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Sélo me interesa lo que no es mio.
Oswald de Andrade. Manifesto Antropofigico (1928) /01

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

La propuesta de Marta Minujin, Simultaneidad en Simultaneidad, era una ambientacion que reunia las tecnologias
de comunicacién de la época en vistas a producir una invasiéon medial simultdnea e instantdnea sobre un grupo
de participantes. Para esto, la artista utilizo sesenta televisores, el mismo ntimero de transmisores radiales,
proyectores de diapositivas, cAmaras fotograficas y cinematograficas, equipos de emision sonora y grabadores
de voz. El resultado fue un complejo environment multimedia en el que intervenian la fotografia, la television, el
teléfono, el correo, la radio y la transmision via satélite /02 ... tan complejo que ni Kaprow ni Vostell pudieron
reproducirlo, como estaba planeado, por no conseguir en sus paises la tecnologia necesaria para llevarlo
adelante.

Este episodio de la historia del arte argentino suena como una broma de mal gusto cuando se refiere a la
situacion actual de las artes tecnoldgicas en el pais. Hoy los artistas se encuentran en grandes dificultades a la
hora de producir y exhibir su obra cuando ésta involucra medios técnicos, debido a la importante deficiencia de
las instituciones publicas, la ausencia de centros de produccion tecnoldgica y la escasa iniciativa privada en el
area.

Lo que sucede en Argentina no es demasiado diferente a lo que acontece en el resto de América Latina, con la
honrosa excepcidn de algunos pocos paises o, cabria especificar, de algunas ciudades en unos pocos paises. Una
de las grandes paradojas de las tecnologias contemporaneas —y decididamente no la tinica— es el ser globales,
y al mismo tiempo, estar puntualmente distribuidas.

Esa distribucién desigual y sus consecuencias politicas y sociales (la concentracion del poder, la ampliacién de
las brechas entre quienes pueden acceder a las tecnologias y quienes no logran hacerlo, el “analfabetismo”
tecnologico, la marginacién laboral y social) constituyen planteos urgentes en nuestros paises, en una época en
que las jerarquias mundiales se basan crecientemente en la posesion tecnoldgica.

La relacion entre arte y tecnologia en Latinoamérica debe plantearse necesariamente en términos politicos.
Cualquier propuesta de este tipo producida en los paises de la regién lleva implicita las tensiones entre el
imperativo de la expansion tecnoldgica y la ineludible realidad de las economias y culturas regionales,
derivativas y marginadas. La pregunta por nuestro lugar en este mundo no es una opcion, sino una necesidad.

ELOGIO DE LA LOW TECH /03
Simplicidad de formas no implica simplicidad de experiencia
Robert Morris /04

Las posibles respuestas a esa pregunta no son meras proposiciones subalternas. Un discurso generado desde
una periferia no es necesariamente un discurso sobre la periferia, y menos aun, un discurso periférico. Es una
falacia pensar que sélo desde la posesion de la tecnologia o mediante la intervencién especifica en el proceso de
desarrollo tecnolégico se puede reflexionar sobre el impacto social y cultural del mundo tecnologizado.

No es ocioso recordar que los origenes de video arte como manifestacion artistica estdn ligados a practicas
criticas y contra-culturales, a las propuestas alternativas de grupos como Fluxus, la Guerrilla TV y los
fundadores de la performance. Artistas como Nam June Paik y Wolf Vostell, agrupaciones combativas casi
olvidadas como Videofreex, Raindance o TVTV, y performers del nivel de Vito Acconci, Bruce Nauman o Martha
Rosler, sentaron las bases para la utilizacidon del video como practica artistica. A excepcion de Paik, ninguno de
ellos tuvo injerencia en el desarrollo técnico de la imagen electrénica /05. Sin embargo, cualquier consideracion
estética del video arte no puede prescindir de sus nombres, sus obras y sus indagaciones formales y
conceptuales.



En esta via, y desde la perspectiva concreta del arte latinoamericano, no puede dejar de valorarse una de las
caracteristicas mas sobresalientes de su produccién: su permanente recurso a sistemas de baja tecnologia (low
tech), a la apropiacién y distorsidon elemental de las imagenes mediaticas, a trabajar con los desechos y las
malformaciones de la técnica. El uso de la low tech es una practica legitima que genera un discurso tan
comprometido con el pensamiento de las tecnologias de punta como el producido en los centros donde éstas
conocen la luz, y que plantea cuestiones estéticas y filosdficas igualmente validas para comprender en toda su
dimension el estatuto del arte en las sociedades para- y post-industriales contemporaneas.

La opcidén conciente de la low tech genera un cuestionamiento 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 seduccion y las fechas de caducidad del hardware,
que han hecho de tantas obras en la historia del arte tecnolégico simples ensayos estéticos incapaces de
sobrevivir al paso del tiempo.

La tendencia low tech como practica tactica /06 adquiere multiples formas. La palabra tdctica es significativa en el
caso de artistas que producen en los centros tecnoldgicos, con acceso a recursos técnicos sofisticados, y que sin
embargo enfatizan su insercion problematica en tal circuito. En otro orden, propuestas casi minimas, de caracter
hiperlocal, minan con su intimidad, su localismo y su radicalidad un circuito dominado por la légica de la
globalizacidn, la eliminacion de los rasgos regionales y la homogeneizacion estilistica.

