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“Tengo una crisis de identidad frente a mi laptop «Chevy 69» - la peor en meses...
(En la) megaldpolis de mi conciencia, palabras como «alternativor, «periférico» y «marginal»

En 1966, tras una breve estadia en los Estados Unidos, la
artista argentina Marta Minujin llega a Buenos Aires con
un proyecto ideado conjuntamente con dos colegas, el
norteamericano Allan Kaprow y el aleméan Wolf Vostell. Se
trata de una propuesta de colaboracién global: cada
artista disefaria un happening; los tres happenings
resultantes se realizarian simultdneamente en los paises de
residencia de cada participante, y todo el evento se inter-
comunicaria a través de un enlace satelital.

Para la ocasién, Marta Minujin planea poner en prdctica
las teorias de Marshall McLuham, a quien habia conocido
recientemente. Su propuesta para el evento -Simulta-
neidad en Simultaneidad- se basa en la creacién de un
ambiente multimedia saturado por las tecnologias de
comunicacién de la época, en vistas a generar una
invasion medial simultdnea e instantdnea sobre los
espectadores. Para esto, Minujin equipa el auditorio del
Instituto Di Tella de Buenos Aires —lugar donde se realizé
el evento— con sesenta televisores, el mismo ndmero de
transmisores radiales, proyectores de diapositivas, cdma-
ras fotogrdficas y cinematogréficas, equipos de emisién
sonora y grabadores de voz. El resultado es un complejo
environment multimedia en el que intervienen la fotografia,
la televisidn, el teléfono, el correo, la radio y hasta una
transmisiéon via satélite [2].

El evento se concibié para octubre de ese afo. Sin
embargo, tanto Kaprow como Vostell enviaron sendas
cartas excusdndose por no poder conseguir en sus paises
la tecnologia necesaria para llevar adelante el proyecto; a
cambio, enviaron dos propuestas muy simples que
aseguraban su participacién.

Hoy, el estado de precariedad tecnolégica en el dmbito de
las artes argentinas es tan avanzado que la sola mencién
de este episodio de la historia de su arte parece una
broma siniestra.

Lo que sucede en Argentina no es, quizds, demasiado dife-
rente a lo que acontece en el resto de América Latina, con
la honrosa excepcién de unos pocos paises o —cabria
especificar— de algunas ciudades en unos pocos paises, ya
que una de las paraddjicas caracteristicas de las tecno-
logias contempordneas es, al mismo tiempo, ser globales
y estar diferencialmente distribuidas. Esta precaria distri-
bucién, sumada a las dificultades de actualizacién y a la
escasa injerencia regional sobre los desarrollos tecnolé-
gicos, unifica la regién, ubicdndola en una posicién neta-
mente derivativa respecto de la investigacién primaria.
Esa distribucién desigual, con sus consecuencias politicas
y sociales (la concentracién del poder, la ampliacién de las
brechas entre quienes pueden acceder a las tecnologias y
quienes no logran hacerlo, el “analfabetismo” tecnolégico,
la marginacién laboral y social) constituye uno de los

perdieron su sentido y su peso moral hace mucho tiempo...”
Guillermo Gémez-Pefa & Roberto Sifuentes [1]

planteos més urgentes en nuestros paises, en una época
en que la reconfiguracién mundial sobre la base de la
posesidon tecnolégica dicta el ritmo de la politica y la
economia del mundo.

Debido a esto, la relacién entre arte y tecnologia en
América Latina debe plantearse necesariamente en térmi-
nos politicos. Cualquier propuesta de este tipo producida
en sus paises lleva implicita las tensiones entre el para-
digma “occidental” forjado al calor de la expansién
tecnolégica y la ineludible realidad de las economias y
culturas locales, derivativas y marginadas. La exigencia de
preguntarnos por nuestro lugar en este mundo no es una
opcién sino una necesidad.

