lineales agrupadas en conjuntos de interfaces
no lineales, a las cuales se puede acceder de manera

simultanea (por lo menos en teoria).

Todas las manifestaciones de la Web —una simple
pégina HTML, un GIF animado, una animacion en Flash,
un sitio de redes sociales o un juego multijugador en
llnea— hacen parte de esta categoria. Todas compar—
ten un aspecto muy importante: su estructura tem-
poral inherente. Para ser més concretos, comparten la
forma como se presenta la experiencia del tiempo al

observador /espectador/jugador.

Antes de aventurarnos en este nuevo y emocionante
territorio, retrocedamos un poco y empecemos por
explorar tipos mucho més antiguos de medios visuales.
En aras de la simplicidad, los llamaremos «imagenes» y
«peliculas». Esta drastica sobresimplificacion, ade—
més de despertar la indignacion de la mayoria de los
historiadores de medios, ilustra un punto relacionado
con el escenario sartriano antes mencionado. Todo lo
que alguna vez fue una pintura, un dibujo, una carica-
tura o una fotografia en el siglo XX regresa en la Web,
redefinido como una «imagen». Del mismo modo, cual-
quier pelicula, video o animacioén se transforma en una
«pelicular. Nuestras proyecciones del futuro en red

modifican nuestros recuerdos del pasado.
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(El pasado de las) Imagenes

Usted es magicamente transportado a una estacion
de metro. El tren llega a la plataforma, las puertas se
abren y usted entra a un vagon lleno de pasajeros.
Encuentra un nuevo espacio: un compartimento dise-
fAado meticulosamente por algln arquitecto andénimo,
un corredor con asientos, publicidad en las paredes,
superficies brillantes de metal y pléstico. Relojes digi—
tales, paneles con informacién de las rutas y ventanas
cubiertas con grafitis: este es el microcosmos al que
acaba de entrar. Todas estas cosas, junto con algu-
nos pasajeros mads o menos pintorescos, constituyen
el objeto de su contemplacion. A medida que habita
temporalmente este espacio, toma decisiones acerca
de su ubicacion fisica y posicion en el vagon, y sobre
lo que, en Ultima instancia, vale la pena observar. Se
pasea y explora su nuevo entorno, en casi cualquier
forma que usted elija, dentro de las limitaciones del
interior. Y finalmente, cuando se aburre y no hay nada
mé&s que merezca su atencién, se baja del tren en la

siguiente estacion.
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Este modo mental voluntario de habitar, como una
ocupacién temporal del espacio, también describe

la forma como se experimenta el tiempo en un cua-
dro o una foto: una imagen que esta disenada para
ser estética. Cuando usted se acerca a una imagen
estdatica, se convierte en el dueno de la experien—
cia visual. Va y viene a su antojo, se toma el tiempo
necesario para formar sus propias asociaciones e
interpretaciones especificas. La categoria es tan
general que especificar como fue producida la imagen
parece meramente secundario. No importa ni su uni—
formidad ni cuén abstracta sea. Tampoco la cantidad
de elaboracion conceptual. Todas estas caracteris—
ticas quedan subordinadas a la experiencia misma de
habitar; permanecen abiertas a la interpretacion, son
casi infinitamente flexibles, estén a la espera de la
atencion del espectador, no exigen ninguna respuesta
concreta. Dentro de este vasto terreno, un paisaje
del siglo XVII de Lorraine, una serigrafia de wWarhol,
un cuadrado suprematista de Malevich y una foto de

su infancia, todos por igual, parecen pertenecer al
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mismo plano y muestran un sorprendente grado de

interrelacion.

(El pasado de las) Peliculas

Se podria argumentar que la invencién del cine modi-
fico y desplazd por siempre nuestra capacidad para
simplemente habitar una imagen, entrar y dejar que
nuestra imaginacion construya una experiencia Unica
a partir de ella. El cine (y después el video) pre-
tende controlar plenamente la experiencia de habitar
de manera temporal. Al introducir una estructura de
tiempo predefinida y lineal, el cine exige obediencia al
espectador y lo obliga a dedicar un periodo de tiempo
especifico. Una pelicula debe ser vista desde el prin—
cipio hasta el final: no es posible experimentar com—
pletamente una obra cinematogréafica sin someterse a

su marco temporal, a su duracién.

Volvamos a nuestra metafora de la estacion de metro.
En el nuevo escenario usted ya no se encuentra den-—
tro del vagén de tren. En cambio, descansa tranqui-
lamente en un banco de la plataforma y espera a que
lleque el tren. El tren se detiene en la estacién, pero
usted permanece donde esté y continla observando
la escena. Observa toda la accion que ocurre frente a
usted: la locomotora que pasa, sus luces delanteras,
una progresion de vagones plateados, los pasajeros
abarrotados dentro del tren, las chispas generadas
por la friccion de las ruedas de metal contra las vias
del tren vy, por Galtimo, el prosaico Gltimo vagon con la
cara de alguien mirando por la ventana. Todas estas
cosas aparecen frente a usted en un orden preciso

y lineal. Aqui, el objeto de su interés es el tren en su
conjunto, una coleccién horizontal de elementos meca—-

nicos que se mueven, definidos por su longitud fisica y

Fotos de celular del Metro de
Nueva York. Tres puntos de

vista.

su velocidad. El tren sale de la estacioén y el especta-

culo termina, le guste o no.

Por supuesto, usted puede sequir pensando en el tren
e imaginando la escena, pero la experiencia directa,
real ha terminado: lo que tiene ahora es un recuerdo.
Una vez més, cuando se trata de la manera como expe—
rimentamos el tiempo, no importa si la pelicula es un
largometraje de comedia de Chaplin, un video monoca-
nal de Bill Viola, un comercial de television de treinta
segundos o la grabacién en VHS de la navidad de 1994
hecha por nuestro tio. Todos son trenes que vemos

entrar y salir de la estacion.

La condicion de estar en linea

Un nuevo paisaje visual aparecid en escena en algln
punto a finales de los anos noventa: la Web. Al princi—
pio, estaba constituida principalmente por hipertexto

e imagenes, y pronto se convirtié en un meta-medio que
devord todo tipo de contenido y formato imaginable. Se
podria decir que lo que experimentamos en linea no es
un fendmeno nuevo, sino un conjunto de textos, fotos y
videos que ya existian y nos resultan familiares. Aungue
esto técnicamente es cierto, cualquier persona que
recientemente haya pasado un buen tiempo navegando
de manera juiciosa por la Web estaré de acuerdo en que
ocurre una especie de miniembelesamiento. Cualquier
medio puesto en el entorno web se transforma a un nivel
muy profundo, y se vuelve de alguna manera «mas suave»

en su especificidad temporal y narrativa.

Acercandose més al orden de los simulacros visuales,
las imégenes vy las peliculas sacrifican gran parte de su
poder para alimentar la nube amorfa de datos interco-

nectados. De la misma manera que con una pelicula, que
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es una coleccion de imagenes fotograficas inmoviles, la
Web no puede ser reducida a la suma de sus elementos.
La diferencia aqul es que los elementos son mucho mas
complejos, y que la relacion entre ellos es algorit—
mica, no lineal. El acceso instantaneo y practicamente
ilimitado a la informacion, la historia y el conocimiento
ha puesto a prueba nuestro interés en los relatos
ficticios de larga extension. Nuestra capacidad de
atencion y el grado de paciencia han adquirido una
forma participativa en los medios sociales y los juegos
en linea, en los que el impacto es instanténeo o inexis—
tente. Ahora nos sentimos incapaces de digerir videos
que duren més de tres minutos, incluso si en ellos hay
desnudez. Sin embargo, dentro de las limitaciones de
estos pocos minutos, construimos de manera incons—
ciente una comprensién profunda de la edicién y el
sonido. Desarrollamos un gusto especial y un grado de
sofisticacion en la comunicacion con cadenas de texto
minimas y cortas. Dominamos el Zen neominimalista

de imdgenes recicladas de las blsquedas en Google.
Practicamos diariamente la micropoesia funcional de

la actualizacion de nuestros estados de Facebook.
iDonde comenzamos a definir la condicion de estar

en linea? Volvamos de nuevo a la metafora del metro.
Esta vez el observador (usted) estaria de regreso en
el tren, rumbo a un destino desconocido. Sin embargo,
esta vez usted no esté interesado ni en el interior del
vagon del metro ni en el tren en general. Esté mirando
por la ventana, contempla las apariencias fluctuantes
de la arquitectura del metro, los anuncios, la gente
que espera en la plataforma, etc. Solo puede capturar
vistazos fugaces, destellos instanténeos de percep—
cion mientras pasa a gran velocidad: el tren se mueve
rapido. El momentaneo y fragmentado paisaje—-matriz
del «mundo exterior» es ahora el objeto de su interés.
A partir de los fragmentos, poco a poco, a través

de la repeticion, la microasociacion y el ritmo, se
construye una impresiéon del «mundo exterior»: fragil,
subjetiva, desarticulada y nebulosa. Usted es quien se
mueve, y esta perspectiva transitoria es la esencia de
experimentar el contenido en linea. El lugar temporal
del habitar, que se esperaba en los medios antiguos,
ya no es relevante. Lo que se espera es exactamente

lo contrario.
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Movilidad asumida

Tanto la pintura como la fotografia asumen el esta-
tismo del espectador y dejan abierto el marco
temporal de la experiencia. El cine y el video impo-
nen estaticidad al espectador mediante el con-

trol estricto de los marcos temporales. La ruptura
copernicana se produce con la llegada de Internet y
de los medios electroénicos no lineales, que asumen la
movilidad del espectador. Uno debe estar en el tren
mirando hacia afuera para experimentar las cosas de
esta manera. Esta condicién de «movimiento» es una
combinacion de variables especificas de medios, pero
los factores mas transparentes son la hiperconecti-
vidad (un «enlace» es una forma visual que, por defini-
cion, sustrae al espectador de su posicion actual), la
multiplicidad (varias aplicaciones o paginas que se eje—
cutan simultdneamente y obligan al usuario a recentrar
su mirada) vy, finalmente, la realidad de una experien-—
cia en pantalla (que funciona muy bien para los medios
lineales, pero que es probleméatica cuando se trata
de textos extensos o imégenes fijas). Las invencio-
nes de la Web 2.0, como los canales RSS, por ejemplo,
solo han cimentado nuestra adiccion a este panorama

cambiante.

De esta manera, estamos programados para lanzar-

nos continuamente hacia adelante. Esta condicion
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imperativa ha provocado una cadena de consecuencias
historicas, una de las cuales es la recalibracion de
todos los medios integrados en el universo en linea.
Las imadgenes estéaticas son despojadas de su aper—
tura, mientras que las moéviles pierden su poder para
controlar el marco temporal de la experiencia. Enton-
ces somos testigos de su renacimiento como imédgenes

y peliculas.

Las imadgenes y las peliculas requieren el entorno no-
lineal de Internet, y ellas mismas invitan a los usuarios
a sequir avanzando a la siguiente pieza de contenido.
Se convierten en meros hilos de tejido conjuntivo:
contenedores de informacion con fugas y poco fia—
bles. Apariencias despedazadas capturadas a través

de la ventana de un tren en movimiento.

Por lo tanto, no deberia ser ninguna sorpresa que la
segunda generacion de artistas web haya elegido el
formato anticuado y un poco gracioso de los GIF ani—
mados como su medio preferido. Un GIF animado es un
micro-relato circular que intenta desvelar su conte—
nido, que también es micro, a un espectador que esta
de paso. La mon6tona repeticion es una clara decla-
racion de propodsito: presentar varias cuadros de
informacion, constantemente, en cualquier momento, a
alguien a quien realmente no le importa esta informa—-
cion y que va de paso hacia otro lugar. Asi que tal vez
no es simplemente nostalgia lo que ha traido de vuelta
al GIF animado desde los primeros dias de Internet.
Es el formalismo de Greenberg de nuestros jévenes
artistas, educados en universidades. Es una critica

a los limites del medio digital, de la misma manera que

Elsworth Kelly critica la uniformidad de la pintura.

* Kk x

Con el fin de decodificar la estética de la era de
Internet, parece que tenemos que «volar» a través

de una nube de informacion, blsquedas, imé&genes,
correos electronicos, textos y ruido. Nos obliga a
mirar a través de un lente suave y fuera de foco, lo
que permite que acumulaciones nebulosas revelen poco

a poco su significado. La tarea de un internauta es

extraer contenido de entre lo borroso para articular
un momento de claridad. Un artista web es un hurga-
dor filos6fico. Pero incluso al nivel de la navegacion
web del consumidor comiln y corriente hay un descu-
brimiento impactante: el tiempo que pasamos en linea
estd estructurado de acuerdo con ciertos escenarios
algoritmicos. Nuestro trabajo consiste en hacer un
«performance» de estos escenarios e interpretarlos
segln nuestras necesidades y gustos subjetivos. La
Web cobra vida cuando los navegadores individuales
hacen este «performance», a menudo en un entorno
personal y solitario, de manera opuesta a la configu-
racion social de una sala de cine. Por lo tanto, lo mas
cercano estructuralmente es una accion de un artista
quien es también su propio plblico (Marina Abramovic
en el desierto o Chris Burden encerrado en una caja de
seqguridad). Internet es un medio microteatral. Ocurre
en el tiempo «real» del espectador/usuario. De hecho,
para decirlo en términos de Baudrillard, ese tiempo

«real» se convierte en su propio simulacro (analogia).

Aungue, en términos histdricos, en la actualidad nos
veamos obligados a mirar por la ventana de un tren que
va a toda velocidad, es importante recordar que, en
dltima instancia, todas las otras perspectivas siguen
estando a nuestra disposicion. Depende de noso-
tros decidir como queremos ver las cosas. Sin lugar

a dudas, los puntos de vista sequirén cambiando: Ia
clave es mantenerse como un espectador consciente

y juicioso.
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CUERPO-PAISAJE-MEDIO.
TRES ELEMENTOS DE

CREACION

Nelson Vergara
Villavicencio, Colombia (1968)
Vive y trabaja en Bogotéa

www.nelsonvergara.com

Antes que nada

En palabras de Siegfried Zielinski, tedrico y arquedlogo
de los medios, los inicios del arte medidtico se pueden
ubicar ya en la prehistoria misma del hombre. Durante el
siglo XVII, valiéndose de procesos fisicos y quimicos,

se da la primera gran discusion acerca de lo afectivo y
efectivo de estas artes: la primera corriente se da con
Athanasius Kircher, que con sus objetos y trabajos espa-—
ciales buscaba sumergir a los espectadores en un estado
determinado, escondiendo los dispositivos utilizados. En
Ttalia, de la Porta trataba de hacer entender las dife—

rentes causales que producian determinado efecto.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, con el for—
talecimiento de las tecnologias de informacion, el arte
mediatico se desarrolla a la par de los cambios que estas
generan. Con el surgimiento de la television y del video,
se dan los primeros pasos para una expresion basada

en el tiempo y en la relaciéon entre imagen y sonido.

Solo hasta finales de la Guerra Fria, las tecnologias de
computacion se empiezan a desligar del monopolio de las
grandes industrias y de la esfera militar. A partir de los
anos noventa, se consolida esta separacion. Se diversi-
fican progresivamente los usos de la tecnologia, lo que
permite que se promuevan nuevos desarrollos tecno-
|6gicos, que van desde el incremento en la capacidad

de memoria, la velocidad de trabajo y el transporte de
datos, hasta la creacion de nuevos dispositivos, que son

introducidos en el espacio doméstico.

En este contexto, el artista contemporaneo, que es
parte de la sociedad mediatizada, utiliza la tecnologia
y sus lenguajes en los procesos creativos, abriendo
asl el espacio para reflexiones en torno a la relacion
entre la naturaleza, la sociedad, los medios y el arte.
Pero la reflexion sobre el arte mediatico no puede
limitarse a la consideracién sobre el uso de la maquina
—tecnologia— o lo instrumental. Es preciso —y esa

ha sido una de mis apuestas como artista— ampliar
esta nocién y considerarla como una plataforma de
dispositivos de pensamiento que permite reflexionar
y construir en la contemporaneidad. Para ello, debe
ponerse sobre la mesa la construccion mediatica,
mental y creativa, no solo desde lo instrumental, sino
también desde el proceso de creacion—investigacion
y de su asimilacion. Este proceso implica relaciones
entre pensamiento, instrumentacion y procedimientos,
y necesita de una integracion mas profunda entre la
sensibilidad artistica y el pensamiento procedimental,
es decir, requiere de un tipo de creador con capaci-

dad asimiladora.

Reflexiones propias

La evolucion y el desarrollo de mi trabajo artistico han
motivado una mirada retrospectiva hacia el analisis de
los cuestionamientos y reflexiones que se han surgido
de mi obra, entendida como una constante sucesion
de intereses y encuentros. Desde mi primer trabajo

medidtico, han estado presentes el medio, el acto
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perceptivo, la interactividad y la generatividad, la

relacion tiempo—-espacio, la ficcion vy la ilusién. Estos
elementos se han conjugado con otros: la fuerza de
la imagen en si misma, la percepcion vy la relacién del

cuerpo en el espacio fisico del espectador.

Sobre esto Ultimo, la idea de Caspar David Friedrich
acerca de «introducirnos en la mirada de quién mira»
ayuda a establecer la relacion y diferencia entre la
observacion y la contemplacion. Ya no se trata solo
de hacer aparecer la imagen, sino de posibilitar la
construccion de esta en la experiencia misma de la
instalacion, en la que la ilusién y la ficcion de la ima—
gen pueden ser mas fuertes que la presencia de la
maquina. En palabras de Alejandro Burgos, «la evidencia
del aparato y de la técnica acontecen sin misterio o

sospecha ante los ojos del espectador».

De alll me surge la inquietud sobre cuéles son las posi-

bilidades medidticas de representacion y aparicion en

Nelson Vergara, Choachi 2009-2010, instalacion mediatica, dimensiones variables, ArtBo,

Feria Internacional de Arte de Bogotd, 2010. Foto cortesia del artista

la relacion cuerpo-paisaje—medio. Estos elementos,
importantes en nuestra época, me permiten pensar
sobre las resignificaciones que podria tener el paisaje
si se entiende el medio como lugar no solo de la repre—
sentacion, sino de la aparicion. De esta manera, se
asume el medio como lugar de la ficcion y la ilusion y se
incluye el cuerpo como «agente» de todos los elemen—

tos anteriormente nombrados.

Cuerpo-paisaje-medio

I

Teniendo en cuenta estos tres ejes, es posible for—
mular varias hipdtesis. La primera se refiere a la vision
mediatizada, en la que el medio no es solo el lugar de la
representacion, sino el de la apariciéon. Una plataforma
de pensamiento que permite una vision indirecta y
editada de la realidad. Italo Calvino, en el capitulo que
dedica a «La levedad» en su libro Seis propuestas para
el nuevo milenio, habla de Perseo, el héroe griego de

los pies alados que debe enfrentar a Medusa, un ser
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monstruoso que en lugar de cabellera tenfa serpientes
y cuya sola mirada petrificaba a las personas. Perseo,
segln Ovidio, habia recibido de Palas Atenea un escudo
cuya brillante superficie permitia reflejar con muy
buena «resolucion» el mundo real. Usando el reflejo de
Medusa en el escudo, Perseo se puede acercar y con

su filosa espada cortar la cabeza de la Gorgona.

Calvino nos dice que la fuerza de Perseo estéa en su
vision no directa de la realidad. A partir de este mito,
se podria establecer una relacion entre la levedad de
Perseo —con sus pies alados y su concepcion pro-—
ducto del contacto entre la lluvia de oro y Danae—, es
decir, lo mediatico, con el peso, el concepto de piedra
y petrificacion, esto es, lo escultdrico. Tal vez se
podria pensar que esa mirada en el espejo representa
la imaginacion (como en Alicia en el pais de las maravi—
llas) y la Medusa, la petrificante realidad de nuestro

mundo exterior.

‘E :

Los medios logran una vision de la realidad que es
grabable, editable vy, asi mismo, modificable, y crean
con ello la no necesidad de una relacion directa en el
tiempo y el espacio. En este proceso se crean rela—
ciones entre la realidad «real», el medio y lo virtual. Se
producen también articulaciones entre el cuerpo, sus
acciones, el entorno, el paisaje y el espacio. Asl, se
da la posibilidad del desmembramiento como negacién,
desarticulacién, concentracion, limitacion o interpre-

tacion de la realidad.

De esta manera se logran relaciones no solo entre los
medios y la idea conceptual, sino también entre los
medios y su instrumentacion, y finalmente entre los
medios y los procesos de trabajo. Estas relaciones
permiten repensar la plataforma medidtica como un
espacio de reflexion y con esto facilitar su imple-
mentacion en cuanto recurso de desplazamiento y

construccion de gestos, metaforas o simbolos que

Nelson Vergara, Choachi 2009-2010, instalacion mediatica, dimensiones variables, ArtBo,

Feria Internacional de Arte de Bogotd, 2010. Foto cortesia del artista.
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muestran y senalan la realidad y nuestra relacion con

el mundo.

Finalmente, la relacion ficcion—-medio es determi—
nante para los procesos de aprehension en la obra. La
ficcion puede ser entendida como el conjunto de las
potencialidades de la imagen en si misma, que van méas

alld del medio que la pone en evidencia.

IT

La segunda hipbtesis es acerca del paisaje. La idea de
paisaje en mi trabajo artistico, en principio, se plantea
como un acto de anoranza, de lejania, de blsqueda de
una imagen (tal vez mirada) perdida en el tiempo, de un
lugar determinado, para después girar hacia un pro-

blema politico, romantico y consciente de si mismo.

Con Holderlin el cuerpo entra en mi trabajo como un
elemento huérfano que —en palabras de Alejandro Bur—

gos— interrumpe un escenario determinado, y que solo

Nelson Vergara, Choachi 2009-2010, instalacion mediatica, dimensiones variables, ArtBo,

Feria Internacional de Arte de Bogota, 2010. Foto cortesia del artista

con su presencia crea nuevos codigos y formas de
lectura dentro de este sistema de representacion-
aparicion. Se trata de un cuerpo que no solo dibuja
con su presencia y recorrido en el espacio; es un
cuerpo sufrido, derrotado, pero también es un cuerpo
cuya presencia esta determinada por el medio. Este
antecedente en mi trabajo hace del paisaje un sitio
donde se da una relacion de opuestos, como un lugar
politico, no tocado, donde se desarrollan lo misterioso
y lo bello, pero también es aquel supeditado a la pre-

sencia del hombre y sus intereses.

En la historia del arte, el paisaje ha sido tradicional—
mente el lugar donde se muestra la obra de la creacion
divina, el lugar de la perfeccion, donde no solo esta
presente la naturaleza, sino su connotacién espiritual.
Este es el lugar donde se marca el limite entre el hom-

bre y Dios. El lugar de lo sublime.
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Con lo anterior, propongo la siguiente pregunta,
basdndome nuevamente en la idea de Alejandro Bur-—
gos: en el paisaje se han explicitado los elementos que
durante siglos garantizaron tal autonomia y significa—
cion: la armonia, la coherencia, la belleza y la unidad. Si
el arte contemporaneo perdid la nocién de lo sublime y
de lo perfecto, ¢puede el paisaje reinsertarse en las
propuestas artisticas de nuestros dias, no solamente
de manera instrumental, sino quiza como el lugar de la

aparicioén, de la presencia del cuerpo y de lo gestual?