Las posibles respuestas no son, sin embargo, meras
proposiciones subalternas. El discurso generado desde una
periferia no es necesariamente un discurso sobre la peri-
feria, y menos adn, un discurso periférico. Sus modulacio-
nes repercuten sobre todo el sistema discursivo (en tanto
la base de todo sistema es la interrelacion entre sus partes)
generando planteos que los propios centros deben consi-
derar. En algin sentido, las periferias son las que tienen
las mejores posibilidades de “distancia critica” con respec-
to a los centros. No es casual que su voz se recupere cada
vez que el sistema central entra en crisis y necesita de un
auto-examen para poder continuar.

Es una falacia pensar que sélo desde la posesién técnica
se puede reflexionar sobre el impacto social y cultural del
régimen tecnolégico. Si se comprende la |6gica inter-
dependiente de todo el circuito, es fécil ver cémo las
relaciones del arte con la tecnologia se definen tanto
desde el interior como desde el exterior de dicho circuito.
Aligual que los cyborgs de Donna Haraway —esos hibridos
perfectos de hombre y maquina— nuestra realidad de seres
realizados “incompletamente” en la técnica, es deudora
también “del militarismo y el capitalismo patriarcal, por no
mencionar el socialismo de estado”. Pero al igual que
aquellos, nos encontramos ante la alternativa de ser
infieles a nuestro origen impuesto: “(Para los bastardos)
los padres, después de todo, no son esenciales...” [3].
Asumiendo esta posicién, contamos con la posibilidad
concreta de insertarnos en el panorama internacional
desde una postura propia, con una incidencia global clara
y productiva. Después de todo, las fronteras entre centro
y periferia hace tiempo que dejaron de ser tan precisas.
2Cémo explicar, sino, que el chino sea el idioma mdés
hablado del planeta? El metedrico incremento del nGmero
de pdginas web en espanol en Internet durante los Gltimos
afios sefala la determinacién de la comunidad hispano-
parlante por ocupar su lugar en la trama de relaciones
inaugurada por la red, evidenciando, a su vez, un poten-
cial discursivo que se sabe descentralizador y disruptivo.




Segun Gerardo Mosquera, “La cultura occidental, gene-
rada en los centros, opera como meta-cultura operativa en
el mundo actual...”. Sin embargo, “la meta-cultura occi-
dental —con sus posibilidades de accién global- ha deve-
nido un medio paradéjico para la afirmacién de la dife-
rencia y para la rearticulacién de los intereses del campo
subalterno en la época post-colonial”. En vista de esto,
sugiere el critico cubano: “La alternativa seria hacer la
contemporaneidad desde una pluralidad de experiencics,
que actuarian transformando la meta-cultura global. No
me refiero sélo a procesos de hibridacién, resignificacion
y sincretismo, sino a orientaciones e intervenciones de la
meta-cultura global desde posiciones subalternas” [4]. Y
claramente, los nuevos medios son herramientas adecua-
das y licitas para la construccién de esta contemporanei-
dad alternativa.

En el camino hacia la reformulacién del universo tecno-
l6gico desde un posicionamiento subalterno, la via menos
interesante y definitivamente impracticable es asumir la
deficiencia tecnolégica como falta. El verdadero desafio
es, por el contrario, ver cdmo se puede mantener una
postura discursiva propia en el terreno del arte y la tec-
nologia desde una posicién marginal y una realidad inelu-
dible: la del universo hiper-tecnologizado y tecnolégico-
dependiente de los discursos artisticos contempordneos.
En esta via, y desde la perspectiva concreta del arte latino-
americano, es hora de reconocer y valorar una de las
caracteristicas més sobresalientes de su produccién: su
permanente recurso a sistemas de baja tecnologia (low
tech), a la apropiacién y distorsién elemental de las imé-
genes medidticas, a trabajar con los desechos y las
malformaciones de la técnica. Es hora de referirse a la low
tech como préctica legitima que genera un discurso tan
comprometido en el pensamiento de las tecnologias de
punta como el producido en los centros donde éstas co-
nocen la luz, y que plantea cuestiones estéticas y filoséficas
igualmente vdlidas para comprender en toda su dimensién
el estatuto del arte, e incluso de la humanidad, en las
sociedades para- y post-industriales contempordneas.