IIT
En la pelicula Aguirre, la ira de Dios (1972) de
Werner Herzog, donde vemos la aventura del
conquistador espanol Lope de Aguirre, por
encontrar el mitico El Dorado. Aventura que
sumerge al conquistador en la demencia total:
hacia el final de la pelicula, vemos al conquista—
dor, erqguido sobre sus dos piernas, débil, pero
fuerte al mismo tiempo por estar preso de la
locura. Sus hombres bajo su mando han muerto
por diferentes razones, su fragil embarcacion
que remonta rio arriba en la selva, esta ahora
invadida de unos micos, nuevos navegantes de
esa «stultifera navis» o nave de los locos. Ese
personaje acorazado, sindnimo de la soberbia
humana, quien suena con dominar a la natura-
leza aln en su vencimiento anda erguido y como
vencedor. (Arcos Palma, 2009)

El cuerpo es la materia plastica, que con su presencia
en el espacio da una connotacion politica; es la sombra
y la aparicion; es el mismo cuerpo que en su reco-—
rrido traza un dibujo sobre el paisaje, pero también

el cuerpo representado por el espectador, quien con
su presencia activa negocia, transforma y activa la
ilusion, alll donde tiene lugar la interaccién vy la ficcion,
pero también la inmersion. Ficcidon, en cuanto concien—
cia de que lo representado no es real. Inmersion, en
cuanto resultado de sumergir los sentidos y la con-
ciencia en «otras» nuevas realidades creadas. Inmer-—
sién en el paisaje, en el espacio y en el cuerpo, que

no se da Unicamente en la imagen, sino en el lugar de
donde proviene: la pantalla, la camara, el cable. Inmer—

sién, por Ultimo, en la modificacion y alteracion de ella.

Es el cuerpo que quiere ser conquistador de la natu-
raleza, demarcar el paisaje y subyugar el entorno. Un
cuerpo que puede ser seguro de si mismo o débil y
oscilante. Pero también un cuerpo que pretende un
equilibrio, que se reconoce a si mismo en el paisaje,
que con su recorrido dibuja en el espacio, que descu-—
bre y delata el medio y lo vuelve presente. Un cuerpo

cuya presencia es manifestada por el medio.

En mi trabajo, la intencion y particularidad de la mirada
del hombre sobre la naturaleza conlleva o despliega
diferentes categorias o modos de ser de esta. Por un
lado, esté la contemplacion, gracias a la cual la natu-
raleza se vuelve paisaje. Por otro lado, esté la vigi-
lancia, un sistema que produce imégenes mudas vy, por
Gltimo, la observacion, un acercamiento cognitivo a la

naturaleza.

Las relaciones espacio-tiempo, el cuerpo y su pre-
sencia en el paisaje, y la delacién del medio como una
conciencia de la propia presencia son elementos que
han generado diferentes gramaticas e intereses en mi
proceso artistico. La intencién y particularidad de la
mirada del hombre sobre la naturaleza me ha llevado a

hablar de contemplacion, vigilancia y observacion.

El desarrollo de los asuntos inherentes a mi pro-
duccidén plastica se da entonces a partir de la obra
mediatica (creacion), es decir, en la conjunciéon de dos
formas del saber: por un lado, una establecida en la
duda y el cuestionamiento, y por otro, en un sistema

basado en la certeza y la norma.

Referencias bibliograficas

Arcos Palma, Ricardo. 2009. «Paisaje desmembrado de Nelson
Vergara», en Esfera Publica. Disponible en:
<http:/esferapublica.org/nfblog/?p=6883>,
cosultado el 10 de mayo de 2011.
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TODOS LOS MEDIOS HAN

SIDO NUEVOS
SU MOMENTO

Radl Marrogquin
Bogotéd, Colombia (1948)
Vive y trabaja en Paises Bajos desde 1971

raulmarroquin.wordpress.com/

No es realismo magico el que un artista haya experi-
mentado en Bogota con video industrial a finales de
los afos sesenta, incluso antes de que se hiciera en
Europa; es el resultado de estrategias empresariales
basadas en criterios de mercadeo. Asi, es imposible
hablar de nuevas tecnologias en comunicaciones sin
recapitular la segunda mitad del siglo XX y mencionar
las herramientas que a su vez fueron las tecnologias

de punta en su momento.

El video industrial aparece a principios de los afios
sesenta como un formato de «bajo costo» para la
capacitacion a nivel empresarial. Los primeros mode—

los blanco y negro fueron lanzados para el sistema

Americano ETA. Dicho sistema contaba con menos lineas

por imagen, y por tal razdn resultaba més econdmico

que el CCIR europeo. Los formatos industriales fueron

por casi veinte anos de uso exclusivo de psiquiatras,
agencias gubernamentales, de publicidad y un muy limi—

tado numero de artistas.

En 1965 se empezaba a hablar de videoarte en Colom-
bia. Experimentos con nuevas tecnologias y nuevas
maneras de utilizar la tecnologia. Tal es el caso de
Warhol y el cine expandido: proyecciones multipantalla
e intervenciones sobre la pelicula, o de los rayones,
manchones y quemones de Norman McLaren y Michael
Snow. En videoarte se conocia a Nam June Paik, Allan

Kaprow, Wolf Vostell y Vito Acconci, entre otros. La

MEDIOS EN

informacion era accesible en la Biblioteca Nacional,
la Biblioteca Luis Angel Arango vy la Alianza Colombo
Francesa. La Cinemateca Distrital, el Centro Colombo
Americano y la Universidad de los Andes organizaban
proyecciones de cine experimental. Cineastas como
Luis Ernesto Arocha y Diego Ledn Giraldo producian
cortometrajes experimentales con Alvaro Barrios,

Feliza Bursztyn y Bernardo Salcedo.

En 1968, Oscar Lombana, coleccionista de arte y
director de una agencia de mercadeo en Bogota,
importd un sistema de video Sony EATI para grabar
encuestas realizadas para sus clientes. Lombana, que
coleccionaba mi trabajo y sabia de mi interés en el
video, me ofrecid el uso de sus aparatos. Asi, realicé

mis primeros experimentos.

Cuando llegué a Maestricht en 1971 para hacer una
maestria en la academia Jan Van Eijck, encontré el

mismo equipo de video con el que habia trabajado

en Bogotd; dicho equipo acababa de ser lanzado al
mercado europeo. Tres anos después, al radicarme
en Amsterdam, encontré nuevos formatos y tecno-
loglas: color, posproduccion, efectos especiales...

Dichos recursos fueron ofrecidos por una organizacion
llamada Videoheads. Estos formatos le dieron un giro
radical a mi relaciéon con el video y transformaron de

manera fundamental mi trabajo.
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Un cambio profundo al final de los afos setenta es

la introduccion de la television por cable: primero en
EE.UU., luego en Amsterdam y por Gltimo en el resto
Europa. Limitados por sus presupuestos, los ope—
radores se vieron forzados a producir en formatos
industriales; artistas y activistas que ya eran exper-—
tos en el uso de esta tecnologia fueron los primeros
en generar programacion local. De 1978 a 1994, realicé
mas de setenta talleres con universidades en Nortea-
mérica y Europa; la programacion en directo via cable
era parte del ejercicio. En algunas ocasiones, el cable
se combind con transmisiones satelitales. Dos ejem—
plos: The Link, que conectaba en directo Nueva York y
Amsterdam (1980), y LunaPark, realizado con la Univer-
sidad de Towa (1982).

En los ochenta, el cable se convirtid en una plata-
forma permanente de desarrollo para videoartistas.
En 1990 se realizaron las primeras transmisiones del mi
programa de television Hoeksteen (La piedra angular)
para la programadora Salto, del Amsterdam metropoli-

tano. Hoeksteen es un programa politico, econdmico y

cultural trasmitido en directo el Gltimo sabado del mes

Rall Marroquin, La caminada del hombre Google en Manhattan, evento en vivo
con mapas Google y el icono del hombre Google en el stand de Christopher
Paschall Galeria Siglo XXI en la feria de arte Scope Nueva York, transmitido

en directo via Qik y Salto Television en Amsterdam, 2010. Foto cortesia de

Christopher Paschall, Galeria Siglo XXI.

(de 23:00 a 03:00). Dicho programa es un ejemplo de las
muchas iniciativas de artistas en la television local de

Amsterdam, Barcelona, Berlin y Nueva York.

Los formatos portatiles transformaron por completo
el trabajo del artista en los ochenta. Aunque durante
los afos setenta el Portapak ya era usado, no es sino
hasta la llegada del Betamovie, y posteriormente del
Camcorder, que los video artistas pudieron trabajar
en exteriores. Asi mismo, el uso de videocassettes
(Betamax y VHS) transformod la distribucion de conte-
nido. Dicha tendencia se incrementd con la introduc—

cion del Video 8.

El computador —en aquel entonces, estaciones de
trabajo operadas con tarjetas perforadas— hizo
parte del arsenal de los artistas experimentales
desde finales de los sesenta. En 1986, Roy Ascott
realizd los primeros proyectos colaborativos para la
Bienal de Venecia. El siguiente hito es la aparicion de
los computadores personales con aplicaciones grafi—
cas. El Amiga Commodore fue el primer computador que

permitid generar gréaficas y animaciones que podian

203

ERRATA# 3 | DOSSIER



Effel Tower

a A
LIVE WEBCAMN) - Faris
Wed Thu

incorporarse al video, lo que revoluciond el lenguaje
audiovisual. En 1989 y 1990, realicé dos pilotos para
Salto; dichos programas fueron elaborados con com-
putadoras Amiga (Agujero negro y Television Estricta-—

mente Digital).

La interactividad y la videoconferencia le dan otro
rumbo a las artes electronicas. Skype y ooVoo trans-—
forman la obra vy la labor de muchos artistas. La inte—
ractividad hace parte integral de la experimentacion
en las artes visuales electronicas desde principios de
los anos setenta. Sistemas como Slow Scan, que permi-
tian intercambiar imédgenes en blanco y negro a través
de lineas de teléfono anélogas, son precursores de los
sistemas interactivos de hoy en dia. El Telefax también

fue parte integral de este nuevo lenguaje.

En los anos ochenta un Slow Scan de alta calidad
desarrollado por la Universidad de Cornell hizo apari-

cioén, y fue réapidamente sequido por las plataformas

. ¥
ve.com
Sst S

am

BBC de Londres; la observacion del atardecer en Paris se hizo via una webcam en linea,

cas) a larga distancia. Imagen de uno de los ejercicios de un taller del artista para la
2008. Foto cortesia de Nimk (Instituto Neerlandes para el Arte de Medios).

Rall Marroquin, Disfrutando de un atardecer parisino (con anotaciones metereologi—

i
Fr

interactivas de Apple: iChat y iVision. Se trataba de
sistemas disponibles en linea utilizados en eventos
especiales como festivales y congresos. Sin embargo,
el verdadero cambio ocurridé cuando la interactividad
se pudo combinar con la programacion en directo vy
luego con medios fluyentes. Los eventos interactivos
han sido parte integral de la programacion del Hoek—
steen desde mediados de los noventa, pero no es sino
hasta la introduccion de Skype que la videoconferen—
cia deja de ser un experimento y se convierte en una

de las actividades permanentes en el programa.

Otro aspecto de gran importancia es la distribucién en
linea, a través de la cual el artista estd en contacto
directo con su audiencia; la red y los medios fluyen—
tes lo liberan lo de su dependencia de programadoras,
museos y festivales. Las primeras transmisiones del
Hoeksteen por medios alternos se llevaron a cabo en
1996. Desde entonces, el programa se transmite en

television por cable y se retransmite sincrénicamente
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en la red. En el 2003 se incorpord una nueva emision
paralela para medios fluyentes. Dicho programa es

totalmente independiente de la transmision por cable.

Youtube y Vimeo incrementan las posibilidades a nivel
de diseminacion e intercambio de la obra videografica.
Los artistas estén «obligados a colgar» su obra para
presentarla, archivarla y distribuirla. Las tiendas en
linea representan otro camino que se explora actual-
mente. En mi exposicion «Por tu gusto o tu disgusto,
en Gallerie Stevens en Maestricht (septiembre, 2010),
protectores de pantallas, fondos, imégenes de
reconocimiento para computadores y medios movi—
les estaban a la venta en una tienda en linea creada
especialmente para el proyecto. Estas posibilidades

no podian considerarse hace una década.

Las redes sociales transforman e influencian el pano—
rama artistico radicalmente. Sin embargo, han estado
presentes en el arte de medios desde la aparicion de
las salas de chat. En 1994 (cuando aln no existia una
interfase gréfica en linea), el artista britanico David
Garcia realizd un evento en vivo, en el que descri-
bfa su entorno a través de un texto tipografiado y
enviado desde DDS (De Digitale Stad o Ciudad Digital

en Amsterdam).

En el siglo XXI, Facebook es el vehiculo para distribuir
e intercambiar informacion en tiempo real, para orga-—
nizar exposiciones festivales y eventos, y reemplaza

en la préctica al correo electronico y los servicios

BE..
7o)
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tradicionales de correspondencia. En los Gltimos dos
anos he realizado obras efimeras en directo trasmiti-

das por medios fluyentes, que son parte de exposi—

ciones, ferias y festivales. Anuncios de Ultimo momento

v la participacion del publico via Facebook y Twitter

han transformado la direccion de mi trabajo.

Los medios moviles hacen parte del vocabulario audio-
visual aun antes de su existencia. La telefonia siempre
ha estado presente en la experimentacion con medios
electronicos. Artistas fluxus como Robert Filliou uti-
lizaban comunicaciones telefbnicas en sus acciones vy
conciertos desde los anos cincuenta. En 1972 pre-
senté una obra telefdnica en el Museo Bonnefanten en
Maastricht, titulada «Llamada a Colombian. El objetivo
de la llamada era saber el estado del clima en Bogota.
Gracias a la introduccién de los contestadores auto—
méticos, muchos artistas los han usado para realizar
trabajos interactivos. El celular con camara fotogra-
fica y de video es también un artefacto usado comin-
mente, asi como un elemento integral en la generacioén

de contenido para prensa y television.

Desde principios de siglo, diversos tipos de mani—
festaciones artisticas han incorporado el uso de
medios moviles: conciertos, festivales y recitales,
entre otros. SMS, MMS, Bluetooth y otras plataformas
moviles son parte de integral de mi trabajo. «Ediciones
Bluetooth al azar» transmisiones a dispositivos moviles
en espacios plblicos (2005-2011) es uno de los ejem—

plos del uso que le he dado a la tecnologia movil. Asi

Hernandez en remoto Barquisimeto Amster—

Hernéndez en Barquisimeto desde Amsterdam
de Archivos

fa
Agora Studio Maestricht (Paises Bajos).

dam, screen tests y transferencias 6pticas
Skype, 2011. Foto cortes

Radl Marroquin, Screen Tests de Maria
con teléfono celular de la periodista Maria

via
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mismo, desde el 2008, hago uso de Qik, plataforma que
permite trasmitir video en directo desde teléfonos
celulares. Desde entonces, existe una seccion Qik en
el programa Hoeksteen en la que se transmite conte—

nido alterno.

En el 2010, en la Gallery Witzenhausen de Amsterdam,
asi como en el stand de Christopher Pascal Galeria
Siglo XXI, en la feria Scope en Nueva York, se realiza—
ron los primeros episodios de la serie «Paseos y cami—
nadas», trasmitidos por Qik utilizando mapas de Google

y posicionadores globales.

Los universos virtuales como Second Life no han
tenido el impacto en las artes que se anticipaba, esto
a pesar de que artistas, compositores y realizadores
han trabajado con el medio usando programas como
Machinima. Haciendo uso de Second Life he realizado
dos experimentos: «Aventuras en Second Life» (2008)

y «Seguimientos» (2009).

Con la realidad aumentada la situacion es diferente,

ya que esta ha hecho parte del vocabulario artistico

desde su aparicion. En RA, una nueva generacion de
artistas ha realizado numerosos experimentos que
buscan la integracion de los universos virtuales con
espacios reales. En septiembre del 2010, realicé una
serie de trabajos en los que se introdujo «El Googo—
liton, el icono para caminar en los mapas Google; dicho
experimento se llevd a cabo durante el Festival Jar—
dines de Recreo Mediaticos en Viena. En el evento se
realizaron actividades cartogréaficas usando realidad

aumentada.

Aln es muy temprano para anticipar la manera como
los artistas incorporaran las tecnologias que estan
en etapa embrionaria. 3D video, holografia, impre—
sos en fibras inteligentes con hiperenlaces e imége-
nes en movimiento tridimensional y hologréafico, asi
como prendas interactivas elaboradas con textiles
inteligentes, cambiaran radicalmente el futuro de las
comunicaciones y su relacion con las artes. No debe-
mos olvidar que en la experimentacion realizada por
artistas que trabajan a la par con desarrolladores y
cientificos puede estar la clave de cémo las nuevas

tecnologias pueden ser apropiadas por la comunidad.

206






entrevista

Miguel Angel Cardenas es uno de los artistas visua—
les mé&s relevantes en Europa, ha trabajado en video
desde que este medio inicid su historia conflictiva a
finales de los anos sesenta, hasta su consolidacion
en los noventa como uno de los medios mas populares
entre las nuevas generaciones. Cardenas, uno de los
artistas mas significativos con los que cuentan las
artes visuales de los Paises Bajos, nacid en El Espinal,
Colombia, en 1934. Estudid Arquitectura en la Univer—
sidad Nacional de Bogotéa (1952-1953) y Artes Visuales
en la Academia de Bellas Artes (1955-1957). Realizd su
primera exposicion en Bogota, en la Biblioteca Nacio—
nal, cuando tenia 23 afos, a la que siguieron, en 1959,
su muestra en la Biblioteca Luis Angel Arango, en 1960
nuevamente en la Biblioteca Nacional y en el Museo

de Zea de Medellin, y en 1961 en la Galeria La Tertulia
de Cali. Gracias a una beca del Ministerio de Cultura
de Colombia, estudid en 1962 en la Escuela de Artes
Gréficas de Barcelona y desde ese mismo ano Céar—
denas vive en Amsterdam. Su obra, aunque celebrada
con matices por Marta Traba y conocida en Colombia a
comienzos de los sesenta, se ha perdido en el olvido

por pura ausencia fisica.

Cérdenas cuenta la historia del cambio de esta expe-
riencia colombiana y el surgimiento de su interés y
trabajo con el video en esta entrevista, realizada en
Amsterdam en el 2011.

MIGUEL ANGEL
CARDENAS

Y LA VERDAD
DEL VIDEO

Entrevista a Miguel Angel Cardenas

por Sebastian Lépez

Las exposiciones que Céardenas realizd con sus videos,
fotografias y performances cubrieron de manera
fuerte el periodo de grandes renovaciones de las
artes visuales en Europa, desde 1970 hasta 1980.
Durante estos anos, sus obras se mostraron en De
Appel y en el Stedelijk Museum de Amsterdam, en el
Space Cardin de Paris (un espacio «de lo nuevo» ya
casi olvidado), en la Bienal de Venecia y en el recien—
temente abierto Centro Pompidou, en Paris. También
se exhibieron en los grandes festivales que estaban
empezando a dedicarse al video, como el 8th Interna—
tional Encounter on Video, en Tokio, y Video Roma. En
1981 el Museo Boyman-van Beuningen de Rotterdam le
dedicé una gran retrospectiva a su obra de video y
sus performances. En 2004 Cardenas fue nombrado por
la reina Beatriz como oficial en la Orden Oranje Nas—
sau por su contribucion a las artes y la cultura de los

Paises Bajos.

Para aquellos interesados en la obra de Cardenas vy
que quieran hacer una blsqueda en Google, les reco—
miendo que comiencen escribiendo en el buscador el
nombre «Michel Cardena», pues en cierto momento el
artista cambid su nombre, tema por el cual empieza la

entrevista.



El nombre propio

Sebastian Lépez En esta entrevista voy a llamarte
Michel, nombre con el que te conocl hace ya treinta

anos y al que estoy acostumbrado.

Miguel Angel Cardenas [[NelislelgRe=VeI

SL ¢A vos te molesta?
ST, porque mi nombre es Miguel Angel.

SL Pero tU cambiaste tu nombre en un determinado
momento.

Si, pero solo lo hice para molestar a mi padre.
Cuando murié mi padre se me aparecid y me dijo que

tenfa que volver a llevar mi nombre de nacimiento.

SL &Y como se te apareci6?
MAC
misica. No sé de verdad si estaba sonando o estaba

Vi una sombra mientras estaba escuchando

despierto.

SL ¢Por qué querias enojar a tu padre?

Siempre teniamos peleas. Por cuestiones de reli-
gion, de politica. Ademés no fue a despedirse cuando
me vine a Europa, porque pensaba que la beca que me

habian dado era del Partido Comunista.

SL &Y por qué pensaba eso?
En esos anos yo tenia amigos comunistas.

Miguel Angel Cérdenas (segundo a la izquierda) con un grupo
con la forma de un corazon, en el que se realizaban diferentes

de alumnos de la Academia AKI, de Enschede, Palses Bajos,
durante uno de los ejercicios de clase. Se trataba de un
recorrido por un perimetro previamente marcado en un mapa
performances. Foto: Hans Mellendijk, cortesia del artista.

SL Aparte de que querias enojar a tu padre, hay un
momento anterior, en los sesenta, cuando decides
cambiadrtelo por el de «Michel Cardenan.

Primero me lo cambié en 1965, cuando exponia en
el Museo de Arte Moderno de Paris, en una exposicion
que se llamaba «Artistas Latinoamericanos de Paris». En
esta muestra exponia también Agustin Cardenas y hubo
una confusion: crefan que mis obras las habia hecho él
y las suyas las habia hecho yo. Asi que decidi cam-
biarme el apellido suprimiendo la «s» de sexo y el Angel
de Miguel Angel. Ademas, para la gente era méas facil

pronunciar Michel que Miguel Angel.

Holanda

SL Cuando saliste de Colombia en 1961 te fuiste a
Barcelona a estudiar en la Escuela de Artes Graficas.
¢Por qué fuiste a estudiar grafica?

A mi me gustaban los grabados de Goya y queria
emularlos. La Escuela de Artes Gréaficas era ademés
muy conocida. Incluso una pitonisa me habfa pronosti-
cado un afho antes de partir que iba a vivir en un pais
con mucha agua, y Barcelona me parecid mi destino. En
la beca podiamos elegir ir a Paris, Nueva York o Barce-
lona. En esos anos, en Barcelona estaban ademas los
artistas informalistas: Tapies, Millares y tantos otros,
y queria probar ese ambiente, pues mi pintura estuvo

un tiempo influida por ellos.
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SL Las pinturas que hiciste en Bogoté antes de par-—
tir tenfan algunos puntos de contacto con la de los
informalistas. Al menos es lo que aparece en las repro-
ducciones de tus obras.

Bueno, yo no conocia directamente la pintura
de Tapies. La conocia solo por reproducciones. Lo
mas sorprendente fue cuando en 1961 —creo que fue
en el mes de octubre— fui a Paris y vi una exposicion
de Lucio Fontana y quedé totalmente desvanecido

de la emocion. Alll conocT el término «espacialismo»,
que es como Fontana llama a su forma de trabajar y a
su teorfa. Yo habfa estado utilizando el concepto de
espacio sin conocer la obra de Fontana cuando tra-
bajaba en Bogoté. Habla realizado una serie de obras
utilizando como soporte una estructura metélica y
las realizaba con cemento. En las obras dejaba una
serie de aberturas a través de las cuales se podia
ver la pared y creaba una relacion entre el plano de

la obra, el espacio de adelante y el espacio posterior

de la obra.

SL Sin embargo, Marta Traba, en un comentario que
hizo de una de las Ultimas exposiciones que realizaste
en Bogotd, afirma que los artistas colombianos tienen
consciencia y saben del arte que se realiza en su
época.