La opcidn conciente de la low tech genera un cuestio-
namiento contundente a la superioridad politica y estética
que pretende fundarse en una supuesta superioridad
técnica. Partiendo de tecnologias elementales o perimidas,
las obras low tech enfatizan el discurso estético, eludiendo
la seduccién y las fechas de caducidad del hardware que
han hecho de tantas obras en la historia del arte y la
tecnologia simples intentos estéticos incapaces de sobre-
vivir al paso del tiempo.

¢Porqué hay tanto feedback y tanta apropiacién de imdage-
nes en el video arte latinoamericano? 2Porqué son tan
discursivas y narrativas sus pdginas web? Si se analizan en
profundidad, es facil ver cdmo, en la mayoria de los casos,
se trata de verdaderas opciones estéticas y no de limita-
ciones técnicas. Més aun, la fascinacién tecnolégica
incorporada de manera impulsiva y generalmente acritica
suele ser la base del fracaso en las propuestas que revisten
menor interés.

En este punto, no seria inadecuado recordar que los orige-
nes de video arte como manifestacién artistica estén
ligados al discurso critico y contra-cultural, a las propues-
tas cuestionadoras de grupos como Fluxus, la Guerrilla TV
y los fundadores de la performance. Por afos, artistas
como Nam June Paik y Wolf Vostell, agrupaciones comba-

tivas casi olvidadas como Videofreex, Raindance o TVTY,
y performers del nivel de Vito Acconci, Bruce Nauman o
Martha Rosler, crearon el sustento desde el que se confi-
gurd la incorporacién del video a la préctica artistica. A
excepcién de Paik, ninguno de ellos tuvo injerencia en el
desarrollo técnico de la imagen electrénica [5]. Y sin
embargo, cualquier consideracién estética del video arte
no puede prescindir de sus nombres, sus obras y sus
indagaciones formales y conceptuales.

El antecedente de Nam June Paik es particularmente
importante en relacién a las posibilidades criticas de la low
tech, incluso si consideramos sus mega-videoinstalaciones,
cuya fastuosidad técnica no pareciera, a primera vista,
adecuarse al pardmetro low. Que Paik sea un artista
coreano transplantado a occidente es, sin dudas, un dato
importante para comprender su mirada distanciada e
irénica respecto de la tecnologia que utiliza en la
elaboraciéon de sus obras. Este distanciamiento lo ha
colocado en una posicién clave dentro de la discusién que
compromete las relaciones de la tecnologia con la
sociedad y la cultura. Si bien son comunes sus expresiones
contrarias o indiferentes respecto del estatuto tecnolégico
en sus obras —“Utilizo la tecnologia para odiarla adecua-
damente”, aseguré una vez— lo cierto es que el carécter
critico de su produccién lo ubica en una situacién de
privilegio dentro de la historia del medio.

Su primer robot, K-456 (1964), realizado a partir de dese-
chos industriales, proponia una paradoja tecnicista: frente
a las politicas utépicas que auguraban el reemplazo del
trabajo humano por el de los robots, Paik creaba un robot
total-mente dependiente de sus usuarios. La torpeza de sus
acciones —que lo llevardn a protagonizar el “primer
accidente del siglo XXI” [6]- des-inviste a la tecnologia de
su rétulo de “alta eficiencia” llamando la atencién sobre
cuestiones mds bdsicas, como la pertinencia del paradig-
ma del desarrollo tecnolégico constante. Ya no se trata
sélo de cuestionar el impacto de lo tecnolégico sobre la
sociedad y finalmente sobre la humanidad toda, o la
ideologia de la panacea del confort, sino de preguntarse
sobre la necesidad y los limites de una tecnologizacion
creciente de la vida, motor frecuentemente acritico que
rige la promocién del desarrollo cientifico.