Yo del espacialismo no sabfa nada. Ademas no

sabia de la existencia de Fontana.

SL Te comentaba lo de Marta Traba porque hace unos
meses, hablando con una colega colombiana, me decia
que los artistas de tu generacién, muchos de los
cuales aln viven en Bogotd, afirman que en Bogotéa no
se sabia nada de lo que pasaba en el resto del mundo.
Y recordaba referencias que tl me hablas contado,
como que a finales de los anos cincuenta y principio de
los sesenta si habia informacion.

Yo me informé a través de Marta Traba que
daba un curso en la Universidad de los Andes y que me
permitié conocer a Ellsworth Kelly, Karel Appel, entre

tantos. Traba conocia todo el arte que se hacia en su

Miguel Angel Cardenas en una de sus instalaciones, Galerfa Orez, 1965. Foto cortesia

del artista.
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Miguel Angel Cardenas controlando los monitores antes de comenzar una

performance en el Stedelijk Museum de Amsterdam, 1976.

época. Ella fue una de mis fuentes de informacion. Wim
Beerens, que fue director del Museo Stedelijk y que
me conoce desde que estoy en Holanda, recuerda que
cuando llegué le sorprendid lo mucho que sabia de arte

contemporaneo.

SL Si, en el texto que escribid para tu exposicion en
el Stedelijk Museum de Amsterdam, él dice que sabfas
de «nuevo realismo», pop art, Duchamp... Y enfatiza que
sabias méas que los mismos artistas holandeses. éComo
llegaste a Holanda?

En Barcelona me hice muy amigo de un espahnol
que también estaba en la Escuela estudiando Gréafica.
El me hablé de un amigo suyo de La Haya que tenia una
galerfa. Ademas, me contd que en Holanda habfa mucha
tolerancia con los homosexuales. La llamada «gale—
ria» era una tienda de antigliedades en la que no me
interesaba exponer, y al duefio de la tienda mi obra le
parecid escandalosa e inmoral. Pero una semana mas
tarde encontré a Wim Beerens y lo invité a ver mis
obras. Cuando me visit6, no dijo nada. Lo que le habia

mostrado eran sobre todo acuarelas, aguafuertes

Yy puntas secas. Pero a la semana me envid una carta
invitdndome a exponer un ano més tarde en el Gemeen-—

temuseum (Museo Municipal) de La Haya.

SL Tu obra sufre un cambio radical cuando empiezas a
trabajar en Holanda. Comienzas a trabajar con otros
materiales e introduces tematicas nuevas.

Hay muchas cosas que me impresionaron. La
experiencia de ver las prostitutas me llevo a usar
cajas en donde ponia objetos detras de vidrios. Esto
me permitia continuar trabajando el problema del
espacio, como te contaba anteriormente, con la rela-

cién de tres espacios.

El video

SL Michel, ¢de qué manera te enteras de que hay un
nuevo medio que se llama «video»?

MAC

de la existencia del video. Fue a través de revistas

Fue recién en 1968 o 1969 cuando me enteré

de arte en las que vi obras de Paik. Yo lefa mucho Art
International y Du. Habia trabajado con fotografia,

en donde la cuestion de movimiento y secuencia era
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fundamental, como en Cardena réchauffe le soleil (Car—
dena calienta el sol). En ese momento vi en un anuncio
que Sony estaba vendiendo una grabadora y camara
portatil, y la compré inmediatamente. Esto fue en
1969.

SL Y por qué decidiste dejar los medios con los que
estabas trabajando y dedicarte el video?

Sobre todo porgue me interesaba el movimiento,

y el video hacia posible grabarlo. Por otro lado, pensaba
que a través del video se podia llegar mas cerca de la
verdad. Con el video podia hacer muchas tomas del mismo
movimiento. Por ejemplo, en Black and White and Some—
times Colourful No. 2 (Negro y blanco y algunas veces
colorido No. 2), utilicé doce camaras. El video me permitia

mostrar diferentes aspectos de un mismo movimiento.

SL ¢En qué ano realizaste tu primera obra en video?
En 1969. Eran movimientos de mis manos y mis
piernas. Nunca expuse esas obras, pues me parecieron
que no tenian buena calidad de imagen. Yo mismo hacia

todo: manejaba la camara, me movia, etc.

SL Miguel Angel, hacer video no es hacer pintura. Con
esto quiero decir que el medio pide otros componen—
tes, otra manera de pensar y otra manera de hacer
una obra. Con tu experiencia anterior de pintor, écémo
empezaste a trabajar con video, que creo pide una
manera de trabajo diferente?

VXMl £n realidad, la manera no es tan diferente. Es
simplemente observar. Cuando realizaba mis pinturas y
mis fotografias, estaban basadas en la observacion,

y con la camara de video para mi era lo mismo. Para
mi, el movimiento era lo importante, desde que vi a
finales de los cincuenta en Bogota una exposicion de
arte italiano y conoc’ por primera vez las pinturas de
los futuristas, que me interesaron mucho. Mi primera
exposicién en Bogota, en la Biblioteca Nacional, estaba
muy inspirada por el futurismo. Boccioni y Severini me

dejaron completamente obnubilado.

SL Pero —y perdona que insista—, a pesar de que
dices que el video te permitia centrarte en el pro-

blema del movimiento, mi pregunta apunta a que en el

momento de hacer una obra hay una diferencia entre
la préctica pictoérica y la de video: la produccion de la
imagen es diferente y la manera de hacer es diferente.
Bueno, a mi no me costd ningln trabajo pasar

de un medio a otro. Mi interés en el movimiento me

hizo entrar en el video sin conflicto. Como te decia,
empecé moviendo mis piernas y mis brazos, y graban-
dolo con la camara. No siempre me salian las tomas
enfocadas, pero bueno... No podia mirar y controlar la

imagen al mismo tiempo.

Al principio, el Portapack no tenia la posibilidad de
editing, es por eso que las primeras obras que ves

de muchos artistas estan hechas con una sola toma.
No habfa posibilidad de montaje. Cuando vino un nuevo
aparato con un open rail, recién pudimos hacer montaje
de imdgenes, muy rudimentario, pero se podian hacer
montajes de diferentes tomas. Era importante tener
una buena planificacion en el orden de las tomas, pues
no podiamos hacer insertos. Eso se logro mucho mas
adelante con nuevos equipos que ya permitian hacer un

tipo de trabajo como el de la television.

SL En esos anos, y estamos hablando de comienzo de
1970, no todos los artistas tenfan los aparatos nece-
sarios para hacer obras. éCuél era tu caso?

Yo tenia mi propio estudio con mis propios apa-—
ratos. Esto me permitid incluso empezar a ensenar
video en la Academia de Bellas Artes en la ciudad de
Enschede, la llamada AKI, donde estaba trabajando. Me
iba a dar clase con todo mi equipo. Fue en estos anos
en los que los alumnos que tenfa me ayudaban a hacer
tomas de mis videos. Compré los equipos completos
con mis ahorros. Trabajaba en dos academias de Bellas
Artes, la AKI y la Rietveld, en Amsterdam, y vendia
bien mis obras. Otros artistas en Amsterdam tenfan
algunos aparatos. Nan Hoover, por ejemplo, tenia solo
una camara, pero no tenia un estudio con los apara—
tos necesarios. Unos anos mas tarde llegd Moore, que
tenfa un estudio mas profesional y fundd The Bank en
Amsterdam. Moore era un técnico y ponia todos sus
aparatos y conocimiento al servicio de los artistas

que trabajaban en Amsterdam.
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SL Sé que tU eras muy generoso, pues prestabas tus
aparatos no solo a otros artistas para que trabaja-
ran, sino también para que los nacientes centros de
arte pudieran mostrar video. Recuerdo que Wies Smals,
la fundadora de De Appel en Amsterdam, me contd que
ese fue su caso.

Si, asi fue. De Appel fue una continuacion del In-
Out Center que fundé en 1972. Fue en este centro en
donde se realizaron en Amsterdam las primeras per—
formances y se mostraron los primeros videos. Para la
inauguracion hice mi primer performance, que consistia
en recalentar el Reqguliergracht (una canal del cen-
tro de Amsterdam). En el In-Out Center participaron
también Peter Laurens Mol, los hermanos Gudmundson,
la ceramista Hetty Huisman y Ulises Carrion con sus

libros, entre otros.

SL En muchas de las historias del arte de video se ha
descrito la primera época como el momento en el que
los videos eran largos y aburridos. Hay algo que siem—
pre me llamé la atencidn: que frente a esta tendencia,
tus videos son cortos en su gran mayoria y no son
aburridos. Incluso tl realizaste una obra que se llama
Un minuto en un minuto, una hora en un minuto, un dia
en un minuto, una semana en un minuto (la obra dura

57 22"y fue realizada en 1978), en el que creo que td
haces un comentario irénico de este tipo de videos
que duraban muchos tiempo. ¢Por qué decides hacer
videos mas cortos?

Sentia la necesidad de que la gente no se abu-
rriera. A pesar de que en los primeros afos bamos a
los «videos screenings» en las que las obras duraban
horas de horas, y uno se quedaba sentado a ver si
sucedia algo interesante y no sucedia nada, y también
porgue me interesaba hacer un comentario irénico
sobre la tendencia matriz de esos anhos, el body art, y
realicé The Soup is Delicious (La sopa es deliciosa) (8’
52", 1977). En esta obra, en lugar de que me pegaran,
yo mostraba el placer por el arte de comer una sopa
muy rica, y en este acto era ayudado por el camarero

que estaba debajo de la mesa.

SL Muchos artistas han justificado que los videos

sean tan largos porqgue no tenfan la posibilidad de

hacer montajes. Pero frente a esta limitacion, que td
también tenfas, eliges hacer videos mas cortos, lo que
quiere decir que los argumentos de estos artistas no
pueden ser aplicados a tu produccion.

Bueno, yo tenia ya posibilidad de hacer montajes.

SL En esos anos hay una cuestién doble que muchas
veces se ha confundido. Por un lado, el uso de un
nuevo medio Yy, por otro, el surgimiento de una serie
de practicas. TU acabas de nombrar las performances,
que van mezclando o, mejor, incorporando el nuevo
medio en estas practicas. ¢Cuél era tu perspectiva
con respecto a esto? Te hago esta pregunta en parti-
cular, pues hay muchos artistas —quizé el ejemplo mas
claro sea el de Marina Abramovic y Ulay—, que esta-
ban trabajando al mismo tiempo que td en Amsterdam,
que realizan unas performances y graban en video la
documentacion de la performance. En las performan—
ces que tU has hecho, en las que has usado video, no
lo usas como una documentacion, sino de otra manera.
¢Cuél era el uso que le dabas al video cuando estabas
haciendo performances?

Como te dije anteriormente, para mi el video era

una manera de llegar mas cerca de la verdad.

SL (A qué te refieres?

En este momento, mientras hablamos, te estoy
viendo solo por delante. Si tuviera una camara de
video que te tome por detrés, los pies, las manos, me
permitiria llegar més cerca de la verdad de Sebastian
Lépez que si en lugar de esto lo hiciera con una camara
y realizara una toma de frente, que es una centésima
parte de tu realidad. Si antes te decia que el futu-
rismo fue para mi importante, era porque el futurismo
estaba influenciado por el cubismo, en el que se inten—
taba pintar diferentes aspectos de un bodegdn, de

una cara.

SL Bueno, lo que dices es la descripcion clasica de las
pinturas cubistas de Picasso. Pero hay performances
tuyos en los que estas con la camara en la mano. Es
decir, no pides a alguien que esté fuera de la accion
que haga la toma de la accidn, sino que tl mismo mane-

jas la camara. Esto hace que la percepcion, la imagen

213

ERRATA# 3 | ENTREVISTA



que muestra la cédmara, no sea distante, sino una toma

«participativa» del performance.

Te refieres a una performance que hice en Viena:
Searching for Unity IT (Buscando la unidad II, Cardena
Warming Up etc. etc. etc. Company, 1977. International

Art Fair K45, Kinstlerhaus, Viena).

SL ¢En qué consistia?

Tenfa cuatro camaras montadas en una tabla de
madera de unos tres metros. Con ellas en la mano, me
desplazaba hacia adelante, me volvia. Estaba intentado

realizar una unidad visual de mi persona.

SL ¢{Tenfa el pUblico la posibilidad de ver esa grabacion
que estabas haciendo?
ST, el pdblico me vela a ml y vela al mismo tiempo

la imagen resultante de mis acciones.

SL Una vez que habias realizado esta grabacion, ¢la
volvias a usar o la destrufas?, ¢qué destino le dabas
luego?

Era, por un lado, la grabacién del performance,
que no sometia luego a un montaje, y la mostraba luego

tal cual estaba grabada.

SL Hay otro tipo de performances, a los que tU ya te

has referido de pasada, en los que usas muchas cama-—

ras. Estas performances tienen una particularidad: a

diferencia de otros artistas, tl no eres la persona que
realiza la accion, sino que has contratado a otros para
que la realicen. éPor qué contratas? ¢Por qué trabajas
con otras personas? (Qué te permitia que fuera otro el
que realizara la accion y no t0 mismo?

Esto me permitia hacer un montaje directo mien-

tras se realizaba la accion.

SL Cuando seleccionabas a los «actores» que reali-
zaban los performances, tU elegias por lo general a
bailarines. ¢Por que elegias bailarines?

Los bailarines son los que muestran el movimiento
lo més perfectamente posible. Son los «profesionales»

del movimiento.

SL A mi me interesa que frente a esta situacion, no
solo con un medio, sino frente a tu decision de hacer
una performance, ti eliges para ti mismo el papel de
director, en el sentido de un director de television o
un director de cine.

Fue un proceso a través del cual llegué a un estado
en el que tuve diferentes posiciones. Un «director» tiene
toda la responsabilidad de la obra. De este modo podia

tener, ademas, un mayor control de la imagen misma.

SL ({Qué tipo de medios técnicos usabas para hacer

estos videos a los que nos estamos refiriendo?
El «wiper» y el «faden.

Rijkmuseum Amsterdam (Oog voor kunst:

Miguel Angel Cardenas trabajando en Sony en la preparacion
de una de sus instalaciones, 1988. Foto: Ferry Andre de la

de kunstwerld in Nederland) cortesia del artista.

Porte. Coleccion:
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SL (Qué eran esos medios? Te pido que los expliques,
pues estamos hablando de obras que has realizado
hace cuarenta anos y hay cierto tipo de recursos
técnicos que ya no existen o que las generaciones
jévenes no conocen.

Serfa raro que no las conozcan. Con el «wiper»
puedes mostrar las imdgenes de dos céamaras al mismo
tiempo. Las imdgenes aparecen cortadas, dividiendo

la pantalla horizontal o verticalmente. El «fade» te
permite difuminar una imagen de una camara a otra que
proviene de otra céamara. Estas técnicas son deriva-
das de la television, en donde ya eran usadas. Esto se
basaba en mi interés de mostrar diferentes aspectos

del movimiento de una persona o de un objeto.

La television

SL (Qué se pensaba en los anos setenta respecto a

la television? En los textos que se refieren a estos
anos, los criticos y comentaristas hablan de que el
artista usa la misma materia prima que usa la television.
{Qué discusiones habia por esta época con relacién a
la television?

A mi no me gustan las discusiones, asi que no

tengo idea.

SL Pero puedo imaginarme que hablaban de esto.

vo.

SL Sin embargo, creo en estos anos, de parte tuya y
también, por ejemplo, de Wies Smals, habia una voluntad
de que este nuevo medio llamado video se mostrara en
la television.

Bueno, si. Wies Smals produjo...

SL Pero espera, antes de que pasemos a eso, me
imagino que ustedes habran hablado alguna vez de la
television. ¢TU velas television?

Si claro, todos los dias.

SL ¢Y como te relacionabas con la television? ¢Esta—
blecias un didlogo con la television?
Pensaba solo que serfa bueno que mis obras se

mostraran en la television. Pero no tenia una idea critica.

SL Habfa artistas a los que les parecia horrorosa la
television. ({Qué te parecia la television de esa época?
LYo Me divertia.

SL Hay algo que seria bueno enfatizar: que nos esta-
mos refiriendo a la television holandesa que, compa-
rada con la television de otros paises europeos vy la
de los Estados Unidos, era una television totalmente
diferente en muchos sentidos.

(LYol ST. Aqui habla més libertad.

SL Creo que programas de television que hacia en

los afos sesenta Win T. Schippers habrian sido impo—
sibles de realizar en los Estados Unidos, incluso en
Latinoamérica.

De Appel, en su deseo de que las obras de los
videastas fueran pasadas en la television, produjo
dos obras. Una de General Idea, el grupo canadiense,
y una mia. Al final, la de General Idea no se mostro,
pero la mia la pasaron dos veces. Mi obra se llamaba
Somos libres!? (21’56, 1981). La obra se mostrd en
la television de cadena nacional un aho después de su
realizacion. La obra de General Idea fue Test Tube,
realizada en 1979 (28’ 15”). La television holandesa se
negd a mostrar esta dltima, pues «se parecia mucho a

la televisiony.

SL Pero Wies tenia la conviccién que los videos tenfan
que ocupar su espacio no en las galerfas de arte, sino
en la television.

LYl ST. Lo que pasaba es que la television no acep—

taba las obras porque eran de muy mala calidad técnica.

SL Bueno, eso era lo que la gente de la television
decia.

Pero era verdad. La calidad de la imagen era de
muy baja resolucidn. Por eso Wies Smals produjo estos
dos videos para que se grabaran en estudios pro-
fesionales. Mi obra la hice en la Universidad Erasmus,
en Rotterdam, que tenfa unos estudios muy bue—

nos. Hacerlo en un estudio de television hubiera sido
carisimo. A raiz de la transmision de mi primer video,
un dirigente de uno de las canales de television me

contactd para que grabara en un estudio de television
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Me lavo las manos (en castellano en el original). Fue una
experiencia estupenda. Fue muchisimo trabajo, pues
teniamos que grabarlo muy réapido. Se logré hacer en
ocho horas. Si hubiera tenido que pagar, eso hubiera
costado como 50.000 florines de la época (unos 20.000

euros de hoy).

SL Miguel Angel, creo que en tu pensamiento de los
anos setenta hay un real interés por la television,
porqgue he tenido la suerte de ser testigo en 1983 de
la primera transmision de television 24 horas continuas
que td has hecho. ¢De donde te viene ese interés por
la television? Nadie hasta ese momento habia tenido

la idea de hacer una transmision continua de estas
caracteristicas.

Es algo que tiene que ver con mi caréc-—

ter. Empiezo con cosas pequefas y voy subiendo y
subiendo... Cuando empecé con video lo hice con una
cémara; luego tenfa dos camaras y una grabadora mas
sofisticada; luego tuve la de color, y luego grabadoras

en las que podia hacer inserciones.

SL Bueno, me estéas respondiendo a nivel de aparatos.
A mi me interesa el hecho de que en esos anos nadie
habia pensado que la television podia transmitir imége—
nes 24 horas al dia.

Es como te digo. Es esa necesidad de ir avan—

zando y avanzando.

SL {Como preparaste ese programa de television? A mi
me parece interesante que consciente o inconscien—
temente tomaste la estructura misma de la television.
Quiero decir: habla partes en vivo, como hacia la tele-
visidon en esa época, pero habfa también cosas previa-
mente grabadas. {Cuédles eran esos dos elementos que
usabas? (En qué consistian las partes en vivo?

Habla entrevistas, bailes, cantantes...

SL Yo me acuerdo de que en un determinado momento
entré de la calle un hombre en motocicleta y se puso
frente a las camaras... (A quién entrevistaste?

A algunas personas importantes como Jan Timman,

uno de los més importantes ajedrecistas holandeses, a

Willeke van Ammelrooy, actriz, que vino también a parti-

cipar en vivo. En fin, muchos...

SL Todo este emprendimiento organizativo y creativo
tenfa como base el que estas 24 horas de television
eran un homenaje a Bertrand Russell. ¢éPor que hiciste
un homenaje a Russell?

Lo hago porque él salvd mi vida espiritual.
Cuando tenia 18 anhos tuve tuberculosis y tuve que
estar en un sanatorio por dos anos. En ese entonces,
los sanatorios estaban cuidados por monjas, y una de
ellas me viol6. En aquella época, yo estaba confundido
respecto a mis convicciones religiosas. Por un lado,
estaban las creencias en Colombia sobre la religion,
que tenfan una relacion con la vida familiar y cotidiana.
Te cuento una: nos decian que cuando tomabamos

la hostia en la misa si la masticédbamos saldria san—
gre. Con mis companeros lo intentamos y no sucedid
nada, claro. En el sanatorio otro muchacho paciente
me paso el libro de Russell Por qué no soy cristiano
(1927). Luego de leerlo se me quitaron todas las
dudas sobre el catolicismo y desde entonces admiro a
Bertrand Russell. Y en un determinado momento decidf
—COomo una obra socio—-conceptual— declarar el dia de
nacimiento de Russell como el comienzo de una nueva
era basada en la paz y en la comprension. Al principio,
hacia fiestas y estos dltimos anos envio de todas
maneras tarjetas y correos electroénicos. Mi programa
de 24 horas de television lo hice a los dos o tres afios

luego de que comencé a celebrar la nueva era.
El In-Out Center

SL TG has sido uno de los iniciadores de los hoy llama-
dos «espacios alternativos» —otros los llaman «inicia—
tivas de artistas»—, cuando fundaste en Amsterdam el
In-Out Center. (COmo fue la génesis de ese espacio?
Habia artistas trabajando en performances y en
video; artistas que hacian obras que estaban fuera

de lo que se acostumbraba a presentar en galerias y
museos. Ninguna galerfa o museo presentaba este tipo
de obras. Por eso decidi fundar un centro en donde se

pudiera mostrar lo que estaba sucediendo en esos ahos.
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con mi propia vida. En verdad, en las academias los
SL {Cuénto tiempo estuvo funcionando el Centro? profesores estaban aqui y los alumnos alla. Yo tenia,
Un ano y medio. Mira, la idea era que cada uno de ademés, una actividad artistica, podia mostrarles lo
los doce artistas que participaban pagara un mes de que estaba haciendo. La mayoria de los profesores ya
arriendo, pero hubo un momento en el que determinadas no trabajaban como artistas y estaban ensefando algo

personas no pagaban, por lo que yo tenfa que pagar. tedrico.

SL (Qué tipo de exposiciones realizaban? SL Algunos artistas de estos Ultimos anos consideran
Las exposiciones eran de performances, video y  que el trabajo de dar clase es parte de su obra artis—
objetos. Se realizaba una exposicion por mes. La idea tica. ¢COmo ves tl esos anos de clases en la AKI?

era que cada artista que participaba podia mostrar su JLLYSl Para mi era lo mismo. Habfa una 6smosis entre mi

obra o podia invitar a otro artista. Yo hice la per— trabajo y los trabajos que hacia con los estudian—
formance de la inauguracién. También hice una per- tes. Incluso hasta en el sistema de clasificacion en
formance con el agregado cultural de la Embajada de los examenes que se hacia todos los afos, inventaba
Francia, que fue la reconstruccion de una partida de sistemas diferentes de calificar. Un ano, por ejemplo,
Marcel Duchamp con el campedn mundial de ajedrez, y determiné que una obra era buena si tenia 37 grados.
en la que Duchamp habfa ganado la partida. Si estaba mal, les ponia 33 grados. Si era sobresa—

liente, 38 grados.
Ensefando video
SL Durante muchos anos tU has estado ensenando SL TU comenzaste el departamento de video en la AKI,
video y nuevos medios en la Academia AKI, en la ciudad ¢de qué manera? ¢Hubo alguna resistencia para que

de Enschede. Hablando con algunos de tus ex alumnos, empezaras a ensefar un medio tan joven?

me contaron gue habia una intensidad en tus clases, En la AKI no hubo ningln problema. En esos anos
una gran participacion de parte tuya que hacia que los estaba de director Joop Hardy, que fue uno de los direc—
alumnos se sintieran muy dentro de las clases. tores més espirituales y humanos que hubo en las aca-
Bueno, yo invitaba a mis alumnos a mi taller, y demias holandesas. Cuando estaba haciendo mi primera

podian trabajar en mi taller. Yo hacia que se comunicaran  exposicion, un critico de arte muy conocido en esos anos

Miguel Angel Cardenas, Ultima, video performance, 1985.