Sus robots posteriores, realizados con transmisores de
televisidon vetustos, llaman la atencién sobre otro aspecto
usualmente eludido en las consideraciones tecnolégicas:
su destino de obsolescencia. Aqui se cuestiona a la tecno-
logia como manifestacién del “futuro en el presente” —tal
como lo habfa hecho Vito Acconci en su agudo ensayo
Television, Furniture and Sculpture: The Room with the
American View [7]- para poner en evidencia lo que sucede
con mds frecuencia, en virtud de la misma carrera tecno-
l6gica: su permanente ingreso en el pasado. Al no caer en
su seduccién, Paik elude el destino de numerosas piezas
envejecidas debido a la caducidad de sus componentes
tecnoldégicos. En las mega-videoinstalaciones posteriores
—que han llegado a comprometer hasta 1003 televisores
[8]- Paik vuelve a eludir la seduccién de la tecnologia al
transformar a los televisores en médulos de una com-
posicidon puramente decorativa. Desprovistos de su valor
comunicacional —si alguna vez lo tuvieron— aquéllos
aparecen como elementos superfluos en el seno de una
sociedad supuestamente signada por la supremacia de los
medios.



Con estos desplazamientos, realizados desde un discurso
claramente corrosivo y cuestionador, el artista nos recuer-
da que, al igual que todos los productos sociales, los
tecnolégicos son histéricos y responden a conformaciones
ideoldgicas y politicas precisas. La tecnologia no es un a
priori de la existencia humana y su posesién no obedece
a las leyes de una seleccién natural de la especie. Sus
determinaciones —desde su funcionalismo a su carécter
manipulador- pueden ser revisadas, relativizadas o rever-
tidas. La obra de Paik nos orienta hacia una comprensién
cabal de este hecho.

Con su actitud intervencionista y su agudo andlisis de los
mecanismos profundos que alimentan la légica medial,
Muntadas es otro de los referentes de la produccién latino-
americana. A diferencia de Paik, que llega a los paises de
América Latina a través de informacién y de algunas
eventuales exhibiciones de sus obras, Muntadas visita
varias ciudades de la regién desde la década del setenta,
habiendo incluso ensefiado en algunas de ellas. Desde
entonces, ha generado —y mantiene adn hoy— una red de
contactos fluida con América Latina, donde su obra goza
de una difusién importante.

Gran parte de las primeras realizaciones del artista se
basa en la apropiacién de imdgenes televisivas. En su
estética —como en la de Paik— la produccién del material
audiovisual encarna sélo una parte de su pensamiento
artistico. Su mirada se dirige igualmente al andlisis de la
conformacién de formatos e instancias ideolégicas en y a
través de los medios de comunicacién masiva.

Desde videos como Credits (1984) o Cross Cultural
Television (1987), a las mds recientes intervenciones en
Internet, The File Room (1994) y On Translation: The
Internet Project (1997), Muntadas ha mantenido una
mirada atenta sobre las construcciones medidticas, que
pone en funcionamiento en sus obras a través de sutiles
desplazamientos y una gran economia de recursos.

Estos dos antecedentes han ingresado de manera desigual
en la produccién latinoamericana, pero quizds no sea ine-
xacto postular que su repercusidn ha sido decisiva [9]. De
todas maneras, esa repercusién ha sido tal porque en los
paises a donde llegé ya estaba formado el caldo de cultivo
en el que esas prdcticas cobrarian todo su sentido. Los
primeros grupos de videastas de América Latina fueron,
casi siempre, criticos de la supremacia de los medios, del
poder politico encaramado en ellos —particularmente, en
aquellos paises donde las democracias habian sido
reemplazados por autoritarismos— y de las sociedades
anestesiadas por sus efectos. Participaban de las pro-
puestas de la contra-cultura y de un movimiento critico-
filoséfico que comenzaba a plantear cuestiones no sélo
estéticas sino también politicas y éticas en relacién a la
posesién y el ejercicio de la tecnologia.

En el terreno més amplio de las relaciones arte-tecnologia,
existian también antecedentes locales de suma impor-
tancia , tanto dentro de la tradicién moderna del optimis-
mo tecnolégico —las obras de neén de Gyula Késice y
Lucio Fontana, y el cinetismo de Julio Le Parc en Argen-
tina; las méquinas y ambientes de Roberto Moriconi, Efizio
Putzolu, Mauricio Salgueiro y Abraham Palatnik, y las
realizaciones de computer art de Waldemar Cordeiro en
Brasil- como en la linea cuestionadora-critica que se
establecerd posteriormente —los videos de Ratl Marroquin
y Jonier Marin en Colombia; los de Rafael Hastings y Fran-

cisco Mariotti en Pery; las méquinas indtiles de Edgardo
Vigo, las experimentaciones pseudo-cientificas de Luis
Benedit o los sistemas y circuitos energéticos de Victor
Grippo en Argentina. La obra de este Ultimo resuena como
una metdfora de la capacidad generadora de un discurso
alternativo desde una realidad regional, en su utilizacién
de la papa —un cultivo de origen latinoamericano que se
extendié al mundo— como fuente de una produccién
reflexiva y auténoma.

La situacién actual en relacién a los medios digitales
guarda ciertas similitudes con la planteada hace treinta
afos. La posesién de los medios de difusién masiva, a
pesar de los esfuerzos de los grupos de Guerrilla TV por
democratizarlos, continGan en manos del poder politico y
las corporaciones econémicas, y los medios digitales que
los suceden no parecen tener un destino demasiado
diferente, si bien todavia vivimos en la euforia inicial
—~también similar a la del video en sus inicios— de la
democratizacién y acceso pleno al espacio virtual de la
web. La ineficacia de los estados nacionales para limitar
la oferta de pornografia en Internet parecia demostrar la
incapacidad del poder politico para controlar la red. Sin
embargo, las empresas discograficas comerciales han
probado que el poder econdmico es mucho mas eficaz en
tal sentido, al lograr la desarticulacion del sitio para
compartir archivos Napster, que amenazaba sus intereses.
El avance comercial sobre Internet estd transformando la
red en una especie de televisién a la page. Ya existen
numerosas pdginas web que obligan a sus usuarios a
visitar los sitios de sus espdnsores antes de permitir el
ingreso. Y no parece demasiado lejano el dia en que el
flujo de datos sea interrumpido por tandas publicitarias.
Con la excepcién de unos pocos centros independientes,
la investigacién tecnolégica estd orientada también hacia
las aplicaciones comerciales.

Si tenemos en cuenta este panorama, es evidente que
cualquier incursién en el terreno del arte y la tecnologia
debe plantearse no sélo en términos de hardware y
software, sino también, en clave analitica, critica e incluso
tactica. Esto es particularmente importante cuando el
acceso al binomio hardware/software se hace dificil y
supone, ademds, una toma de posicién ética o politica.
La tendencia low tech —~como estrategia y no como resig-
nacién- constituye una respuesta original ante esta situa-
cién. La palabra “estrategia” es, quizds, la mejor aproxi-
macién en el caso de artistas que producen en los centros
tecnolégicos o con acceso a recursos técnicos sofisticados,
y que sin embargo enfatizan su posicién marginal y su
insercién problemdtica en tal circuito, como es el caso de
Guillermo Gémez-Pefia & Roberto Sifuentes, o de los
activistas zapatistas que se apropian de la Internet desde
una postura critica y disruptiva.

En el extremo opuesto, propuestas casi minimas, de
cardcter hiper-local, minan con su intimidad, su localismo
y su radicalidad un circuito dominado por la 6gica de la
globalizacién, la eliminacién de los rasgos regionales y la
homogeneizacién estilistica. Obras como Sangre Boliviana
de Lucia Grossberger-Morales o Juego de Estafa de
Santiago Echeverry deben entenderse no sélo desde la
afirmacién de la identidad y la memoria, sino también,
desde su oposiciéon y diferenciaciéon respecto de un circuito
basado en la indiferencia estética, el vacio conceptual y el
hastio. Lo personal y lo comunitario fundan las bases de




una relacién diferente con el usuario, més infima y menos
labil, que tiende a generar lazos y compromisos. La otra
cara de lavacuidad de Internet son las ciber-comunidades,
los espacios de pertenencia comdn a un grupo con
intereses compartidos. En esta linea, debe destacarse la
labor del uruguayo Brian McKern, quien desde su sitio en
Internet Objetos Virtuales busca construir vinculos entre los
paises de Latinoamérica.