Foto cortesIa del artista.
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me dijo que en la AKT necesitaban un profesor y que si

me gustarfa dar clases. Yo tenia un poco de aprehen-
sion, pues en Colombia yo detestaba las academias de
arte, porque me echaron al segundo ano de estudio por
haber hecho una exposicion. Desde entonces, no gueria
saber nada con las academias de arte. Pero, bueno, poder
trabajar en Holanda me permitia reqularizar mi situacion,
pues en esos anos tenia que ir cada dos meses a la policia
a mostrar lo que habia ganado y lo que hacia. Fui de todas

maneras y me aceptaron.

Empecé a trabajar en la AKI de manera aleatoria. En
esos anos estaba de moda lo que se llamaba el «sensi—
tivity training». Consistia en que los alumnos hablaban,
se tocaban. Un ejercicio consistia en que los alumnos,
con los pies descalzos vy los ojos cerrados, tocaban
todo lo que encontraban. Yo hacia que los alumnos
fueran por toda la academia tocando objetos. Cuando
volvian a la clase, tenian que dibujar las sensaciones
que habfan tenido. Recuerdo que para el dia de San
Valentin, y aprovechando que las performances eran en
esos anos ya una realidad, usamos mapas cartogréafi-
cos en donde aparece en detalle todo, las cercas, las
puertas de las casas. En un terreno cercano de la AKI,
realizamos un gran corazon y luego fuimos a recorrer
el perimetro marcado en el mapa, y cada 300 metros
haciamos una performance que tuviera que ver con

el corazoén. Habiamos llevado con nosotros ginebra y

al final estébamos todos borrachos. En el recorrido

Miguel Angel Cardenas, Ultima, video performance,

1985. Foto cortesIa del artista.

pasamos por el jardin de uno de los cantantes mas
romanticos de Holanda... Fue fantéastico... Fue una
actividad que empezamos a las nueve de la manana y

terminamos a las cinco de la tarde.

SL Uno de tus alumnos me dio una foto de esa perfor-
mance colectiva.

Recuerdo que otro ejercicio consistié en una
6smosis entre la Academia de Bellas Artes vy la escuela
en las que les ensefan a las jovenes tareas domésti-
cas. Fuimos con mis alumnos a la escuela de las mucha-
chas y alll aprendimos a hacer sopas y ensaladas.
Luego fueron las muchachas de la Escuela de Tareas
Domésticas y realizaron un mural usando objetos que
tenfan que ver con la casa, con las comidas, etc. Des—
graciadamente no tengo fotos de estas cosas, pero
los alumnos estaban encantados. Una experta en vinos,
por ejemplo, dio una clase de apreciacién de vino. La
sala de conferencias estaba repleta. Incorporaba en
las clases los temas que me interesaban y sobre los

que estaba trabajando.

La lengua-materna

SL Miguel Angel, hay muchas obras tuyas que tienen el

nombre en castellano. ¢Por qué lo hiciste?

Cuando empecé a trabajar en Holanda le ponia el
nombre a las obras en francés, en holandés o en inglés
porque sonaba mejor, pero también porque habia algu—

nas que tenian que ver con realidades muy holandesas,
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como un ensamblaje al que llame «Vacantietoeslag», que
no sabia como se podia traducir («vacantietoeslag» es
un salario extra que se da a los trabajadores holan-
deses para que puedan tomarse vacaciones). Otras
sonaban mejor en inglés, como Black and White and
Sometimes Colourful. Pero en 1981, cuando me hicieron
la gran exposicion retrospectiva en el Museum Boijmans
de Rotterdam, y acababa de hacer mi video Somos
libres!?, decidi que todos los titulos de mis obras

serfan en espanol.

SL ¢Por qué?

Por un amor al castellano. Era una forma de vol-
ver a mi propia idiosincrasia, a mi propia identidad. Fue
de repente. Soy hispanohablante y mis obras tenian

que tener los titulos en espanol.

SL Hace ya mucho tiempo que no trabajas més con
video. {Cuéndo terminaste de trabajar y por qué?
Terminé en 1985 con la live-video performance
que fue patrocinada por el arquitecto Jan Hoogstad
con motivo de la inauguracién de la plaza disenada

por &l en Nieuwegein, cerca de la ciudad de Utrecht,

en Holanda. Fue al aire libre y el plblico que la visitd
estaba sentado en graderias. Tuve que «performarla»
dos veces, pues vinieron como dos mil personas. Costd
100.000 florines, porque trabajé con tres cémaras y
mengpanel (mezcladoras) profesionales, y las imédgenes
eran proyectadas en una pantalla de seis por ocho
metros. La mlsica fue interpretada en piano por Misha
Mengelberqg y danzada por doce bailarines. Como yo

te habia dicho, mi trayectoria se caracterizaba por
mejorar cada vez tanto el concepto como la técnica.
Tenia otras ideas para realizar, como el «<Recalenta—
miento del Monte Blanco», con participacion de Mikhail
Baryshnikov, cuyas imdgenes serfan proyectadas sobre

la nieve de la montana.

Dejé el video porque queria volver a la creacion intima.
Con el video siempre estaba rodeado de gente, tanto
delante como detras de las camaras. Asi que comencé
a hacer dibujos con acrilico sobre papel de 260 por
206 cm. El Stedelijk Museum de Amsterdam me hizo una
exposicion individual en 1989 y en 1990 gané el tercer
premio en la Primera Trienal de Pintura en Osaka con

uno de ellos.
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No podia existir un momento més oportuno para plan—
tear una exposicion que hablara sobre el evidente fra-
caso del sistema politico—econémico que nos rige. No
precisamente porque antes no se tuviera noticia de
ello, sino porque la aparente abundancia que alimen—
taba el simulacro de la seguridad no daba cabida a la
reflexion, al menos no a una mas generalizada y critica.
En el panorama de la decepcion y el panico, abundan
ahora esas reflexiones, pero su punto de partida es

sobre todo la consecuencia, y no la causalidad.

«Principio Potosi» propone descentrar la moderni-
dad occidental a través de un didlogo entre obras
pictoéricas del barroco colonial y el trabajo de
artistas contemporaneos, que conduce inevitable-
mente a la exploracion de la condicion neocolonial en
que vivimos. Para ello, toma como punto de partida

la acumulacion originaria del proceso colonial espa—
nol en América, que encontrd su maxima expresion en
la ciudad boliviana de Potosi. En suma, la exposicion
trata la modernidad universal no desde el racionalismo

eurocentrista o la ilustracién, como la historiografia

«PRINCIPIO
POTOSI.

cCOMO PODEMOS
CANTAR EL CANTO
DEL SENOR EN
TIERRA AJENA?»

Curadores: Max Jorge Hinderer, Alice Creischer y
Andreas Siekmann

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.
11 de mayo al 6 de septiembre del 2010

clasica, o incluso algunas corrientes del pensamiento
poscolonial. Y si se parte del proceso de coloniza—
cion, esa revision de la modernidad resulta mucho mas
dinémica y exigente, a la vez que conflictiva, no solo
porque gira la cronologia que la abarca, sino porque
suma variables problematizantes, como la estética de
la dominacién, tan clara y evidente en la colonizacion
de América Latina, y sin la que no se puede entender

la empresa colonial.

De ahi que la pintura de las escuelas americanas de

la época resulte clave para activar este debate en
cuanto documento, objeto inicialmente ornamental

y eficaz herramienta de legitimacion del saqueo y el
genocidio. Asumiendo la importancia de la imagen en los
procesos de dominacion, la pintura colonial juega con
un sentido extranamente hibrido y delirante, en el que
participan en iguales proporciones lo sacro y lo pro—
fano para reforzar la I6gica de fieles y dominados. No
es entonces tan dificil, pero si muy necesario, poner
en didlogo estas obras con la producciéon contempo-—

ranea, que es agente, a veces discolo, a veces sumiso,



Las novicias, 6leo sobre lienzo, siglo XVIII, en la exposicion «Prin—

cipio Potosi», Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 2010. Foto: Joaquin

Cortés/Romamn Lores, cortesia del MNCARS.

‘/l

Maria Galindo, Ave Maria, llena eres de rebeldia (detalle), instalacién, 2010 y Andnimo,

Escuela de Potos

de la industria del arte actual, legitimadora también de

las élites globales.

La mayoria de los trabajos presentes en la muestra
diseccionan el paralelo colonial-contemporaneo al
desmembrar esas imagenes del poder, como lo hace

de manera exhaustiva Harun Farocki con el cuadro
Descripcion del Cerro Rico e Imperial Villa de Potosr
(1758). Un video presenta pacientemente las partes de
las que se compone esa cartografia en dleo, y rebasa
el tratamiento alegdrico y simbdlico para referir que
se trata de un esquema de ordenacion territorial

basado en la produccion de capitales y la dominacion.

Otros trabajos, aunque parten del material colonial,
enlazan el presente con situaciones que resaltan la
evidente pervivencia del modelo; este es el caso de
Los ninos de la soja (2010), instalacion de Eduardo
Molinari, que ha implicado un notable trabajo de inves—

tigacion visual y de archivo sobre el salvaje proceso

de sojizacion del agro en Argentina, toda una inter-

pelacion al concepto de hegemonia, que pone sobre la
mesa un modo de pauperizacion acelerado de la vida
rural y el galopante neocolonialismo agrario. Dos tra-
bajos a destacar en esta misma linea que actla sobre
el presente son el video del colectivo Chto Delat,

que compone una 6pera sobre el proyecto de la Torre
Gazprom en el que se muestran los didlogos pernicio—
sos de la nueva y déspota oligarquia rusa; y la insta-
lacién Museo de la Casa de los Trabajadores Migrantes
de Pekin (2010), que reproduce una suerte de formato
de museo social y cuenta a su vez las condiciones de la

mano de obra migrante en la China actual.

No existe un esquema de recorrido tematico o crono-
I6gico, pero tampoco una lectura abierta del tema. De
hecho, se proponen deliberadamente tres itinerarios

plasmados en una guia que cada visitante adquiere a la
entrada, y sin la cual serfa imposible captar la lectura

total de la propuesta expositiva. Asi, los itinerarios
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son explicitos: «Existe una acumulacion originaria que
solo se llama asi», «Existen los Derechos Humanos para
tener derechos sobre los humanos» y «.Como podemos
cantar el canto ajeno en la tierra del sefor?». El dltimo
trecho, «<Mundo al revés», se plantea como la salida,
pero aln en incognita. Ni el montaje ni mucho menos las
piezas y experiencias que se suscitan dentro de la
sala buscan la contemplacion, sino que demandan una
comprension critica del espectador. Esa linea didactica,
aparentemente simplista, supone la participaciéon de un
espectador aguzado, al que demanda paciencia, tiempo
y observacion para que sea capaz de fundir la mate-
ria colonial con la contemporanea y extraiga de ah' la
correspondencia politica a la que quiere llegar la expo-
sicion. Con esto queda claro que la muestra retoma el
caracter politizante perdido en el limbo de las grandes
exposiciones pensadas y producidas en el cerco del
mercado, y que han terminado por obviar sus apuestas

politicas sin riesgo ni compromiso, sin crisis ni aventura.

La preocupacion de los curadores sobre el lugar que

ocupa una muestra de estas caracteristicas en el marco

del modelo, tanto econdmico, como politico y cultural,
queda expuesta y abierta a lo largo de la exposicion y
en los posteriores debates que se hicieron en torno

a ella. Aunque responde con revisiones criticas sobre
su propio didlogo con la institucién Arte, parece que
no puede més que comunicar la conciencia de donde se
ubica dentro del propio sistema. Evaluar la pertinencia
de que un museo como el Reina Sofia acoja y produzca
este tipo de exposiciones es discusion ya horadada,
maxime si tenemos en cuenta que la actualizacion del
discurso museistico absorbid la discusion al manifestar
su necesidad de didlogo con otras partes del sistema
arte, lo que podria conducir a otra orientacion formal,

si bien los resultados continGan siendo ambiguos.

En este sentido, vale la pena dirigirse a la discusion
planteada por la socidloga Silvia Rivera Cusicanqui y
El Colectivo, disidentes del primer equipo curatorial,
a quienes, a modo de didlogo, también ha dado cabida
el Museo con la edicién del catélogo Principio Potosr
Reverso, que entrega una vision pensada y sentida
desde el Sur, como ellos mismos han mencionado. Aqul
se buscaba con acierto un desvio para trascender
desde el sistema del arte hacia una metanarrativa
politica més rica, compleja e independiente que no
necesitara de la certificacion de los lenguajes euro—
peos para ser entendida. Sin embargo, cabe decir
que hay algo que la exposicidon no traslapa con ningdn
falso recurso, y es que gracias a su vision interna-
cional y antiidentitaria consigue centrar el debate en
la responsabilidad que debe ponerse en los procesos
historicos y politicos, sin perder de vista en ningdn
momento los vinculos directos con la economia glo-
bal. Las obras presentes asi lo detentan al menos en
su intencioén, pero lo cierto es que el conjunto sobre
todo enuncia pero no trasciende para contribuir a la

elaboracion de un relato mas radical desde la cultura.

Si como se ha dicho anteriormente esta exposicion
sincroniza la narrativa pictoérica de la colonia con los
lenguajes contemporéneos para proponer la dislo—
cacion de la modernidad y mostrar la vigencia del
colonialismo en su significaciéon y esencia, debe con-
siderarse que la empresa colonial y las factorias de

poder de ayer y hoy conservan la misma identidad, y

que sus métodos son el combustible del crecimiento de

la sociedad moderna.

Por Natalia Maya Santacruz

Critica de arte. Vive y trabaja en Madrid.
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Por ahos, meses y dias, redes y comunidades de indi—
viduos han ido intercambiando saberes, proyectando
mundos, experimentando juguetes y dispositivos.
Venimos desde mil pensamientos diferentes, somos
migrantes de la metropoli y de la red, buscamos

un lugar donde crear con préacticas semejantes un
espacio—tiempo divergente. Queremos ensamblar otra
vez la realidad y para ello necesitamos laboratorios
en los que recombinar sus elementos. En una ciudad
llena de falsas seguridades y verdaderos miedos,
queremos hacer surgir un lugar hecho de imaginario,
suenos, carne, metal y bits. (hacklabs.org)

Hacks begun

Quiero decir que una idea es. Ya sea una idea en pin—
tura, ya una idea en novela, ya una idea en filosofia,

ya una idea en ciencia. Y evidentemente no es lo mismo.
A las ideas hay que tratarlas como espacios poten-
ciales, las ideas son potenciales, pero potenciales

ya comprometidos y ligados en un modo de expresion
determinado. Y son inseparables del modo de expre-
sion determinado. Inseparables del modo de expresion,
asi como no puedo decir: «Tengo una idea en general».

(Qué es tener una idea en algo?

A mediados de los anos ochenta, artistas plasticos,
mlsicos y colectivos artisticos e ideolégicos deci-
dieron cambiar las herramientas en sus talleres. A lo
tradicional, le incorporaron video, misica, circuitos,
técnicas de radioaficionados, ordenadores de pri-

mera época y hasta experiencias desde un Faro. En

A REBELION

DE LOS
NEUTRALES.
HACKLABS EN

L ATINOAMERICA

Europa pasaban cosas, los artistas latinos también
incursionaron en los medios digitales, el net art y la
electricidad, y la llegada del Internet masivo formoé
comunidades, un sentimiento que antes no existia.

Nacia la comunidad latina de Hacklabs.

Dream team

Brian Mackern en Uruguay, es el ejemplo de Beam Power
Tube en 1996, o del Net Art Origin en 1997. Arcangel
Constantini en México, con su proyecto «Unos y unos
ceros», ha producido multimedia y video. Carlos Tril—
nick, en Buenos Aires, incursiond en el manejo de nue—
vos medios y en la inclusion de la ideologia en el video
arte. Andrés Garcia La Rota en Colombia, el poeta
maldito del video arte, es creador de Experimenta
Colombia. Marcello Mercado, quien comenzd en Cordoba
(Argentina) y luego se mudo a Alemania tiene como
principal motivo de su obra la poética de lo cadavérico

en relacién con la tecnologia.

Este dream team de artistas inicid muchos de los pro—
cesos de arte y tecnologia desarrollados por artistas
y productores, que son la clave del nacimiento de los

hacklabs en Latinoamérica.

Un colectivo artistico crea un banco de conocimien—
tos —como Aloardi en Perdl, Pueblo Nuevo en Chile y
Fuga en Buenos Aires—, une laboratorios desde lo

sonoro hasta las artes y tecnologias, y es un foco de



Brian Mackern en el workshop Net Art — Sound Toys / Interfaces sonorovisuales

reactivas, Galeria Artis, Lima, 2008. Foto: Jorge Castro, cortesia del autor.

produccion de artistas y programadores como Félix
Lazo en Santiago de Chile (con procesos de multimedia
y piezas interactivas en programacion), o el caso de
Christian Galarreta (con la energia sonora residual y su

Extreme Noise en Lima).

Lila Pagola y Laura Benech en Cérdoba, con el pro-
yecto web de arte, tecnologia y comunicacion Liminar
trabajaron en las Jornadas de Arte y Medios durante
casi diez ahos, y son parte de la cara Open Source y
del cambio de los laboratorios después de lo ocurrido
a comienzos del 2002, tras el surgimiento de ciertas
reglas de Internet 2.0 y del Creative Commons que se

popularizaria en nuestros circuitos.

Otros ejemplos de usinas colectivas, como KiloCiclo en
Montevideo, Los Aparatos en Tucuman, Jorge Crowe y
Sudamérica Experimental en Buenos Aires, tienen pun—
tos en comdn en técnicas, ideologias, redes e infor-

macion, y son generadores de espacios de cultura y

tecnologia en sus ciudades. Son nodos que transmiten
y bajan los datos por los cuales la cultura electroénica

ingresa en Latinoamérica.

Los rebeldes, o équé es un Hacklab?

Segln Wikipedia, un «Hacklab o laboratorio hacker es
un espacio fisico donde se relne un grupo de perso-—
nas a investigar, debatir y difundir temas relacionados
con Internet, las nuevas tecnologias y los derechos
civiles». Los rebeldes descreen de las convenciones,
definen un Hacklab como un laboratorio de medios
donde un artista puede estar méas de cuarenta y cinco
dias sin cruzar el umbral del estudio. Entre sus requi—
sitos, es indispensable el equipamiento, materiales
para construir sus kits de supervivencia, herramien—
tas de video y audio, conexioén a Internet, hardware

y un wok. Es un espacio de supervivencia online (media
lab). Los laboratorios de medios crecieron en formato
de atelier: abundantes en herramientas electroni-

cas; sumaron equipamiento de mUsicos, de canales de
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television y bandas de radios caseras. El carécter de

experimental implica un trasfondo ilegal, o no oficial,
que se relaciona con el grado de rebeldia del artista o
del colectivo, y eso generd técnicas como el tinke-
ring: el uso de la tecnologia de una forma que no fue
concebida, nuevos cambios en la bUsqueda del arte y

la tecnologia.

Cuando el pensamiento se mueve agrega libertad y
vitalidad a la civilizacién, une y crea, moviliza; esa es

la esencia de un Hacklab. El auge del net art (netart.
org.uy) provocod que en el campo social existiera una
especializacion en redes y el uso libre de Internet.
Esto ocurridé por los anos del 2002 o 2003. Crecia ace—

leradamente la comunidad virtual.

Estos nodos convierten el planeta en un medio glo—
balizado, sin limites, circulable, sin marcas ni espe-
cificaciones, y provocan el nacimiento de las nuevas

relaciones tecnoldgicas.

De las mutaciones de la cultura electrénica, surgen
transmutaciones maravillosas e increibles, técnicas
como oficios de artesanias, trabajos con tecnologia
en desuso y el desarmado de juguetes, hoy llamado
circuit bending. Surge el desarrollo de canales de TV a

través de la distribucion de audio y video, el streaming

del autor.

ia

Sonoro > Video > Multimedia del Centro de Arte Contempo-—
Chateau, 2009. Foto: Jorge Castro, cortes

César Castillo Agliero (Aloardi, Pert), en el Ciclo de Arte

raneo

y el desarrollo de los 0gg, formato contendedor y
nativo para los codecs multimedia, libre de patentes y
abierto, y que otorga un alto grado de eficiencia en el

streaming y la comprension de archivos.

Otros trabajaron por el derecho comin, por la imple—
mentacion de leyes, por el cambio de copyright a
Creative Commons, y por nuevos canales de distribu-
cion. Hoy, 2011, las redes funcionan luego de mas de
diez anos de la creacion de esos protolabs y estu-
dios, y dan frutos a las comunidades locales, lo que las
hace fuertes y visibles. Hoy los Hacklabs cumplen una
funcion pedagdgica, social y cultural, y lo importante
es gue son estables, sostienen sequidores, plblicos vy

tendencias estéticas en el contexto del arte latino.

Los talleres privados o no oficiales, al crecer, deja—
ron de ser personales para transformarse en espa—
cios colectivos, como pasé con la Galeria de Arcéangel
Constantini en México en el 2004, o con el media

lab La CUpula en Coérdoba, sede de Fundacion Sud-
américa Electronica (Red de Produccion y Label

Latinoaméricano).

Todo esto es una evolucidon natural que hoy funciona
como entorno de comunidad; laboratorios que cuen—

tan con herramientas aplicadas a las artes, ademas
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Julieta Maria, objeto luminico. Foto: Jorge Castro, cortesia

del autor.

del apoyo de mUsicos, escritores, artistas plasticos,
directores de cine, performers y, en general, con
cualquier creacion artistica basada en la tecnologia
low—tech. Ya es suficiente el poder que otorga brillo
estético e ideoldgico al camino de la identidad latina

en el arte y la tecnologia.

Una vez mas, los rebeldes hicieron lo suyo.

Links rebeldes o Bonus Track

Brian Mackern: netart.org.uy/brian.html

Artefactos virtuales: www.internet.com.uy/vibri/arte—
factos/netarte.htm

Lila Pagola (Liminar): www.liminar.com.ar/

Arcangel Constantini: www.unosunosyunosceros.com/,
www.arc—data.net/

La Clpula Galeria — Media Lab: lacupulagaleria.com.ar/
sitio/

Experimenta Colombia: www.experimentacolombia.net/
Fuga Jurésica: www.fugaweb.com.ar/

Los Aparatos (Tucuman): losaparatos.blogspot.com/
Aloardi (Perd): aloardi.net/

Jorge Crowe (Sudamérica Experimental): jorgecrowe.
com.ar/

Félix Lazo: www.lazo.cl/

Colectivo Pueblo Nuevo (Chile): www.pueblonuevo.cl/

Por Jorge Castro

Artista digital con Master en Artes Digitales. Desde 1994
trabaja en video performances y arte digital, y es uno de
los artistas precursores del video arte en tiempo real en
Sudamérica. Es director de Sudamérica Electrodnica, junto a
otros 34 artistas latinoamericanos. Actualmente desarrolla
obras audio/media experimentales y trabaja como curador
y productor del Centro de Arte y Tecnologias La Clpula,

Cordoba, Argentina.
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ZQué resonancias genera el modelo del software libre
cuando ingresa a la escena del arte contemporaneo en

Argentina y algunos paises de Latinoamérica?

El modelo de produccion, circulacion y recepcion «par—
ticipativa» que practica y difunde el movimiento de
software libre tiene miltiples resonancias —poten—
ciales y realizadas— entre los artistas, en cuanto
creadores de «programas» y usuarios de herramientas
digitales para la creacion y circulacion de sus produc-—
ciones. Estas resonancias se producen en un contexto
socio—cultural amplio —del cual forman parte, incluso,
las interacciones «globales» de las que participan los
actores locales— que incluye las practicas artisticas
institucionalizadas, asi como aquellas que tienen lugar
en las esferas de la comunicacion cotidiana; estable—
ciendo ecos y retroalimentaciones diversas entre los

campos en interaccion.

Las preguntas claves y mutuamente compartidas giran

alrededor del estatus artistico de las herramientas

* Este texto fue presentado bajo el titulo «Desde el
software libre a la critica a la nocién de autor en las practicas
artisticas en Argentina» en el Foro Latinoamericano del ISEA
(agosto de 2010, Alemania), en el panel «Recent Histories». El
texto esta bajo una Licencia Creative Commons by-sa Argen—
tina 2.5 (creativecommons.org/licenses/by-sa/2.5/ar/). Puede
ser copiado y modificado siempre que se mencione a la autora
y se redistribuya con la misma licencia.

RESONANCIAS
COPYLEFT

EN LAS
PRACTICAS
ARTISTICAS
EN ARGENTINA*

digitales y de las producciones resultantes, asi como

de sus copias. También tratan el tema de la naturaleza
del proceso creador, cuando intervienen tecnologias
previamente disenadas para otros usos; el grado de
conocimiento y control por parte de los artistas de
estos nuevos materiales y procedimientos; el potencial
de ruptura e innovacion de un nuevo medio €, incluso,
su capacidad de generar «convergencia» y poner en
didlogo campos disciplinares en principio alejados,

como la informatica y el arte.

Muchas de estas preguntas no son nuevas para los
artistas. Desde la invencion de la fotografia, aunque
localmente, han sido dadas respuestas vagas y diversas
a lo largo del siglo XX por parte de la institucion artis—
tica, en contraposicion a una intensa experimentacion
por parte de los artistas. Todo esto ha tenido lugar en
paises privilegiados en la recepcion de tecnologia vy, en

cierto sentido, también de «tendencias» artisticas.

Software libre y arte: conexiones locales

Las principales vias de conexion directa entre los
artistas «digitales» y el software libre son principal-
mente dos: una es la que lo presenta como un nuevo
conjunto de herramientas experimentales y con fuerte
potencial de apropiacion respecto de sus funciona—
lidades preprogramadas y, aun, de su capacidad para
crear nuevas funciones. Un nuevo material a domi—

nar, un envoltorio que ya no es opaco, sino abierto y



Leonardo Solaas, Sin titulo, de la serie «Linear Landscapes», dibujo algoritmico

creado mediante Processing. © Leonardo Solass, imagen cortesia del autor.

transparente para quien posea los conocimientos y
habilidades requeridas para «subvertir el interior de

la caja negra» (Flusser, 1976).

La via instrumental

El codigo abierto del software libre es una estrategia
que potencia la exhibicion de lo que algunos artistas
neomediales conciben como la obra: el programa en

si. En estos casos, muchas veces el uso de software
libre es solo instrumental, una opcién mas eficaz, mas

que una decision explicita y posicionada.

Algunos ejemplos de esta forma de aproximacion al
software libre pueden encontrarse en el desarrollo
de software—art de Leonardo Solaas y en las ins—
talaciones interactivas y el bio—-arte en el Proyecto
Biopus de Emiliano Causa. Ambos artistas usan el
software Processing en varios de sus proyectos, y
otras herramientas de programacion segln requeri-

mientos especificos, como Pure Data o Drupal.

Solaas —que es un programador autodidacta— mani-

fiesta haber llegado al software libre después de
trabajar con herramientas privativas como Adobe
Flash, al cual se acercé inicialmente por el dibujo vy la
animacién, pero que le permitié descubrir el cédigo via
Actionscript, con lo que se inicid en la programacion.
Una entrada al cédigo a partir de las herramientas
més conocidas y usadas por los disefadores que eran
ajenos a la l6gica «dura» de la programacion, y para
quienes las herramientas visuales (WYSIWYG, «What you
see is what you get») resultaban «puertas de acceso»

al diseno web.

En la mayoria de los procesos relevados (aprendiza-—
jes autodidactas o en instancias informales y entre
pares), la eleccion de las herramientas no esta guiada,
en un primer momento, por el origen y la forma de
distribuciéon del software usado, ni por sus usos
«programados», que en general estan alejados de

las necesidades o intereses de los artistas; por el
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contrario, se orienta hacia la productividad y los
resultados «esperados» por el mercado del disefo

grafico y web.

Solaas dice al respecto: «Mi eleccidn de herramienta
siempre estd guiada por consideraciones practicas: en
cada caso elijo la que me parece mas apropiada para

el contexto y los problemas técnicos que plantea un
trabajo particular» (Solaas 2010)

Emiliano Causa, también formado en la programacién de

modo autodidacta, comenta al respecto:

En el trabajo con el grupo Proyecto Biopus, las
herramientas open source las fuimos cono-
ciendo al mismo tiempo que nos fuimos aden—
trando en el software para el control de sonido
y video en tiempo-real. Cuando empezamos a
explorar las primeros herramientas y lenguajes
de programacion para hacer instalaciones inte—
ractivas, nos encontramos con que, de los ocho
que conociamos en ese momento, salvo dos,
todos eran open source. La cuestion era clara:
nuestro desarrollo y blsqueda estaban enmar—
cados en el campo de la investigacion académica
que era de donde surgian estas herramientas.
(Causa 2010)

Si bien esa afirmacion es vélida para el origen de los
programas, no se corresponde con la realidad de la
relacion de la universidad argentina con el software
libre, que se produce mayormente por fuera de las

universidades.

A pesar de las diferencias en los procesos de los
artistas mencionados, se desprende de lo anterior
que ambos llegan al software libre desde la practica,
Yy no guiados o interesados por cuestiones politicas o
preocupaciones legales. Estas inquietudes no priorita—
rias, sin embargo, son las que los llevan a elegir soft-
ware libre en sus tareas de ensefanza, y también las
que sustentan luego algunas decisiones en relacion a
la circulaciéon de sus obras, tales como la libre dispo—
sicion del codigo fuente o la publicacion de detallados
tutoriales que explican como resolver algunas cues—

tiones técnicas.

Una variante peculiar de este grupo interesado prin-
cipalmente en cuestiones instrumentales del software
es que «abre el cédigo» de producciones hechas con
software privativo de facil acceso en Latinoamérica.
Como ejemplos tempranos puede citarse el de Brian
Mackern: las ediciones en CD-ROM de Chamanic Inter—
ferences (2001-2004), de libre circulacion aunque

sin una licencia de uso explicita (como suelen circular
muchas obras de arte reproducibles técnicamente,
como videos y fotografias, que por defecto quedan
bajo el copyright); Living Stereo y XCTS Temporal de
Santa Rosa, en cuya version web se encuentra el audio
en bruto para descarga, asi como algunos remixes

hechos por otros artistas.

En una linea similar, y solo por citar algunos viejos
ejemplos locales, pueden mencionarse proyectos como
Visionario (2002) y Casa de juego (2003): dos discos
de mUsica electrdnica experimental producidos por
Andrés Oddone. En Casa de juego, se invitd a varios
artistas a «derivar» una grabacion original de 30
segundos del sonido ambiente de un local de videojue-
gos, y luego se extendia la propuesta del remix a los
visitantes del sitio web, permitiendo la descarga del
audio en bruto y de las obras derivadas, aunque sin
explicitar una licencia de uso libre. Un gesto minimo, no
muy consciente o establecido claramente en aquellos
tiempos, pero relevante al momento de reconstruir los
recorridos de las iniciativas «proto—-copyleft» y expli—-

citamente copyleft de la actualidad.

La via politica

La otra via de conexion, distinta y posterior en el
tiempo, esta constituida por aquellos artistas que
innovan a partir de las primeras apropiaciones
sociales de las tecnologias de informacion y comuni—
cacion —especialmente la red Internet—, promesas
utdpicas de nuevos modos de organizacion social y
distribucion del poder (Brea 2002). Este momento se
ubica en una primera época que podria llamarse «net.
art 1.0». En la segunda época se encuentran artistas
que acceden o migran al uso de tecnologias de plata—

formas web 2.0.
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En estos casos, el acercamiento al software libre (y

a la tecnologia en general) esté propulsado politica-
mente como una radicalizacion de las ideas y acciones
que acercan estas practicas artisticas al desplieque
del potencial critico facultado por la técnica en si
misma, asi como por los usos periféricos, no previstos
o estimulados por el mercado vy la sociedad, en general.
Problematizan la celebratoria convergencia arte-tec-
nologia, comdn al interior de la institucion artistica, o
buscan modos de superar la ineficacia comunicacional
percibida en las practicas artisticas contemporaneas,!
al tiempo que senalan la colonizacion de las subjetivi-
dades por el mercado, imperante en el escenario 2.0.
(Prada 2008).

Iniciativas proto—-copyleft

Analizando las producciones de los netartistas
latinoamericanos, resulta significativa una cierta
aproximacion irreverente al medio «Internet» que

busca escapar a la ldgica institucional de publicacion,

1 Véase la nota de Reinaldo Laddaga titu-
lada «Las artes del presente» en www.amphibia.com.ar/
etica-hacker—-made-in-rosario/.

circulacién de obras y legitimacién, aun en el débil

escenario que se podia construir en la web si se con-
sidera el acceso limitado de la mayorfa del plblico vy el
completo desconocimiento de sus posibilidades, espe-

cialmente en los anos noventa.

La web proponia un espacio de juego y exploracion en
el que se intentaba —en los casos mas interesantes—
no reproducir la I6gica del mundo real. Por el contrario,
es frecuente la proyeccién de nuevos modos de crear
(participativos, colectivos, ludicos), de distribuir (sin
mediadores, sin condiciones) y de invitar a otros (al
principio, en una comunicaciéon de dudosa dinamica) a
sumarse y contribuir en las propuestas. Una idea clave
que caracterizaba la representacion del espacio de la
red entre los artistas era la de «zona temporalmente
autoénoman (Bey 1991, Brea 2002).

De este modo, se encuentran mdltiples iniciativas en
las que, sin tener conocimiento del movimiento de
software libre ni del copyleft, los artistas generan
estrategias individuales que estan totalmente alinea-

das con la llamada «actitud copyleft»: créditos que
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estimulan la copia y el intercambio, obras con el cédigo
a la vista, construidas colectivamente o que inician

procesos de deriva y remix usando la web como medio.

Esta primera época «heroica», «proto-copyleft», que
atrajo a muchos artistas a los nuevos medios por su
potencial de critica a los modos de hacer instituidos,
es la que se encuentra en el origen de muchas aproxi-
maciones posteriores al software libre por parte de
los artistas. Es el proceso que habilita la convergen—
cia presente, no siempre facilmente comprendida por

todas las «partes involucradas».

Muchos de esos proyectos hoy han desaparecido sin
dejar documentacion,? o han quedado tecnoldgica-
mente obsoletos e inaccesibles, en muchos casos por
falta de conviccién de sus autores en el sostenimiento
de los datos en linea o por el completo desinterés de

las instituciones de conservacion para resguardarlos.

Otros proyectos se presentan instalados en su
estricta dimension politica al interior del mundo del
arte, despreocupados de otras lecturas o afinida—
des posibles en relaciéon a su naturaleza digital o a

su forma de circular sin restricciones. Un ejemplo lo
representa el «Progetto Umidita 3.0», de Fernando
Fraenza y Alejandra Perié, quienes presentaron recien—
temente una reedicion artesanal del libro La linea ana-
Iitica del arte moderno de Filiberto Menna, de profusa
utilizacion académica en la Universidad Nacional de
Coérdoba, pero cuya Ultima edicidn en espanol (1977) se
agotod hace varios afos, por lo que solo quedaban las
fotocopias del libro (incluso en la biblioteca de la uni—
versidad). En esta nueva edicion no oficial, los artis—
tas traducen nuevamente del original italiano algunas
partes del texto, suman articulos propios y de otros
artistas invitados a comentar (y actualizar) el texto,

y lo ponen a circular como «libro de artistan.

2 Mearte, por ejemplo, fue un e-zine realizado en
Cordoba por Luciano Ferrer desde 1999; alli se introdujo por
primera vez la propuesta del copyleft en el medio artistico
local y seqguidor de la web.

Sequnda época: copyleft y web 2.0

Un segundo momento en esta via politica estd cons—
tituido por la convergencia con el movimiento de
software y cultura libre, en propuestas artisticas que
reivindican y adaptan algunas de sus premisas, en una
clara voluntad de difusion y puesta en acto de las

apropiaciones posibles en el campo del arte.

Fabricio Caiazza e Inés Martino son artistas pioneros
en este sentido, con proyectos como Pinhole Copyleft
Camera (2005), Pinche empalme justo, Vodka miel (2006)
o el clasico «hub» del arte y la cultura libre en Argen-

tina: Compartiendo capital (2005).

Compartiendo capital se define como «una plataforma
que fomenta el libre intercambio de conocimientos y
procesos. La filosoffa del open source ligada al soft-
ware y los valores de libertad, el trabajo colaborativo
y la organizacion en red son los articuladores noda-
les de este proyecto» (Caiazza s.f.). Es decir, es una
suerte de «repositorio» (el término usado en la comu-
nidad de software libre para designar los sitios donde
se habilita la descarga de programas), un repositorio
de proyectos DIY («Do it yourself») de facil apropia-
cion a nivel técnico, y que en general se orientan a
practicas artisticas antiinstitucionales. Ademas, Com—
partiendo capital propone acciones «face to face»

en lugar de «peer to peer», con lo que devuelve la
reflexion sobre el mundo real y el contexto local a las

acciones que se inician o circulan por la red Internet.

Iniciativas cercanas a estos artistas, y también con
nuevos referentes como Ramiro «Rama» Cosentino, son
las derivadas locales del proyecto Burn Station de
Platoniqg, realizadas en la ciudad de Rosario (la caja
quemadora, 2006), en Cérdoba (la cocina donde arde la

mlsica, 2007) y en Buenos Aires (la copiona, 2007).

En relacion a su participacion en el proyecto Burn

Station, Rama dice:

En un momento dado nos fuimos de gira por
Suiza (Ginebra-Zurich-Basel) donde ellos [el
colectivo Platoniq] presentaban la Burn Station,
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Creative Commons Argentina Atribucién-NoComercial 2.5 (CC

Ivan Kozenitzky, Radical ATM Service, en el Hatware Medien
Kunst Verein HMKV, Dortmund. Alemania. Foto bajo licencia
BY-NC 2.5), cortesia del artista.

que para entonces no era mas que una PC llena
de musica libre donde el usuario podia arras—
trar las canciones que le gustaban hasta un
programa de grabacion de CDs para poder
quemarlos vy llevar a casa. Fue alll que se me
ocurrid proponer a los Platonig que hiciéramos
un software especializado para cumplir con
dicha funcion (la de escuchar, seleccionar y
grabar) y que fuera controlado por un mando
de videojuego para hacerlo mas divertido y
novedoso. (Cosentino 2010)

Otros ejemplos muy claros se encuentran en pro-—
yectos mas recientes, como el Radical ATM, de Ivan
Kozenitzky y Federico Lazcano, o el proyecto Articul—
tores, coordinado por Judith Villamayor. Estos dltimos
casos seran examinados con mayor detalle, por cuanto
asumen la propuesta politica del software y la cultura

libre, y la adaptan a su desarrollo artistico.

Radical ATM Service. Esta obra consiste en una simu—
lacion de un cajero automatico, instalado en un stand
de banco, como un cajero comln. El pUblico ideal de
esta obra son aquellos que no se dan cuenta de que la
maquina es falsa e insertan su tarjeta, la cual es rete-
nida por algunos minutos, mientras fuerza al usuario a
mirar algunas piezas de critica radical al capitalismo vy
al sistema de consumo del cual el sorprendido espec—

tador forma parte.

El Radical ATM esta construido con Arduino, una pieza

de hardware abierto y programable con software libre,
y la construccion en si misma es revelada incluso en
su precariedad y simpleza, de un modo completamente
opuesto al habitual secreto y opacidad que rodea

este tipo de dispositivos.

ERRATA# 3 | AFUERA

Articultores. Proyecto colectivo que mezcla principios
de cultura libre, desarrollo sostenible y libre transito
en varias acciones destinadas a propiciar la creacion
de huertas urbanas y difundir el conocimiento relacio—
nado con ellas. Ejemplos de sus acciones varian desde
«bolas de semillas» arrojadas en espacios pulblicos, con
un cierto estilo «Guerrilla gardening», hasta charlas
sobre herramientas de software libre o proyectos e
ideas de cultura libre al interior de espacios de arte.
El proyecto tiene grupos de trabajo en varias ciuda—
des de Argentina, de distintas formaciones y préacti-

cas profesionales o militancias.

Open hardware y circuit bending

En relacion a los dispositivos fisicos también se
encuentran afinidades, explicitas o sugeridas, entre
proyectos artisticos y la propuesta del software
libre a nivel dispositivos: el open hardware, o su ver—
sion en ingenieria inversa: el circuit bending. Se trata

de fendmenos mas recientes, que tienen ejemplos
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notables en la obra de Jorge Crowe (toylab) y Mateo
Carabajal (los aparatos), y también en la recientemente

creada plataforma Sudamérica Experimental.

Ademés de crear sus dispositivos Unicos para la per—
formance en vivo, ambos artistas tienen diferentes
niveles de participacion en las iniciativas de cultura
libre de Argentina, pero comparten la conviccion en
relacion a la practica del circuit bending o el

hacking como potencialmente «populares». Mateo
ensefa a estudiantes de secundaria a desarmar apara-
tos electronicos viejos o rotos, para transformarlos
en juguetes para la exploracion estética y el apren—
dizaje a partir de la desmitificacion; Jorge tiene un
laboratorio en su propia casa, donde ensena «electro-

nica creativa». En palabras de Mateo Carabajal:

Sin duda, la electroénica tiene todavia una gran
«aura» de inaccesible, parecida a la que tenia la
informatica antes de la aparicion de sistemas
operativos de entorno grafico. [..] Escuchar el
sonido de la corriente eléctrica, variar el tono
con la luz o con el cuerpo, esas cosas lo sumer—
gen a uno en una experiencia llena de rarezas y a
la vez de revelaciones. EI hecho de que uno mismo
pueda provocar esos efectos en aparatos antes
vistos como «cajas negras» intocables, lo hace
mas vertiginoso, mas deseable. [..] Es buenisimo
ver los rostros de la gente al final del taller de
there-rag cuando conectamos los pianitos a

un amplificador (suenan bastante fuerte) y les
damos una varita con luces ritmicas y se dan
cuenta de que las luces estan controlando las
«notas» del pianito... (Carabajal 2010)

Proto-copyleft y efectos performativos

El software libre, en cuanto «modo de hacer» cul-
tura, proyecta un modelo practicado con abrumadora
frecuencia por los artistas contemporéneos. Este
modelo es el que incluye las précticas de la cita, la
apropiacion, el remix, la posproduccion, etc., como
estrategias artisticas contemporaneas presentes en
gran cantidad de obras (Bourriaud 2009). En muchos
casos, estas formas de producir no se explicitan ni
se ejercen como «programa» extensible a todos los

sujetos, todos los lenguajes y soportes. En general,

estas estrategias creativas se sostienen como validas
solo al interior de la institucion artistica y para los
roles ejercidos en ese marco, y no suelen proyectar
su potencial transformador hacia afuera, por lo que
se convierten en «excepciones» permisibles por estar

desactivadas politicamente por su lugar de emision.

En el caso argentino, es importante senalar el peso
que tienen en este campo los artistas que no viven o
trabajan en Buenos Aires, sino en ciudades del «inte—
rior» como Rosario, Coérdoba y Tucuméan. Considerando
la tradicion centralista de Argentina en el mundo del
arte, cabe preguntarse por qué en esta seleccion
encontramos diversas y destacadas préacticas fuera
de Buenos Aires, y la mayoria de ellas categoriza—

das dentro de la «via politica». Un ensayo de primera
respuesta podria considerar precisamente que en
contextos institucionales débiles y evidentemente
disfuncionales —pues el Gnico relativamente «real» se
encuentra en la capital—, los artistas se encuentran
con sus contradicciones mas claramente y algunos
buscan salir del propio campo para comunicarse, dia—
logar con otros artistas y compartir sus habilidades y
miradas, con todas las potencialidades y conflictivida—

des gque eso supone.

Quiza la discusion mas potente alrededor del soft—
ware libre y el copyleft es la que se genera desde la
practica y el discurso de la llamada «actitud copyleft»
entre los artistas contemporaneos, actitud que
intenta profundizar las bases comunes con las pro-
puestas de la informéatica o el derecho més alla de las
dimensiones técnicas o legales de la redefinicion en la

gue nos encontramos en el presente.

El principal efecto de la «actitud copyleft» en el
arte es de tipo performativo: un ejercicio de auto-
conciencia sobre los propios modos de hacer, de
distribuir, de habilitar la participacion de otros y su
efectiva apropiacion de los procesos culturales; una
aproximacion al reconocimiento de una dindmica de
ida y vuelta en las practicas culturales con distin-
tos grados de implicacion, interés, competencias vy

deseos entre los agentes.
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Pueden senalarse dos aspectos que comienzan a vis—
lumbrarse como muy potentes en la articulacion arte-
software libre. El efecto performativo del copyleft
como actitud o «concepto» —més alla de no tener la
funcion ni el impacto que el copyleft (la licencia GPL)
ha generado en la creacién de software— representa
un disparador de discusiones urgentes y estructura-
les acerca de los modos de creacion y circulacion en el
arte contemporaneo, especialmente en el senalamiento
de transformaciones profundas en la nocién de autoria
y la consecuente concepcidn del «receptor» en los

entornos tecnoldgicos del presente.

Por otra parte, las interacciones concretas y recu-
rrentes de algunos artistas con la comunidad de
software libre se revelan tan probleméticas como
enriguecedoras: representan el encuentro de dos
mundos fuertemente endogamicos y alejados, que por
un conjunto de principios en comdn se ponen a dialo—
gar e intentar comprenderse en sus mutuos intereses,
intencionalidades, prioridades, destrezas, etc. En si
misma, esa convergencia configura un escenario muy
propicio para la desnaturalizacion del propio campo vy

para la autocritica.
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Living Stereo de Brian Mackern: no—content.net/Ist/

Sudamérica Experimental: sudamericaexperimental.
com/?page_id=2

XCTS Temporal de Santa Rosa de Brian Mackern: 34s56w.

org/xtcs/archivos.html

Por Lila Pagola
Artista visual, docente universitaria y activista del
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PERFORMANCE: CUERPO
Y ESCRITURA EN
ELEMENTAL: VIDA Y
OBRA DE MARIA TERESA
HINCAPIE

Felipe Gonzélez, Nicolds Gomez y Julidn Serna (eds.).
Bogotéa: Colectivo En un Lugar de la Plastica, Laguna
Libros, 2010, 195 paginas.
ISBN: 978-958-984-587-5

La exposicion Arte no es vida —coordinada por la curadora Deborah Cullen y realizada
originalmente para el Museo del Barrio de Nueva York— se presentd en Bogoté desde
el 9 de diciembre del 2010 en las salas del Banco de la Replblica. Con esta muestra, el
Museo y la curadora buscan ubicar en una linea temporal las mas importantes acciones
y performance realizados en las «<Américas» desde 1960 hasta el 2000. Para ello, se
revisaron bases de datos y el archivo del Museo del Barrio, asi como el del Instituto
de Performance y Politica de la Universidad de Nueva York. Se identificaron imégenes vy
publicaciones, lo que generd una muestra enciclopédica bastante extensa de fotos y
descripciones en las que se enuncia de manera consecutiva nombres y actos, sin olvi—
dar sus fechas. Marfa Teresa Hincapié es nombrada, pero de manera sucinta, tal como

sucede con muchos artistas colombianos.