La proliferacién de CD-ROMs y pdginas web en estos
paises no constituye ninguna sorpresa: la posibilidad de
acceso a estos formatos con una capacidad tecnolégica
minima los han convertido en los medios ideales para los
artistas de la regién. Existen desarrollos notables en estos
soportes, principalmente en el uso del sistema de realidad
virtual VRML, por parte de los brasileros Gilberto Prado y
Suzete Venturelli y del venezolano Luis Astorga, quienes
han sabido potenciar dicho sistema -relegado por los
centros de alta tecnologia— en algunos casos mediante la
articulacién de rasgos locales.

En su instalacién electrénica Atari Noise, el mexicano Ar-
céngel Costantini recurrié a la obsoleta tecnologia de las
Atari como apelacién a la memoria colectiva. Sin embar-
go, esta obra se entiende en toda su dimensién si se tiene
en cuenta que fue realizada para el festival Interferences,
una exhibicién organizada por una institucién francesa con
artistas locales y del “tercer mundo”. En este contexto, y en
medio de los esfuerzos y la cuantiosa inversién financiera
tendentes a transformar al evento en un espectdculo high
tech, Costantini contrarresta la inocuidad generalizada de
la mayoria de las instalaciones con una obra muy simple,
nada nostdlgica, pobre, pero de connotaciones profundas;
una reflexién, al mismo tiempo, sobre la memoria, la
periferia y la tecnologia, que se constituye en una toma de
posicién politica frente al evento, y que encarna a la
perfeccién las palabras de Robert Morris, para quien “la
simplicidad de la forma no implica la simplicidad de la
experiencia”.

La obra del venezolano de origen peruano Sammy Cucher
y el estadounidense Anthony Aziz, se funda igualmente en
infervenciones minimas. Sus manipulaciones fotogrdéficas,
que eliminan los rasgos fisicos de sus modelos tornéndolos
en cuerpos andnimos, ponen en evidencia la facilidad con
gue la tecnologia atenta contra la categoria de lo humano
haciendo uso de una herramienta tan elemental como el
Photoshop.

Las prdcticas de la intervencién y la apropiacién poseen
larga data en el arte latinoamericano, como estrategias de
andlisis y resignificacién de discursos producidos en dmbi-
tos foréneos. Desde la reformulacién de los modelos
pictéricos europeos a la luz de las tradiciones locales en la
pintura colonial peruana, a las apropiaciones de los
ochenta alentadas por las teorias de la postmodernidad,
pasando por el Manifiesto Antropofégico (1928) de Os-
wald de Andrade y otros periodos claves de la historia del
arte de América Latina, estos procedimientos han estado
aliados de manera permanente a propuestas criticas y
reflexivas.

Las realizaciones contempordneas en esta linea no han
perdido en absoluto ese cardécter critico. El magnifico and-
lisis del poder de las imégenes medidticas de Iconomia
(2000) del colombiano José Alejandro Restrepo estd basa-
do en extractos televisivos apropiados casi sin manipula-
cién. Desde una postura mds irénica, pero no menos

politica, el argentino Herndn Marina se apropia de la
iconografia de los cursos de capacitacién empresaria en
su feroz critica hacia los sistemas de construccién econé-
mica de la realidad, generados desde las politicas del
consumo.

La variedad y profundidad de las propuestas en la linea de
lo low tech en América Latina es sumamente extensa, rica
y productiva. Abordada como estrategia critica, conciente
e intencionada, sus relaciones con la high tech y su caréc-
ter reflexivo en relaciéon a las crisis y paradojas que plantea
la carrera tecnolégica en las naciones latinoamericanas
son precisas y evidentes. Queda aun la tarea, hasta el
momento incompleta y fragmentaria, de entroncar estas
expresiones con la labor pionera de los multiples artistas
que, desde este mismo fterritorio, participaron en la
expansion de las fronteras del arte de la mano de
tecnologias incipientes. Cuando eso suceda, quizds no nos
resulte sorprendente constatar que, en este universo
expansivo y polifénico, existen voces familiares que nos
convocan y nos autorizan.
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