La seccion colombiana de la muestra fue desarrollada por Marfa Iovino, quien estuvo a
cargo del catalogo y de la linea del tiempo. En su texto, hace referencia a las accio—
nes de Maria Teresa Hincapié y a los Laboratorios del Imaginario Social de Mapa Teatro
en el barrio Santa Inés. Esto responde a que la definicion de performance desarro-
llada por la autora y por las curadoras del proyecto consiste, entre otras cosas,

en identificar todo tipo de acontecimiento autoral que tensione una idea comln de
teatro: aguello que es simulado o representado por un actor que es dirigido y sigue
un guidn. De esta manera, en la muestra y en el texto son ignorados incluso aque-—

llos ejercicios y propuestas desarrollados por Mapa Teatro y Maria Teresa Hincapié,

al igual que por el Teatro la Candelaria, Acto Latino, El Sindicato, Grupo ETC, Grupo
Utopla, Antonio Caro, José Alejandro Restrepo, Juan Fernando Herréan, Rosemberg
Sandoval, entre otros, en cuyas propuestas se comprenden en sentido extenso

y parateatral la corporalidad y el acto creativo. Por otro lado, hay que llamar la
atencion sobre el hecho de que en la exposicidon Arte no es Vida hay una ausencia

en el reconocimiento de los autores e investigaciones, narrativas y gestores, de la

recopilacion visual que hacen a ciertos actos participe de su genealogia. Creo que
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no podemos olvidar que llamar la atencion sobre estos sucesos pasa también por los

modos de visibilidad por los cuales aparecen en las agendas curatoriales.

A los pocos dias se presentd también en Bogota el libro Elemental: vida y obra de
Maria Teresa Hincapié, proyecto editorial del grupo En un Lugar de la Plastica,* con

el apoyo del Ministerio de Cultura de Colombia. En este libro se recopilan imégenes

y textos criticos, se llama la atencién sobre tesis y articulos de prensa, y ademas

los editores analizan, a través de algunos textos historiograficos, los procesos de
creacion de la artista. El libro cuenta con textos introductorios de Marta Rodriguez
y Lucas Ospina. Con esta labor, la publicaciéon resulta importante para entender y dis—

cutir la trayectoria poética de Maria Teresa Hincapié.

Creo gue no es una coincidencia que estas operaciones, la museologia y la editorial,
que configuran el libro y la exposicion —revision documental y recopilacién sobre

las préacticas del performance en América Latina, sus creadores y actos— sean tan
cercanas. Ni es gratuito que otras dos operaciones de escritura inciten la nocién
metodoldgica del montaje de registros audiovisuales y fotograficos, textos y des—
cripciones, para posicionar la trayectoria de los artistas en el campo en construccion
de la performatividad en América Latina. Ni es gratuito ni una coincidencia que este-
mos presenciando la construccion por identificacion de registros visuales, testimo-
niales y analiticos del panorama de las préacticas performativas, acciones corporales y

acontecimientos artisticos en América Latina.

Por lo demés, aunque no necesariamente se ha discutido la nocién de performatividad,
en la escritura sobre el arte en Colombia han aparecido revisiones importantes sobre
artistas y criticos activos desde mediados de la década de 1980 que permiten iden—
tificar algunas lineas de discusion que se intuyen en el libro resenado: £/ libro Efecto
Mariposa, con recopilacion de textos criticos de Carolina Ponce de Ledn; los catélo-
gos de las exposiciones TransHistorias: la obra de José Alejandro Restrepo y Obje—
tivo Subjetivo: la obra de Miguel Angel Rojas, curadas por José Roca; el libro Antes de
Cuiaba de Antonio Caro; los anélisis testimoniales de Natalia Gutiérrez en Miguel Angel
Rojas: esencial y Cruces: una reflexion sobre la critica de arte contemporaneo y la
obra de José Alejandro Restrepo; el andlisis de Sylvia Juliana Sudrez en Duda y dis—
ciplina: la obra critica de José Hernan Aquilar; y proximamente la recopilacion critica
de la obra de Rolf Abderhalden editada por Marta Rodriguez. En esta medida, la labor
de recopilacion sobre la obra de Marfa Teresa Hincapié no es solitaria ni mucho menos

desafortunada.

Pero ¢qué se entiende por performance o performatividad? ¢Es performance algo

diferente al teatro? ¢Es un nuevo género artistico o una condicion politica? ¢Es el

1 El colectivo En un Lugar de la Plastica esta conformado actualmente por los investigado—
res Felipe Gonzalez, Nicolas Gomez y Julidn Serna. El grupo ha concentrado su labor en investiga-
ciones sobre el arte moderno en Colombia a través de diversas exposiciones y publicaciones. Véase
la pagina web del grupo: http:/www.losled.com/plastica/index.php.
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llamado de atencién a la capacidad politica de los cuerpos vy las significaciones? ¢Es
el uso del cuerpo como medio expresivo? Esto depende, parafraseando a Eleonora
Fabiao, del modo particular en que de un acto se articulan elementos de dispares
naturaleza fisica o poética, de sus memorias, de sus vestigios como potencia expre—
siva o politica activa en el pasado y en el presente. En la mayoria de los casos, son los
sujetos de la accion —realizadores o ejecutores, autores o espectadores, activis—
tas o implicados— quienes configuran en el instante del acto y en el futuro recuerdo
de la accion (documento o escrito) las coordenadas de su articulacion y los discur—
sos sobre ella (y también sobre el valor cultural presente para volver a un suceso
pasado). No se puede discutir un performance sin llamar la atencién en que algo ha
sucedido y que alguien lo ha experimentado estando alli, y otros no. No se puede
discutir performance sin destacar sus lecturas y textualidades actuales. Hablar de

performance pasa por discutir operaciones de reconstruccion.

Para el caso que nos compete, el libro Elemental construye las coordenadas en las
cuales la trayectoria de Maria Teresa Hincapié es discutida mediante una nocién de
performance, en términos de archivo, testimonio, registro y anélisis historiogra—
fico. En el libro se hace énfasis en categorias sensibles y tedricas que configuran un
cuerpo de sentido autoral, como lo sagrado, lo cotidiano, el movimiento y el ritmo,
y se demarcan asuntos vitales para la discusion sobre la performatividad de Maria
Teresa Hincapié: la condicion femenina del cuerpo; la ritualizacion como acto expre-
sivo; la temporalidad diluida como forma de acentuar una potencia expresiva; y la
relacion entre las discusiones del teatro y la accion. En esta discusion son vitales
los textos —recopilados en el libro— de Marta Rodriguez, Natalia Gutiérrez, Caro—
lina Ponce de Lebn, José Hernan Aguilar, Fernando Quiroz, José Ignacio Roca y Juan

Monsalve.

En Elemental, ademés, se senalan los vestigios de su devenir creativo y las relaciones
sociales que entabla, desde su formacion en practica en Acto Latino con Juan Mon-—
salve hasta los procesos realizados con José Alejandro Restrepo vy las plataformas
del medio del arte donde realizé sus acciones individuales, asi como las revisiones y
activaciones textuales sobre lo que es el arte para Marfa Teresa Hincapié (extractos

de entrevistas, testimonios y tesis académicas).

La discusion historiogréafica se desarrolla en los ensayos de los coordinadores del
proyecto, en los que la pregunta sobre la historia de algo que no se presencid arti—
cula la lectura de archivos y testimonios. En el ensayo de Felipe Gonzélez se plan—
tean preguntas importantes sobre la relacion entre los artistas, como la autoria y

la influencia. La tension entre teatro y performance es desarrollada a través del
caso concreto de Ondiana (1985) y Parquedades (1987). En el texto de Nicoléds Gomez,
el autor trata de desenmarafar el hecho de que una artista que proviene del tea—
tro gane un Saldn Nacional de Artistas en 1990. Para Gomez, entender Una cosa es
una cosa (1990) no es intentar describir el acto, aungue lo haga siguiendo un regis—

tro de este, sino recomponer una cartografia de enunciaciones criticas y del medio

239

ERRATA# 3 | PUBLICADOS



artistico, rastreando la particularidad de Maria Teresa Hincapié en un conjunto amplio

de propuestas artisticas.

Por su parte, el texto de Julidn Serna resulta desafortunado. Cercano a la pregunta
que hace Goémez por el premio en el Salén, Serna trata de analizar las operaciones de
legitimidad tras Hacia lo sagrado (1995), presentado en el Museo de Arte Moderno de
Bogotéa. Para ello, Serna fuerza la conexion de documentos con testimonios y ficcio—
nes (mentiras o anonimato, no lo sabemos), buscando recalcar paradojas en la idea de
lo sagrado en la artista, en el mercado de bienes simbdlicos y en las construcciones
discursivas sobre el arte contemporéneo a partir de una definicion répida de perfor-
mance (aquello que la institucion dice que es pero nunca diciendo qué es). Se trata de
una conexion mal intencionada y explicita por parte del autor en la que, como lecto—
res, no sabemos ni reconocemos los entramados ideoldgicos y politicos sensatos de
actores culturales del medio artistico bogotano de la década de 1990 —un tema en el

que ha brillado el ensayo rapido y no la investigacion concreta—.

Citar a Pierre Bourdieu, como lo hace Serna, no provee una explicacion satisfactoria
sobre las operaciones de legitimidad a las que se ve abocado todo artista; incluso

la cita circunstancial confunde, ya que no permite reconocer cuéales artefactos de
poder y enunciacion, instituciones o redes sociales concretas, actlan y capitalizan

la visibilidad de un artista o de una obra. Es asi, no tanto porque sea de por si un
equivoco, sino por la manera como provee discursividad y significacion cultural. Partir
de una teorfa sobre la legitimidad y el campo cultural pasa por seguir una interco-
nexion historica (por no decir real) entre trayectorias institucionales y personales
con sucesos de construccioén de valor cultural. Ciertamente en Marfa Teresa Hincapié
hay operaciones de legitimidad, pero estas no se explican a través de ficciones sobre
una exposicion en una galeria o en un museo, sino en el entendimiento profundo de los
actores, discursos y plataformas que la construyen hoy en dia, gracias a su visibilidad

internacional, como «madre del performance en Colombian.

En conjunto, Elemental funciona como artefacto enunciativo que llama al necesario

reconocimiento de Maria Teresa Hincapié.
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COLOMBIA

EL PARQUEADERO

Espacio de proyectos del Banco de la
Replblica y la Fundacidn Gilberto Alzate
Avendaino

Calle 11 # 4 - 21, Bogota
http:/www.banrepcultural.org/
el-parqueadero/

Lunes a sabados: 14 a 19 h

Martes y domingos cerrado

«Zeitgeist 2210* Cosmovisiones, panorami-
cas y narrativas a propdsito del afo 2210»
Colectivo Paramus: Margarita Vasquez y
David Anaya

11 de mayo al 9 de junio

«Memoria viva. La historia joven de la
ciudad»
Colectivo Bogotesos

17 de junio al 14 de julio

«4 FIERAS. La grafica de Jorge, Herrada,
R.A.M. y Barreto»
Colectivo Popular de lujo

21 de julio al 18 de agosto

«Arcade Labs»
Laboratorio Multisensorial

24 de agosto al 6 de septiembre

es

GALERIA SANTA FE

Centro Cultural Planetario de Bogota
Carrera 6 # 26 — 07

Tel. (571) 284 52 23

www.idartes.gov.co
gerenciaartesplasticas@idartes.gov.co
Visitas guiadas martes a viernes: 10 a 17 h
Domingos y festivos: 11 a 16 h

Cerrado los lunes

Entrada libre

Seleccionados al VI Premio Luis Caballero

«Figuritas en el suelo»
Camilo Restrepo

24 de marzo al 19 de abril

«Murmur(i)os»
Mauricio Bejarano

29 de abril al 25 de mayo

«Proyecto los BMR (Bamba, martillo y
refilén)»
Fabio Melecio Palacios

4 de junio al 30 de junio
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«Materia gris o la persistencia de la
memoria»
Libia Posada

12 de julio al 5 de agosto

«Memoria y taxonomias del vacio»
Carol Young

15 de agosto al 10 de septiembre

«Version libre»
Clemencia Echeverri
20 de septiembre al 16 de octubre

«Voy a hacer un horizonte para tu espacio»

Denise Buraye

26 de octubre al 21 de noviembre

«La flor caduca de la hermosura de su

glorian»
Wilson Diaz Polanco
1 al 30 de diciembre

FUNDACION MUSEO BOLIVARIANO DE ARTE

CONTEMPORANEO

Av. Del Libertador, Santa Marta
Quinta de San Pedro Alejandrino
Tel. (575) 433 10 21
prensa@museobolivariano.org.co
www.museobolivariano.org.co
Domingo a domingo: 9:30 a 17 h

Boleto de ingreso

«Gisella Buchholz»

Desde el 11 de mayo

«Grandes Maestros»
Exposicion de aniversario

3 de agosto al 20 de octubre

MAMB — MUSEO DE ARTE MODERNO DE
BARRANQUILLA

Carrera 56 # 74 — 22, Barranquilla
Tel. (575) 369 01 01 — 360 99 52
www.mambgqg.org
comunicaciones@mambgqg.org

Lunes a viernes: 9 al3hy1l5a19h
Séabados: 9 a 13 h

Domingos cerrado

«Grafica Internacional y Christo Javacheff»

31 de marzo al 21 de mayo

«Réquiem NN»
Juan Manuel Echavarria

26 de mayo al 19 de julio

MAMM — MUSEO DE ARTE MODERNO DE
MEDELLIN

Carrera 44 # 19A — 100, Medellin
Sede Ciudad del Rio

Tel. (574) 444 26 22
www.elmamm.org
comunicaciones@elmamm.org

Martes a viernes: 9 a 18 h

Sébados: 10 a 18 h. Domingos: 10 a 16 h

Boleto de ingreso

«Transparencias»
Luis Fernando Roldan

18 de mayo al 14 de agosto

«Artificio. Naturaleza en el arte —
Naturaleza del arte»
18 de mayo al 14 de agosto

«Sortilegio / En memoria a German Alonso

Garcia»

18 de mayo al 6 de noviembre
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MUSEO DE ANTIOQUIA

Carrera 52 # 52 - 43, Medellin

Tel. (574) 251 36 36
www.museodeantioquia.org.co
comunicaciones@museodeantioquia.org.co
Lunes a viernes: 10 a 18 h

Sébados, domingos y festivos: 10 a 16 h
Boleto de ingreso

«Muntadas, informacién-espacio-control»
Curador: José Roca

7 de mayo al 7 de agosto

«Ensayos para un mundo perfecto»
Organizan: BBVA, Banco de la Repiblica
y Museo de Antioquia

26 de mayo al 7 de agosto

Encuentro Internacional de Medellin MDE11
«Ensenar y aprender. Lugares del
conocimiento en el arte»

Curadores: José Roca, Nuria Enguita Mayo,
Eva Grinstein, Bill Kelley Jr. y Conrado Uribe.

1 de septiembre al 10 de diciembre

MUSEO DE ARTE UNIVERSIDAD DEL
MAGDALENA

Carrera 2 # 16 — 44

Claustro de San Juan Nepomuceno,
Santa Marta

Tel. (574) 431 85 36
www.unimagdalena.edu.co
museo_arte@unimag.edu.co

Lunes a domingo: 9 a 19 h

Entrada libre

«Feria de Vanidades» + «International Mail
Art Project»
Organiza: Colectivo N9vena Metéafora

Desde el 7 de julio

MUSEO DE ARTE DEL BANCO DE LA REPUBLICA

Calle 11 # 4 - 93, Bogota

Ingreso por la Casa de Moneda

Tel. (571) 343 12 12. Fax. (571) 286 35 51
prensablaa@banrep.gov.co

www.lablaa.org

Lunes a sabado: 9 a 19 h. Martes cerrado.
Domingos y festivos: 10 a 17 h

Entrada libre

«Ledn Ferrari»
Curaduria: Fundacion Ledn Ferrari

31 de marzo al 4 de julio

«Etica mundial»

Organizan: Fundacion Etica Mundial Colombia vy
Banco de la Replblica

Sala de exposiciones bibliograficas, Biblio—
teca Luis Ange\ Arango

21 de junio al 11 de agosto

«Beuys y mas alla. El ensefiar como arte»
Exposicion organizada por el Deutsche Bank
y el Banco de la Repiblica

Curadores: Friedhelm Hitte, Christina Marz vy
Liz Christensen

Curadoras capitulo colombiano: Sylvia Suarez
en colaboracién con Marfa Wills

Calle 11 # 4 — 14, Casa Republicana

19 de mayo hasta el 22 de agosto

MUSEO DE ARTE MODERNO DE BOGOTA

Calle 24 # 6 — 00, Bogota

Tel. (571) 286 04 66 — 283 31 09
prensa@mambogota.com
www.mambogota.com

Martes a sébado: 10 a 18 h. Lunes cerrado.
Domingos: 12 a 17 h

Boleto de ingreso
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«Beat Presser. Klaus Kinski en América del
Sur»
28 de abril al 30 de junio

«15 Testimonios»

Fotografica Bogota 2011
México pais invitado de honor
12 de mayo al 8 de julio

MUSEO LA TERTULIA

Av. Colombia # 5 — 105 Oeste, Cali
Tel. (572) 893 29 41
museolatertulia@gmail.com

Martes a sdbado: 10 a 18 h
Domingo: 14 a 18 h. Lunes cerrado.

Boleto de ingreso

«Negrita»

Coco Fusco y Liliana Angulo
Sala Alterna, Espacio de arte
contemporaneo

28 de mayo al 17 de julio

«Espacios abiertos / espacios colectivos»
Rogelio Salmona
Sala Maritza Uribe de Urdinola

5 de mayo al 6 de agosto

«Miradas transversales»
Sala Subterranea

5 de mayo al 6 de agosto

MUSEO NACIONAL

Carrera 7 # 28 — 66, Bogota

Tel. (571) 334 83 66 ext. 300
www.museonacional.gov.co

Martes a sébado: 10 a 18 h. Lunes cerrado.
Domingos y festivos: 10 a 17 h

Boleto de ingreso

«[Gabinete de Miniaturas]
Técnica y materiales de la miniatura»

29 de marzo al 24 de julio

«Hilos para la eternidad: textiles funera-
rios del antiguo Peri»

19 de mayo al 31 de julio

«La Constituyente era el camino»
5 de abril al 4 de octubre

3

PLATAFORMA BOGOTA

Laboratorio Interactivo de Arte, Ciencia y
Tecnologia

Fundacién Gilberto Alzate Avendaio

Calle 10 # 4-28, Bogota
http:/plataformabogota.org/

plataformabogota@gmail.com

«Inserciones en espacio publico con video»
Taller de Fernando Llanos

Convenio con LIA Laboratorio Interactivo
de Arte, Ciencia y Tecnologia

1 al 8 de junio

«La Muerte de Videoman»
Fernando Llanos
LIA: Calle 13 # 2-71

9 de junio al 8 de julio

«Algas Verdes»

Taller-laboratorio de Hamilton Mestizo
Organizado por: Coloquio Errata# 3
27 al 29 de julio, 9a1l2h

«Artes electrénicas y digitales»
Taller de Carlos Trilnick

Organizado por: Coloquio Errata# 3
1 al 3 de agosto, 9al1l2h
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«Wire wrap “entronchado’”»

Taller de Arcéangel Constantini
Organizado por: Coloquio Errata# 3
3 al 10 de agosto, 9al1l2h

Inauguracion y presentacion de la sede y la
pagina web de Plataforma Bogota

Artistas: Arcangel Constantini (México),
Carlos Trilnick (Argentina),

Hamilton Mestizo (Colombia) y Radl Marroquin
(Colombia—Holanda)

4 de agosto, 19.30 h

«Paisajeando»
Taller de Rall Marroquin
16 al 20 de agosto, 9 h

SALA ALTERNA

Centro Cultural Planetario de Bogota
Carrera 6 # 26 — 07

Tel. (571) 284 52 23
exposiciones@fgaa.gov.co
www.fgaa.gov.co

Martes a viernes: 10 a 17 h

Sabados, domingos y festivos: 10 a 16 h
Entrada libre

«Proyecto sin titulo/colombiana»
Andrés Mauricio Buitrago Tejada

8 de junio al 10 de julio

«Life in Mono»
Gustavo Nino

21 de julio al 16 de agosto

«Privados»
Lina Gonzélez Vergara
24 de agosto al 20 de septiembre

SALAS DE LA FUNDACION GILBERTO ALZATE
AVENDANO

Calle 10 # 3 - 16, Bogota

Tel. (571) 282 94 91 Ext. 226 y 228
exposiciones@fgaa.gov.co
www.fgaa.gov.co

Domingo a domingo de 10 a 17 hs.
Entrada libre.

«Testimonio y Visién. Mas alla de la
reporteria»

Fotografica Bogota 2011

Francesco Giusti, Zoe Strauss, Martin Partr,
Marcos Lopez, Juan Fernando Ospina y Mateo
Gomez

12 de mayo al 6 de junio

«Marco Ospina. Pintura y realidad»

17 de junio al 15 de agosto

«Accesorios» de William Martinez
«Dibujos animados» de Inti Guevara
«Diorama» de Teresa Currea

23 de agosto al 23 de septiembre

«De foto en foto. Estrategias de ilumina-
cion en la documentacidén fotografica de
obras y proyectos artisticos»

Taller a cargo de Pablo Adarme

9 al 11 de agosto

INTERNACIONAL

MACBA - MUSEU D’ART CONTEMPORANI DE
BARCELONA

Plaga dels Angels, 108001
Barcelona, Espana

Tel. (3493) 412 08 10
www.macba.cat

press@macba.cat
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Lunes a viernes: 11 a 19 h
Sébados: 10 a 20 h. Domingos y festivos:
10a1l5h

Martes no festivos cerrado

«Moderno y presente»

Cambio de siglo en la Coleccién MACBA
Curadores: Bartomeu Marf y Antonia Maria
Perell6

11 de febrero al 4 de agosto

«Museo de las narrativas paralelas»
Curadora: Zdenka Badovinac

Organizacion y produccion: Museu d’Art
Contemporani de Barcelona (MACBA), Moderna
Galerija de Ljubljana, Jalius Koller Society
(SJK) de Bratislava, Van Abbemuseum (VAM) de
Eindhoven y Museum van Hedendaagse Kunst
(MHKA) de Amberes

14 de mayo al 2 de octubre

«En el laberinto»
Angels Ribé
Curadora: Teresa Grandas

15 de julio al 23 de octubre

«De paso»

Natascha Sadr Haghighian

Curadora: Chus Martinez
Coproduccion: Fundacion Han Nefkens

8 de julio al 12 de diciembre

MAM - MUSEO DE ARTE MODERNO DE SAO
PAULO

Parque do Ibirapuera, portao 3 - s/n
Sao Paulo, Brasil

04094-000

Tel. (11) 5085-1300. Fax. (11) 5049-2342
www.mam.org.br

imprensamam@mam.org.br

Martes a domingo y festivos: 10 a 18 h

Lunes y festivos cerrado

«Um Outro Lugar»

14 de Julio al 11 de septiembre

«No Atelié de Portinari: 1920-45»
14 de julio al 11 de septiembre

«CadaVer»

14 de julio al 18 de diciembre

MALBA — MUSEO DE ARTE LATINOAMERICANO
DE BUENOS AIRES

Av. Figueroa Alcorta 3415 C1425CLA
Buenos Aires, Argentina

Tel. (5411) 4808-6500
www.malba.org.ar

info@malba.org.ar

Jueves a lunes y festivos: 12 a 20 h

Miércoles: hasta las 21 h. Martes cerrado

«Arte argentino actual» en la Coleccion de
Malba.

Obras 1989 -2010

Organizacion y produccion: Socios corpo—
rativos Citi, Consultati, La Nacion, Telefe,
Mercedes-Benz, Samsung, Knauf, Escorihuela
Gascon, Tregar, BLUE 100.7 fm

10 de junio al 29 de agosto

«Naturaleza Quieta»
Guillermo Giambiagi

13 de julio al 22 de agosto

«Seleccién de dibujos y pinturas»
Ricardo Garabito

13 de julio al 29 de agosto

«Enredamaderas»

Pablo Reinoso

Organizacion y produccion: Malba — Fundacion
Costantini

Hasta diciembre del 2011
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MUAC — MUSEO UNIVERSITARIO DE ARTE
CONTEMPORANEO (UNAM)

Centro Cultural Universitario
Insurgentes Sur 3000

Delegacién Coyoacan, Ciudad de México
Tel. (56) 22 69 72

www.muac.unam.mx
informes@muac.unam.mx

Miércoles, viernes y domingos: 10 a 18 h
Jueves y sabado: 12 a 20 h

Lunes y martes cerrado

«Dos expresos en dos tazas separadas»
Israel Martinez

24 de marzo al 21 de agosto

«Plegaria Muda»

Doris Salcedo

Organizacion y produccion: Fundacion
Calouste Gulbenkian (Lisboa) y el Museo de
Arte Moderno de Malmd (Suecia)

9 de abril al 12 de agosto

«Visita al Archivo Olivier Debroise: entre la
ficcion y el documento»
Coleccion del MUAC

4 de junio al 16 de octubre

«Obstruir, destruir, ocultar»
Enrique Jezik

11 de junio al 27 de noviembre

«Entre Utopia y Distopia»
Palestra Asia

30 de junio al 27 de noviembre

«Antes de la resaca»
Coleccion del MUAC

30 de junio al 27 de noviembre

MACRO - MUSEO DE ARTE CONTEMPORANEO DE
ROSARIO

Bv. Orofio y el Rio Parana 2000
Rosario - Santa Fe, Argentina
Tel. (54) 341-480 4981/82
www.macromuseo.org.ar
comunicacion@macromuseo.org.ar

Jueves a martes: 15 a 21 h

«Los suenos de Daireaux»
Frangois Daireaux
Curador: Andrés Duprat

8 de julio al 30 de agosto

MAM - MUSEU DE ARTE MODERNA DE RIO DE
JANEIRO

Av. Infante Dom Henrique 85. Parque do
Flamengo

Rio de Janeiro, Brasil 20021-140

Tel. (5521) 2240-4944

www.mamrio.org.br

Martes a viernes: 12 a 18.h. Lunes cerrado

Sébados, domingos y festivos: 12 a 19 h

«José Resende»
9 de junio al 14 de agosto
Curador: Ronaldo Brito

Produccion: Passante Produgdes Culturais

«Hoje & sempre ontem»
Daniel Blaufuks
6 de mayo al 21 de agosto

«E assim mesmo»
Coleccion del Museu de Arte Moderna
Curador: Luiz Camillo Osorio

18 de junio al 7 de agosto
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«José Damasceno»

Coleccion del Museu de Arte Moderna y de
Gilberto Chateaubriand

Curador: Luiz Camillo Osorio

18 de junio al 7 de agosto

MUSEO DE ARTE DE SAO PAuLO ASSIS
CHATEAUBRIAN

Av. Paulista 1578

Sao Paulo, Brasil

Tel. (5511) 3251-5644. Fax. (5511)
3284-0574

www.masp.art.br

Martes, miércoles, viernes, sabados, domin—
gos y festivos: 11 a 18 h

Jueves: 11 a 20 h

«Papéis brasileiros: gravura 1910-2008»
Coleccién del MASP

5 de marzo al 2 de octubre

MUSEO MUNICIPAL DE BELLAS ARTES JUAN B.
CASTAGNINO

Av. Pellegrini 2202 CP 2000

Rosario, Santa Fe - Argentina

Tel/Fax: (54) 341-480 2542/43
www.museocastagnino.org.ar
comunicacion@macromuseo.org.ar

Lunes, miércoles, jueves y viernes: 14 a 20 h
Sébados y domingos: 13 a 19 h Martes

cerrado.

«Abstracciones/Un recorte en la
Coleccidén Castagnino+Macro»

Desde el 3 de junio

«0.1 Experimentaciones poéticas con dis-
positivos electroénicos»
Curador: Carlos Trilnick

3 de junio al 31 de julio

«Javier Carricajo»

3 de junio al 31 de julio

«70° Aniversario Escuela Provincial de Artes
Visuales»
1 al 31 de julio

Edificio Sabatini: Santa Isabel, 52

Edificio Nouvel: Plaza del Emperador Carlos V
28012 Madrid, Espaha

Tel. (91) 774-1000. Fax (91) 774-1056
www.museoreinasofia.es
comunicaciones.mncars@mcu.es

Lunes a sabado: 10 a 21 h

Domingos: 10 a 14.30 h

«Una luz dura, sin compasion. El movimiento
de la fotografia obrera, 1926-1939»
Edificio Sabatini, Planta 3

Curador: Jorge Ribalta

6 de abril al 22 de agosto

«Leon Golub»
Curador: Jon Bird
Palacio de Velédzquez, Parque del Retiro

6 de mayo al 12 de septiembre

«Yayoi Kusama»

Curador: Frances Morris

Organizan: Museo Reina Soffa y Tate Modern
Ttinerancia:

Museo Reina Sofia, Madrid: 11 de mayo al 12
de septiembre

Centre Pompidou, Parfs: 19 de octubre al 9
de enero del 2012

Tate Modern, Londres: 9 de febrero al 5 de
junio del 2012

Whitney Museum, Nueva York: junio a septiem—
bre del 2012
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«Mostrar y almacenar»

James Castle

Curador: Lynne Cooke

Edificio Sabatini, Planta 3

18 de mayo al 5 de septiembre

«Espacio Imantado»

Lygia Pape

Edificio Sabatini, Planta 4

Curadores: Manuel Borja-Villel y Teresa
Velazquez

Ttinerancia:

Museo Reina Soffa, Madrid: 25 de mayo al 3
de octubre

Serpentine Gallery, Londres: 7 de diciembre
al 19 de febrero del 2012

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Sao

Paulo

«Continuara»
Maja Bajevic
Palacio de Cristal, Parque del Retiro

27 de mayo al 3 de octubre

«Camina por ahi. mira por aqui / walk around
there. look through here»

Leonor Antunes.

Programa Fisuras. Edificio Sabatini, Planta 3

10 de junio al 5 de septiembre

«La naturaleza es sabia»

Lili Dujourie

Curador: Lynne Cooke

Abadia del Monasterio de Santo Domingo de
Silos (Burgos)

10 de junio al 25 de septiembre

«Fragmentos de la memoria»
Elena Asins

Edificio Sabatini, Planta 3
15 de junio al 31 de octubre

FUNDACIO ANTONI TAPIES

Fundacié Antoni Tapies, Aragé 255, 08007
Barcelona, Espana

Tel. (34) 934 870 315 Fax (34) 934 870 009
www.fundaciotapies.org

Martes a domingo: 10 a 19 h

Lunes cerrado

«Historias de archivo»
Pere Noguera

Curadora: Pilar Parcerisas
27 mayo al 25 septiembre

MUSEO DE ARTE MODERNO DE BUENOS AIRES

Av. San Juan 350

Ciudad de Buenos Aires

Tel. (5411) 4342-3001 y (5411) 4342-2970
www.museodeartemoderno.buenosaires.gov.ar

mambamail@buenosaires.gob.ar

«El Imaginario de Ignacio Pirovano»
Curadora: Cecilia Rabossi
Hasta el 31 de julio

«Pierrick Sorin»
26 de mayo al 24 de julio

«Interiores»
Exposicion fotografica: Alberto Goldenstein,
Jorge Mino, Carlos Herrera y Rall Flores

30 de junio al 31 de julio
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paginasnaranjas

PROGRAMA DISTRITAL
DE ESTIMULOS 2011
BOGOTA TIENE TALENTO

INSTITUTO DISTRITAL DE LAS ARTES
Gerencia de Artes Plasticas y Visuales
Calle 8 # 8 — 52, Bogota

Tel. (571) 379 57 50 ext. 330

gerenciaartesplasticas@idartes.gov.co

IX Premio de ensayo histérico, tedrico o
critico sobre el campo del arte colombiano.
Concurso nacional

Descripcion: concurso dirigido a
investigadores(as) con el fin de seleccionar
un (1) ensayo o una compilacién de minimo
tres (3) ensayos, que posean una unidad
tematica de caracter historico, tedrico o
critico sobre el campo del arte en Colom—
bia. El ensayo ganador se publicara en la
coleccién “Ensayos sobre el campo del arte

colombiano” en el ano 2011.

Sobre el premio: se otorgaré un premio de
$15.000.000. El ensayo (o compilacion) gana—
dor se publicara en la coleccién “Ensayos

sobre el campo del arte colombiano”.

Recepcion de propuestas: 22 al 26 de
agosto del 2011 hasta las 17 h

III Concurso de publicacién periddica
sobre Artes Plasticas y Visuales. Concurso
distrital

Descripcion: dirigido a diferentes agentes
del sector de las Artes Plasticas y Visuales
para seleccionar una (1) propuesta de publi-
cacion periddica de minimo tres (3) nime—
ros, que aborde teméaticas sobre las artes
plasticas y visuales en el ambito distrital,
nacional o internacional, y que circule entre

noviembre del 2011 y noviembre del 2012.

Sobre el premio: se otorgaréa un premio de
$20.000.000.

Recepcion de propuestas: 22 al 26 de
agosto del 2011 hasta las 17 h

Residencias nacionales para artistas en el
Encuentro Medellin 2011, MDE11. Concurso
distrital.

Descripcion: concurso para seleccionar
dos (2) artistas de mediana trayectoria
para residencias de creacién en el Museo
de Antioquia, en las que trabajaran junto

a uno de los dos reconocidos artistas
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internacionales que formaréan parte del pro-
grama «Trabajo de Campo», dentro del nlcleo
Laboratorio del Encuentro Medellin 2011,
MDEL1l. Puede accederse a una informacion
mas detallada sobre el MDE11 en la pagina:
www.museodeantioquia.org.co; y a partir del

mes de mayo en www.mdell.org .

Beca 1, arquitectura y urbanismo: dirigida

a artistas interesados en cuestiones de
planificacion urbana en relacion con el arte
y la comunidad. El artista seleccionado se
integrara durante una semana al equipo
dirigido por Teddy Cruz (Guatemala/San
Diego), quien desarrollard durante tres
semanas un proyecto de investigacion en
torno a estos temas en Medellin. Comienza el
3 de septiembre del 2011.

Beca 2, edicion y gréafica: dirigida a artistas
interesados en cuestiones de edicién y
gréfica experimental a partir del reciclado
de materiales descartables. El artista
seleccionado se integrara durante una
semana al equipo dirigido por el colectivo
Eloisa Cartonera (Buenos Aires), el cual
desarrollara durante tres semanas un
proyecto de investigacion en torno a estos
temas en Medellin y/o en sus alrededores.

Comienza el 5 de noviembre del 2011.

Sobre la beca: se entregaran dos (2) becas
de residencia por valor de $3.000.000 cada
una, para gastos de pasaje aéreo, seguro de

salud, estadia, materiales y dietas.

Duracion de la residencia: una (1) semana
durante el 2011.

Recepcién de propuestas: 13 al 15 de julio
del 2011 hasta las 17 h

Programa Barrio Bienal. Salones locales para
artistas empiricos. Concurso distrital
Descripcion: concurso dirigido a artis—

tas empiricos colombianos o extranjeros
mayores de edad residentes en Bogota sin
formacion o titulo profesional en artes
plésticas, visuales o afines para participar
en tres (3) exposiciones colectivas que se
realizaran en tres (3) espacios de las locali—

dades de Bogota.

Sobre el premio: el jurado seleccionara las
obras que haréan parte de las tres (3) expo—
siciones entre la totalidad de los trabajos
inscritos. El jurado, junto con la Gerencia
de Artes Plasticas del Instituto Distrital
de las Artes, conformara cada una de las
exposiciones de acuerdo al lugar de resi-
dencia de los artistas seleccionados. Se
dispondran tres (3) espacios para expo-—
ner que agruparan las diferentes locali—-
dades. En la inauguracion de cada una de

las exposiciones, el jurado otorgara tres
premios y tres menciones asi: un (1) primer
premio de $4.000.000; un (1) segundo pre—
mio de $3.000.000; un (1) tercer premio de
$1.500.000; y tres (3) menciones de honor
de $500.000 cada una. En total se otorgaran
dieciocho premios por los tres espacios de

exposicion.

Recepcion de propuestas: 13 al 15 de junio
del 2011 hasta las 17 h

Residencia internacional para un artista en
CRAC (Centro de Residencias para Artistas
Contemporaneos), Valparaiso, Chile.
Concurso distrital

Descripcion: concurso dirigido a artis—

tas plasticos y visuales, para realizar una
residencia en noviembre del 2011 en coo—
peracion con el Centro de Residencias para
Artistas Contemporaneos CRAC Valparaiso —

Chile. (www.cracvalparaiso.org)
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Sobre la beca: se otorgara una beca de
$10.000.000, con la que el ganador asumira los
costos del tiquete aéreo, seguro de salud,
alimentacién, materiales, el pago del derecho
de alojamiento, administracion y oficina/taller
en el espacio de residencia de CRAC, en el

que podré trabajar durante seis semanas.

Duracion de la residencia: un (1) mes de
estadia, convivencia y didlogo con artistas
de Chile.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17 h

Residencia internacional para un curador en
el Museo Municipal de Bellas Artes

Juan B Castagnino+Macro, Rosario, Argen—
tina. Convocatoria distrital

Descripcion: concurso dirigido a curadores
colombianos mayores de edad residentes en
Bogotd, para participar en una residencia
en el Museo Municipal de Bellas Artes Juan B.
Castagnino+Macro, Rosario, Argentina. En la
primera semana de la residencia, el cura—
dor podra vincularse con el campo artistico
local ya que en las fechas se realizara la
7SAR011 Séptima Semana de Arte de Rosa—
rio. Luego se trasladara a la Ciudad de San
Javier (por un periodo de dos semanas) y
participarg, junto con artistas y curadores
argentinos, del Programa de las Residencias
San Javier 2011 que lleva adelante el Museo
Castagnino+Macro y el Ministerio de Inno—
vacion y Cultura de dicha localidad. Final-
mente volvera a la ciudad de Rosario donde
residiré por un mes para continuar con su
proyecto y realizar intercambios con el

medio artistico local.

Sobre la beca: se otorgaré una beca de
$10.000.000, con la que el ganador asumira
los costos del tiquete aéreo, seguro de

salud, alimentacién, materiales, gastos de

residencia y demés gastos que se generen

de la residencia.

Duracion de la residencia: dos (2) meses en

el segundo semestre del 2011.

Recepcion de propuestas: del 26 al 28 de
abril del 2011 hasta las 17 h

Residencia internacional para un artista en
Santa Cruz de la Sierra, Bolivia. Concurso
Distrital

Descripcion: concurso dirigido a artistas
plasticos y visuales colombianos residentes
en Bogotéa para participar en una residencia
en Santa Cruz de la Sierra, Bolivia durante
un mes. La residencia permite la conviven—
cia y didlogo con artistas de Bolivia y esta
orientada a la reflexion, la investigacion

y el intercambio entre pares con el obje-
tivo de conocer y potenciar la practica
artistica contemporanea. Se organizaran
encuentros, charlas y una muestra final —
como parte de los eventos y actividades
desarrollados durante la estadia— con el
resultado de las residencias en las instala—

ciones de Kiosko Galeria.

Sobre la beca: se otorgara una beca de
$10.000.000, con la que el ganador asumira
costos del tiquete aéreo, alimentacion,
seqguro de salud y materiales. Al llegar al
lugar de residencia deberé pagar el derecho

a la estadia en Kiosko Galeria.

Duracion de la residencia: cuatro (4)

semanas.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17 h
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Residencia internacional para un artista,
curador o investigador en Paris, Francia.
Convocatoria distrital

Descripcion: residencia dirigida a investi-
gadores, curadores y artistas plasticos vy
visuales colombianos residentes en Bogota
para desarrollar un proyecto de creacion o
investigacion en el 2011 con un mes de dura—
cion en la Cité Universitaire Internationale
(www.ciup.fr/) en cooperacion con la Alianza
Francesa de Bogoté (bogota.alianzafran—

cesa.oraqg).

Sobre la beca: el ganador recibira un esti-
mulo econdémico de $6.000.000, que cubre
gastos de estadia en la Cité Universitaire
Internationale durante un mes, seguro
de salud, el tiquete aéreo Bogota-Paris—
Bogoté y un monto para alimentacion. La
residencia incluye una beca en la Alianza
Francesa de Bogoté para el perfecciona-
miento del idioma francés durante tres o
seis meses y el apoyo de esta institucion
para el establecimiento de una agenda de

trabajo durante la residencia.

Duracion de la residencia: un (1) mes durante
el 2011.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hastala 17 h.

Residencia internacional para un artista en
El Levante, Rosario, Argentina. Concurso
distrital

Descripcion: concurso dirigido a artistas
plasticos y visuales con el fin de realizar
una residencia de creacion, en cooperacion
con El Levante, Rosario, Argentina (www.
ellevante.org.ar/). El resultado del proyecto
sera un trabajo colectivo que podra incluir
la realizacion de una publicacién que servi-
ria como dispositivo para ensayar nuevos

intercambios y producciones. El Levante

es una iniciativa de artistas que surge en

el 2003 a partir de un Taller para jovenes
artistas, que luego se articulé con un espa-—
cio de exhibiciones y debates y un programa
de residencias e intercambios Dentro de
ese proyecto editorial concebido desde
una perspectiva experimental, las residen—
cias tienen lugar como seminarios, talleres

o laboratorios constituyendo momentos de
intercambio de saberes y de produccion
colectiva que a su vez puedan dar lugar a

nuevas ediciones.

Sobre la beca: se otorgara una beca de
$10.000.000, con la que el ganador asumira
los costos del tiquete aéreo, seguro de
salud, materiales, dietas, gastos de resi-
dencia y demés gastos que se generen

durante la residencia.

Duracion de la residencia: se realizara entre

los meses de junio, julio o agosto del 2011.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta la 17 h

Escuela de guias. Concurso distrital
Descripcion: concurso dirigido a estudian—
tes y recién egresados de programas de
artes plasticas y/o visuales, para otorgar
veinte (20) cupos en la Escuela de Guias del
Instituto Distrital de las Artes. Los selec—
cionados participaran durante un ano en el
programa de formacion e investigacion que
apoya las actividades desarrolladas por las

entidades del sector cultura en el Distrito.

Sobre el estimulo: se otorgaran veinte (20)
cupos para la conformacion de un grupo de
investigacion y estudio que desarrollara una
labor pedagdgica en los espacios de exposi—

cién a cargo del Instituto.
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Duracion: un aho a partir del mes de agosto
del 2011.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17 h

Exposiciones en la sala alterna, sala virtual
y otros espacios de Bogota. Concurso
distrital

Descripcion: concurso dirigido a artis—

tas plasticos y visuales, docentes de arte
y curadores para realizar propuestas de
exposicion de caréacter individual o colec—
tivo en la Sala Alterna de la Galeria Santa Fe,
Sala Virtual y en otros espacios de la ciudad
durante el ano 2011.

Los participantes podran concursar en cua-—
tro modalidades:

1) Propuestas de exposicion con obra ya
realizada.

2) Propuestas de exposicion con obra por
realizar.

3) Propuestas curatoriales.

4) Sala Virtual

Sobre la beca: se otorgaran hasta
$50.000.000. El jurado determinara el nimero
de seleccionados y el monto del esti-

mulo econdémico de cada una de las becas
teniendo en cuenta como rango minimo
$4.000.000 y méximo $10.000.000, asi como
los presupuestos presentados por los

concursantes.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17 h

Residencias nacionales para estudiantes
de arte para «Taller de construccion» en el
Encuentro Medellin 2011, MDE11. Concurso
distrital

Descripcion: concurso con el apoyo del
Museo de Antioquia y dirigido a estudiantes

de Artes Plasticas y Visuales, con el fin

de seleccionar cuatro (4) concursantes

en el programa «Taller de construccion»

del Encuentro Internacional de Medellin
2011. Ensenar y aprender. Lugares del
conocimiento en el arte. Se realizaran
cuatro (4) talleres consecutivos de dos (2)
semanas de duracion cada uno, con grupos
de quince (15) estudiantes de Cltimos
semestres de las facultades de arte de
todo el pals, escogidos por convocatoria
pUblica. Cada taller estara a cargo por uno

de los curadores del MDE11.

La intencién del «Taller de construccion»
(realizado como una clinica) es permitir

la presentacion del trabajo de cada
concursante para recibir retroalimentacion
por parte del curador que orienta el
taller como de los asistentes. Durante
doce (12) dias los estudiantes discutiran
colectivamente su produccién individual.
Cada integrante desarrollard un proyecto
artistico bajo el sequimiento curatorial de
los coordinadores. Al finalizar el taller se
realizarad una muestra colectiva en la Casa

del Encuentro.

Sobre la beca: se otorgaran cuatro (4)
becas de residencia por valor de $3.000.000

cada una.

Duracion: dos (2) semanas. Cada taller
abarca doce (12) dias y la muestra colectiva

final.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17h

Residencia para un artista en Casa Tres
Patios, Medellin, Colombia. Concurso
distrital

Descripcion: dirigido a artistas plasticos
y Visuales para realizar una residencia

durante el sequndo semestre del 2011
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en cooperacion con Casa Tres Patios,
espacio para las practicas artisticas
contemporéneas ubicado en Medellin,
Colombia (www.casatrespatios.org). A través
de un programa de actividades coordinadas
con artistas y organizaciones locales,
nacionales e internacionales, se desarrollan
exposiciones, convocatorias, conferencias,
residencias y talleres que estan enfocados
a investigaciones e intercambios artisticos

e intelectuales.

Sobre la beca: se otorgaré una beca de
$5.000.000, con la que el ganador asumira
los costos de transporte, seguro de salud,
materiales, dietas. Ademas, al llegar al lugar
de residencia el ganador esté obligado a
pagar el valor por el derecho a su estadia
en el espacio de residencia de Casa Tres

Patios.

Duracion: un (1) mes durante el segundo

semestre del 2011.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17 h

Residencia internacional para un artista en
Des_pacio, San José de Costa Rica. Con-
curso distrital

Descripcion: dirigido a artistas plasticos
y/o visuales para realizar una residencia en
Des_pacio, residencia en San José de Costa

Rica (http:/des.pacio.org/contacto)

Sobre la beca: se otorgara una beca de
$6.000.000, con la que el ganador asumira
los costos del tiquete aéreo, sequro de
salud, alimentacion, materiales, y gastos de

residencia.

Duracion: un (1) mes de estadia durante el
2011.

Recepcion de propuestas: 26 al 28 de abril
del 2011 hasta las 17 h

FUNDACION GILBERTO ALZATE AVENDANO
Artes Plasticas y Visuales

Calle 10 # 3 - 16, Bogota

Tel. (571) 282 94 91 ext. 226 y 228

www.fgaa.gov.co

V Premio de curaduria histérica. Convoca-
toria nacional

Descripcion: convocatoria para seleccionar
un (1) proyecto curatorial que implique la
revision histérica de la produccion artis—
tica nacional desde perspectivas analiticas
inéditas. Dicho proyecto sera exhibido en
las salas de exposicion de la Fundacion Gil—

berto Alzate Avendano.

Sobre el premio: se otorgaré un premio Gnico
e indivisible de $20.000.000.

Recepcion de propuestas: 29 al 31de agosto
del 2011

Residencia para un curador internacional en
Bogota. Convocatoria internacional
Descripcion: dirigida a curadores interesa-—
dos en indagar e investigar la produccién
artistica en la ciudad de Bogotéa con el fin
de desarrollar un proyecto de investigacion
curatorial que pueda ser presentado en su
pals de origen. La residencia brinda la opor-
tunidad de conocer y establecer relaciones
con el campo artistico local y genera posibi—

lidades de desarrollo profesional.

Sobre la beca: se otorgara un beca de resi—
dencia curatorial de $20.000.000, menos el

descuento de ley equivalente al 3,5%. Con la
beca el ganador debera cubrir los gastos de

pasaje aéreo, seguro de salud, materiales,
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alimentacion, insumos de investigacion y gas—

tos de estadia.

Duracion: 4 (cuatro) semanas en Bogota.

Recepcion de propuestas: 17 al 19 de
agosto del 2011 hastalas 17 h

Concurso de proyectos curatoriales sobre
la produccidn artistica bogotana para su
circulacién internacional. Convocatoria
nacional

Descripcion: convocatoria para otorgar

una beca de curaduria dirigida a curadores
nacionales interesados en indagar y anali—
zar la produccion artistica en la ciudad de
Bogota con el fin de consolidar un proyecto
curatorial que pueda ser presentado en uno
o varios paises. La presente convocatoria
esta dirigida a curadores nacionales con
experiencia profesional en la organizacion

y difusién de proyectos curatoriales en el
campo de las artes visuales y que tengan
una compresion de la manera en que operan
las redes en las que los artistas y sus prac-—

ticas se desarrollan y circulan.

Sobre la beca: se otorgaré una beca de
investigacion curatorial de $15.000.000 con
la que el ganador deberé cubrir los gastos

inherentes al desarrollo de la investigacion.

Recepcion de propuestas: 17 al 19 de
agosto del 2011 hastalas 17 h

El Parqueadero. Laboratorios. Convocato-
ria distrital

Descripcion: convocatoria en cooperacion
con el Banco de la Replblica para seleccio—
nar ocho (8) proyectos de laboratorios de
creacion artistica, investigacion y/o for-
macion. Lo invitamos a leer atentamente

toda la cartilla, pues en ésta encontrara

los términos y condiciones para la pre—
sentacion de propuestas para la presente

convocatoria.

Sobre los premios: se otorgaran ocho (8)
becas de $4.000.000 cada una, para proyec—
tos de laboratorios de creacion artistica,

investigacion y/o formacion.

Recepcion de propuestas: 17 al 19 de
agosto del 2011

V Salén de arte bidimensional. Convocatoria
nacional

Descripcion: convocatoria para seleccio—
nar obras realizadas en cualquier técnica
bidimensional y tema libre. Las obras selec—
cionadas integraran una exposicion en la
Fundacion Gilberto Alzate Avendano en la que

concursaran por dos premios de adquisicion.

Sobre el premio: se otorgaran dos (2) pre-
mios de adquisicion asi: un (1) premio de
$25.000.000 y un (1) premio de $15.000.000

Recepcion de propuestas: 13 y 15 de junio
del 2011 hasta lasl7 h.

PROGRAMA NACIONAL DE ESTIMULOS

MINISTERIO DE CULTURA

Calle 18 # 8 — 26, Bogota

Tel. (571) 342 41 00, 01 8000 913079
www.mincultura.gov.co

Premio nacional a escuelas de formacion
artistica

Descripcion: este premio es un estimulo a los
procesos de fortalecimiento pedagdgico-
formativo, institucional y de organizacion
comunitaria en torno a las escuelas de
formacion artistica. EI Ministerio de Cultura

reconoce las experiencias significativas de
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escuelas de formacion artistica del pais
cuyos resultados se evidencien de acuerdo

a cinco factores de sostenibilidad.

Sobre el premio: cinco (5) premios de
$17.000.000 a cada escuela ganadora.

Recepcion de propuestas: 1 marzo al 29 de
abril del 2011

Becas de creacién para artistas con tra-
yectoria sobresaliente en artes visuales
Descripcion: incentivar la generacién de
nuevos proyectos de creacion de artistas
que hayan tenido una continua labor creativa
en el campo de las artes visuales. Las piezas
resultantes de estos estimulos conformaran
una plataforma de puesta en escena publica

que circulara por diferentes ambitos.

Sobre el premio: tres (3) premios de
$20.000.000 para cada artista ganador.

Duracion: cinco (5) meses a partir de la
expedicion y comunicacion de la resolucion

mediante la cual se designan los ganadores.

Recepcion de propuestas: 1 marzo al 29 de
abril del 2011

Becas de investigacion en artes visuales
Descripcion: desarrollar investigaciones de
caracter exploratorio, tedrico, conceptual
e histdrico sobre las artes visuales en el
pafs. No se refiere a proyectos de creacion
(sin desconocer que estos involucran accio—
nes de tipo investigativo). De esta manera,
el producto esperado es un documento cuyo

eje fundamental es un texto escrito.

Sobre la beca: tres (3) premios de
$20.000.000 para cada ganador.

Duracion: cinco (5) meses a partir de la
expedicion y comunicacion de la resolucion

mediante la cual se designan los ganadores.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Becas a la creacién de material pedagégico
que incentive la apropiacion del arte con-
temporéaneo en la primera infancia
Descripcion: generar material pedagdgico
que incentive la apropiacion del arte con-
temporaneo en la primera infancia de tres
(3) a seis (6) anos. EI material producto de
esta convocatoria estara encaminado a la
implementacién de un programa piloto para
la realizacion de un laboratorio de investi-
gacién-creacion, dirigido a pedagdgos que
trabajen con primera infancia, el cual sera

itinerante por diferentes regiones del pafs.

Sobre el premio: un premio de $15.000.000.

Duracion: cinco (5) meses a partir de la
expedicion y comunicacion de la resolucion

mediante la cual se designan los ganadores.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Becas para la realizacién de exposiciones
individuales dirigidas a museos y salas de
exhibicién regionales

Descripcion: la convocatoria responde a la
heterogeneidad de las regiones del pais y a
las diversas necesidades de circulacion del
trabajo de los artistas. Se busca generar
un proyecto piloto de una plataforma de
circulacion artistica, consistente en ciclos
de muestras individuales de obras ya crea—
das, que se exhibirén en distintos escena-
rios artisticos en las diferentes regiones
del pals. Se espera contar con un ciclo de

exhibiciones en cada una de las siete (7)
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regiones en que se compartimenta el pals

para los Salones Regionales de Artistas.

Sobre la beca: se entregaran siete (7)
becas de $30.000.000 para cada entidad

seleccionada.

Recepcion de propuestas: 1 marzo al 29 de
abril del 2011.

Becas a laboratorios de formaciéon en cura-
duria y montaje de exposiciones
Descripcion: realizar laboratorios de forma—
cién en curadurfa y montaje de exposiciones
durante el segundo semestre del 2011 en
cuatro (4) ciudades del pais, como parte del
fortalecimiento de los procesos de for-—
macion, investigacioén y circulacion de las

préacticas artisticas.

Sobre la beca: se entregaran cuatro (4)
estimulos de $15.000.000) para cada labora-
torio seleccionado.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Becas para la realizacion de laboratorios
de investigacion y creacién en los depar-
tamentos de Antioquia, Bolivar, Boyaca,
Caldas, Cauca, Quindio, Narifno, Putumayo y

Risaralda

Descripcion: seleccidn de propuestas for—
mativas que se desarrollaran como parte del
programa «Laboratorios de investigacion—
creacion» de la Direccidn de Artes del Minis—
terio de Cultura. Las propuestas formativas
de los laboratorios deben estar dirigidas a
la construccion de espacios para la investi-
gacién—-creacion, el didlogo y el pensamiento
artistico dentro de la comunidad de artis—
tas y docentes de artes visuales. Deben ser

concebidas atendiendo las particularidades

de los lugares a los cuales se dirigen y
con una disponibilidad abierta a personas
y artistas con diversos perfiles y niveles

formativos.

Sobre la beca: se entregaran nueve (9) esti-
mulos de $15.000.000 para cada laboratorio

seleccionado.

Duracion: hasta cinco (5) meses a partir de
la expedicién y comunicacion de la resolucion

mediante la cual se designan los ganadores.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Becas para la investigaciéon monografica
sobre artistas colombianos

Descripcion: desarrollar investigaciones

de caracter monografico sobre la obra de
artistas

visuales colombianos que hayan estado acti-
vos entre 1970 y 2010, y cuyo trabajo haya
sido desarrollado de forma continua durante

al menos una década.

Sobre el premio: se entregaran tres (3) pre—

mios de $20.000.000 para cada ganador

Duracion: hasta cinco (5) meses a partir de
la expedicion y comunicacion de la resolucion

mediante la cual se designan los ganadores.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Premio nacional colombo-suizo de
fotografia

Descripcion: dirigido a personas que traba-
jen con fotografia, para que presenten una
serie fotogréafica terminada e inédita, rea—
lizada en cualquier técnica o formato, cuya
teméatica este relacionada con los Derechos

Humanos, en particular con el ejercicio de
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los derechos culturales, la construccion y
ejercicio de las libertades, las diferencias
sociopoliticas y culturales, o la memoria
colectiva e individual encaminada hacia la

reconstruccion del tejido social.

Sobre el premio: se entregaran $30.000.000,
la exhibicion de la obra en un lugar determi-
nado por el Ministerio de Cultura y la Emba-
jada de Suiza, y la publicacion del catélogo

de las fotografias de la obra.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Premio nacional de artes visuales a nuevas
practicas artisticas

Descripcion: el premio es un estimulo a los
diversos tipos de préacticas que configu—
ran la actividad artistica en la actualidad.

En los Ultimos anos, un creciente ndmero de

proyectos artisticos tienden a configurarse

colectivamente, ya sea para extender los
linderos del campo del arte hacia las prac-
ticas culturales en general, o para proponer
como epicentro de su actividad un grupo

social externo al campo artistico.

Sobre el premio: se entregara un premio de

cuarenta millones de pesos $40.000.000.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Premio nacional de critica y ensayo: arte
contemporaneo en Colombia, Ministerio de

Cultura - Universidad de los Andes

Descripcion: fomentar el estudio, la critica y
el ensayo sobre arte contemporaneo colom—

biano, premiando y publicando aguellas obras

que aporten un estudio o reflexion critica

novedosa e inédita.

Sobre el premio: se entregaran dos (2) pre—
mios de $15.000.000 para el ensayo largo y
ocho millones de pesos $8.000.000 para el

ensayo breve.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Premio nacional al artista destacado en
situacion de discapacidad

Descripcion: estimular el talento, la inclusion
social y la participacion de la poblaciéon en
situacion de discapacidad en proyectos

artisticos y culturales.

Sobre el premio: uno (1) premio de veinte
millones de pesos ($20.000.000).

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011

Premio para la realizacién de publicaciones
sobre arte colombiano

Descripcion: realizar una publicacion sobre
el campo del arte colombiano, resultado de
procesos de creacion, circulacion o investi-

gacion elaborados antes del 2011.

Sobre el premio: se entregara un (1) pre-
mio de $30.000.000 para la publicacion

seleccionada.

Recepcion de propuestas: 1 de marzo al 29
de abril del 2011
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A Gustavo Zalamea en su taller. Foto tomanda del libro Gustavo Zalamea, Ediciones Jaime Vargas, Bogota, 1999.

El artista no esté aparte, separado del sistema global: elabora signos, envia
sefnales, funciona en un territorio contradictorio y expansivo y puede situarse
en los distintos puntos de enlace de sus redes. Por otra parte, la agitacion
tiene que ver con la politica, en el mejor de los sentidos. La actividad del
artista es una actividad publica y, por tanto, puede influir, modificar,
contaminar. Cataliza y precipita.

Gustavo Zalamea

La Revista de Artes Visuales ERRATA#, la Fundacién Gilberto Alzate Avendano vy el
Instituto Distrital de las Artes lamentan el fallecimiento del artista Gustavo Zalamea

Traba, amigo y colaborador entranable del arte y la cultura bogotana.

Manifestamos nuestro profundo respeto y gratitud por el maestro Zalamea, quien
fue un colaborador permanente de la gestion de estas instituciones como expositor,
jurado, consejero y miembro del comité editorial de ERRATA#. Artista, maestro y amigo,

este artista no solo dejé como legado su obra sino su bondad y generosidad.

Nos unimos a sus familiares y allegados en este dificil momento.

Gustavo Zalamea

Buenos Aires, 1951 — Manaos, 2011

Artista plastico, estudid Arquitectura en la Universidad Nacional de Colombia y
Antropologia y Diseno en la Universidad de Concepcidon en Chile. Desde 1974 expuso
ampliamente su obra en Colombia y en el exterior. Participd en la segunda edicion

del Premio Luis Caballero (2001). Entre los reconocimientos que recibid, destacan el
primer premio en el XXX Salon Nacional de Artistas, Colombia (1986), el Premio Nacional
de Periodismo Simén Bolivar por el mejor aporte original al periodismo en diseno (1989)
y el Premio ensayo, tedrico o critico el arte colombiano de fin de milenio IDCT (1999)
por su escrito «Arte en emergencia». Coordind el proyecto Arte para Bogota del IDCT
(1995) y fue consejero distrital de artes plasticas. Participd como conferencista en
distintos certéamenes nacionales. Fue profesor de la Escuela de Artes Plasticas de la
Universidad Nacional de Colombia desde 1994 y su director del 2004 al 2006. Se des—
empenaba como director del Instituto Taller de Creacién de la Facultad de Artes en

esta misma universidad.
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CULTHRABTEETTAL Y CREACION
COLOQUIO-ERRATA# 3

1,2 Y 3 DE AGOSTO DE 2011

Esta cuarta edicion del coloquio ERRATA# dedicada a la cultura digital y la creacion
artistica, ofrece diversas perspectivas.acerca dejlaiincidencia/de’las “nuevas
tecnologias” sobre el arte, aproximandose al video-arte, el-trabajo-colaborativo,. el
software libre, el reciclaje tecnoldgico y el artivismo, entre otros temas.

El coloquio incorpora tres bloques tematicos que enriquecen el escenario planteado por
la revista a nivel del anélisis de las practicas contemporaneas del arte, en transformacion
y reconfiguracion gracias a su creciente uso de medios digitales. Ademas, las mesas de
discusion se complementan con una programacion paralela de talleres.

-~

LD

LUNES 1° DE AGOSTO DE 2011
CULTURA LIBRE Y PENSAMIENTO DIGITAL
Biblioteca Luis Angel Arango, 4:00 - 6:30 p.m.

P
NUEVOS. MEDIOS, VIEJOS MEDIOS DO -
CARLOS TRILNICK (ARGENTINA) D A

LIBRE CULTURA Y ESTETICAS DE MARTES 2 DE AGOSTO DE 2011
PARTICIPACION CIUDADANA EN INTERNET  RECICLAJE, APROPIACIONISMO Y LOW TECH
CAROLINA BOTERO (COLOMBIA) BIBLIOTECA LUIS ANGEL ARANGO,

4:00 = 6:30 P.Ms
<MODERA MARTIN GIRALDO> ! !
USOS TACTICOS DE LA TECNOLOGIA DE
USUARIO
EN EL ARTE DE MEDIOS DE COMUNICACION
RAUL MARROQUIN (COLOMBIA=HOLANDA)

AGUA, ARTE, TECNOLOGIA Y ESPIRITUALIDAD
ARCANGEL CONSTANTINI (MEXICO)

<MODERA CARLOS TRILNICK>

Hamilton Mestizo, Autopsias a Eletrodomésticos, performacia, 2008,
Facultad de Medicina, Pontificia Universidad Javeriana, Bogota. Fotografia: Juan Nastri.



Miércoles 3 de agosto de 2011
ARTIVISMO, HACKTIVISMO Y TACTICAL MEDIA

FUNDACION GILBERTO ALZATE AVENDANO,
4:00 - 6:30 P.M.

CONTRA EL PUBLICO 2 s
COLECTIVO DEMOCRACIA (ESPANA) — et

Inscripciones en http:/www.fgaa.gov.co/
Cupo limitado

CNX */CALLE-—->INTERNET 232 */
CARTOGRAFIAS
COLECTIVO ANTENA MUTANTE (COLOMBIA)
27 AL 29 DE JULIO, HAMILTON MESTIZO
<MODERA CAROLINA BOTERO> ALGAS VERDES — RECICLAJE TECNOLOGICO
PLATAFORMA BOGOTA, CALLE 10 # 4-28
9:00 A.M. = 12:00 M.

1 al 3 de agosto, CARLOS TRILNICK
TALLER DE ARTES ELECTRONICAS Y DIGITALES
CENTRO DE EVENTOS DE LA BLAA, 9:00 A.M. — 12:00 M.

4 al 10 de agosto, ARCANGEL CONSTANTINI

WIRE WRAP “ENTRONCHADO”

Y CIRCUIT BEND (CACHARROS SONOROS)
PLATAFORMA BOGOTA, CALLE 10 # 4-28
9:00 A.M. — 12:00 M.

LUGAR
Biblioteca Luis Angel Arango, Centro de Eventos,
auditorio de la Fundacion Gilberto Alzate Avendano y Plataforma Bogota.

ENTRADA LIBRE con inscripcién previa, enviando un correo a: coloquioerrata@gmail.com
y diligenciando el*formulario en linea que se suministra alli.
CERTIFICADO CON EL 80% DE ASISTENCIA.

ORGANIZA LA FUNDACION GILBERO ALZATE AVENDANO Y LA GERENCIA DE ARTES PLASTICAS Y
VISUALES DEL IDARTES, CON EL APOYO DEL BANCO DE LA REPUBLICA

e

BICENTENARIO

aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa

BOG

BOGOTA
POSITIVA

ALCALDIA MAYOR
DE BOGOTAD.C. GOBIERNO DE LA CIUDAD

CULTURA, RECREACION Y DEPORTE, Fundacién Gilberto Alzate Avendafio e Instituto Distrital de las Artes



Murmur(i)os
Mauricio Bejarano
29 de abril al 25 de mayo

Figuritas en el suelo
Camilo Restrepo
24 de marzo al 19 de abril
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Premio Luis Caballero

sexta version
2011

PREMIOGOLU] S
C A B A L L E R C

Version libre
Clemencia Echeverri
20 de septiembre al 16 de octubre

Memoria y taxonomias del vacio
Carol Young
15 de agosto al 10 de septiembre



BMR (Bamba, martillo y refilén)
Fabio Melecio Palacios
4 de junio al 30 de junio

Galeria Santa Fe
Calle 26B # 5-93
Planetario de Bogota

Voy a hacer un horizonte para tu espacio
Denise Buraye
26 de octubre al 21 de noviembre

Materia gris o la persistencia de la memoria
Libia Posada
12 de julio al 5 de agosto

Visitas guiadas: martes a sabado
10:00 a 5:00 p.m.

Domingos y festivos: 11:00 a 4:00 p.m.
Entrada libre

Mds informacion:
gerenciaartesplasticas@idartes.gov.co
T. 284 5223

La flor caduca de la hermosura de su gloria
Wilson Diaz Polanco
1 al 30 de diciembre



Laboratorio de acceso libre que promueve la
produccion, investigacion, formacion y difusion del
arte, la ciencia y la cultura digital. Plataforma Bogota
es un espacio de creacidn que propicia cruces
interdisciplinares entre un amplio pdblico de diversas
edades y niveles de formacion interesado en realizar
proyectos para el desarrollo y uso del software
libre, el coédigo abierto y la cultura digital desde el
arte, la ciencia y la tecnologia. Ademas, investiga las
manifestaciones artisticas concebidas con medios
técnicos, los desarrollos cientificos y tecnoldgicos

y el uso de tecnologias de la informatica vy las
telecomunicaciones para la creacion y la educacion.

Lineas de desarrollo

Entornos colaborativos, low tech, espacios
virtuales, ciudad y tecnologia, software libre,
realidad aumentada y entornos inmersivos,
biocomputacion, proyectos de insercidn con la
comunidad y espacios expositivos y didacticos.

R Te——
——— B
-

-

S ———

Destinado a artistas, docentes, universitarios y
profesionales involucrados en el uso y desarrollo de nuevas
tecnologias; profesionales en el campo de la informatica,
software, programacion, electronica, telecomunicaciones y
ciencias; comunicadores, disenadores y artistas digitales y
pUblico en general interesado en el desarrollo de proyectos
interdisciplinarios relacionados con el arte, la ciencia y la
tecnologia.



Inauguracion

Jueves 4 de agosto del 2011

Calle 10 # 4 — 28

Apertura del espacio, sitio web y presentacion
de laboratorios de Plataforma Bogota: Biolab,
Laboratorio Social y Audio vy Video Lab.
Artistas invitados a la exposicion de apertura:
Arcangel Constantini (México), Carlos Trilnick
(Argentina), Radl Marroquin (Colombia—Holanda)
vy Hamilton Mestizo (Colombia).

Mas informacion
Fundacion Gilberto Alzate Avendano
T. (571) 282 94 91 ext. 226 o 228
www.fgaa.gov.co
http:/plataformabogota.org/
plataformabogotalgmail.com

Loty W

———

TAFORMA

LABORATORIO INTERACTIVO DE ARTE, CIENCIA Y TECNOLOGIA
FUNDACION GILBERTO ALZATE AVENDANO







PREMIOLU]S
C A B A L L E R C

Mario Opazo, Expulsidon del paraiso
Ganador del Premio Luis Caballero, quinta versién, 2009

Galeria Santa Fe, Bogota
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e de Errata# 2, La escritura del arte, agosto 2010
Y\

Pag. 140 en el pie de foto, donde dice Adolfo Bernal, Carteles y volantes de la serie

Obra impresa/urbana, intervencion en el espacio publico, noviembre de 1979, V Saldn
Atenas, Museo de Arte Moderno de Bogota. Archivo del artista, debe decir Adolfo
Bernal, Carteles y volantes de la serie Obra impresa/urbana, 1975, Medellin. Archivo

del artista.

Pag. 141 en el pie de foto, donde dice 1974/2007, debe decir 1974-2007.

Pa&g. 142 en el pie de foto, donde dice Adolfo Bernal, Carteles y volantes de la serie
Obra impresa/urbana, 1975, Medellin. Archivo del artista, debe decir Adolfo Bernal,
Carteles y volantes de la serie Obra impresa/urbana, intervencion en el espacio
pUblico, noviembre de 1979, V Salén Atenas, Museo de Arte Moderno de Bogotéa.

Archivo del artista.
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