Las practicas de la intervencion y la apropiacion —muchas veces ligadas a la operatoria low tech— poseen una
larga data en el arte latinoamericano como estrategias de analisis y resignificacion de discursos producidos en
ambitos fordneos. Desde la reformulacion de los modelos pictoéricos 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 Antropofagico de Oswald de Andrade, estos procedimientos han
estado aliados de manera permanente a propuestas criticas y reflexivas.

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 tdctica critica, conciente e intencionada, sus relaciones con la high tech y su
caracter reflexivo en relacion a las crisis y paradojas que plantea la carrera tecnoldgica 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 territorio,
participaron en la expansion de las fronteras del arte de la mano de las tecnologias incipientes, desde los inicios
del siglo veinte /07.

GLOBAL, LOCAL, TRANSNACIONAL

... no loca, I'm not talking about Los Angeles or Dallas, I'm talking about myself, my inner city,
la megalopolis de mi conciencia. “Here”, words like “alternative”, “peripheral” and “marginal”
lost their meaning and moral weight long ago (Shit! Accidentally Deleted a Paragraph!)

Guillermo Gémez Peiia & Roberto Sifuentes. Fragments from Borderscape 2000 /08

Tras la declarada crisis de la representacion de los afios ochenta, términos como nacionalismo, localismo,
internacionalismo o globalizaciéon fueron duramente cuestionados, resistidos y negados. La necesidad de
neutralizar todo concepto sospechado de rigido, hegemonico, esencialista o autoritario llevd a la eliminacién
casi indiscriminada de gran parte de los conceptos del sistema critico forjados en los afios de la modernidad.
Tras este movimiento, una marea de vocablos nuevos o rdpidamente rearticulados lograron su objetivo de
destronar el pensamiento anterior, pero a veces a costa de dificultar casi toda posibilidad de pensamiento.

En los noventa se puso de moda destruir la idea de lo latinoamericano. Acusado de ser el resultado de una
mirada externa, objetivadora y opresora, que encarna una vision esencialista de su objeto, el concepto fue
criticado sin mas, sin preguntarse previamente si la vision esencialista que se adjudicaba al objeto no estaba en
realidad en la aproximacion teorica de sus criticos. ;Por qué pensar lo latinoamericano como el lugar de un
esencialismo étnico o cultural? ;Por qué pensar que es un concepto determinado unilateralmente desde afuera,
sin considerar por un momento la posibilidad de repensarlo, apropiarlo o redirigirlo? ;Por qué eliminar de
golpe y de manera acritica los esfuerzos de José-Carlos Mariategui /09, de los mentores del Manifiesto
Antropofigico /10 y el Universalismo Constructivo /11, de los militantes del Tercer Cine y del Cinema Novo /12, o los
practicantes del Teatro del Oprimido /13 -por mencionar sdlo algunas propuestas locales- sélo por seguir una
moda teorica y querer ubicarse en la avanzada del pensamiento? Tal vez no esté mal revisar este concepto tan
abatido a la luz de nuevas propuestas y formulaciones, hoy que lo solido que se habia desvanecido en el aire
parece volver a materializarse /14.



Por otra parte, si bien es cierto que los términos nacionalismo, localismo, internacionalismo o globalizacién
fueron criticados duramente, no es menos cierto que las relaciones de fuerza que ellos encarnan dificilmente se
han modificado. Suponer que disolver el término Latinoamérica disolvera todos sus conflictos o trastocara sus
relaciones con el resto del globo es tan ingenuo como suponer que tal disolucion permitira construir una tabula
rasa de la que surgira un nuevo concepto, puro e inmaculado, para caracterizar a la region.

La persistencia de las relaciones de fuerza mencionadas han llevado a Gustavo Mosquera a plantear que en el
terreno artistico vivimos en un mundo de culturas curadoras y culturas curadas /15, un terreno donde algunos
se toman el derecho a representar y otros solo acceden a la posibilidad de ser representados. Demas esta decir
que los paises latinoamericanos se ubican en el segundo término de esta ecuacion. La debilidad de los circuitos
artisticos nacionales propicia una falencia a la hora de plantear verdaderas miradas locales, que no respondan
unicamente a las expectativas de los circuitos globales.

Esta desigualdad de fuerzas, este contraste entre la presion de los paises que se adjudican la constitucién de una
mirada global frente a otros que apenas acceden a la construccion de atisbos locales es evidente en el ambito de
las instituciones. Pero cabria preguntarse si en los &mbitos de la produccion cultural y artistica tales relaciones
de fuerza no son menos determinantes, si no existen “modos de hacer” /16 que relativizan esta situacion.

De hecho, considero que la produccién de algunos artistas contemporaneos ofrece un punto de articulacion
singular para pensar las relaciones entre globalidad, localidad, internacionalismo y experiencia situada, una
perspectiva que elude la abstraccion en la que se formulan esos términos en la discusion tedrica y propone, en
cambio, su encarnacién en imagenes y situaciones concretas. Una parte importante de la produccion artistica
tecnoldgica de América Latina es una produccion némada, llevada adelante por realizadores que circulan entre
centros de creacion y exhibicion foraneos, o por artistas en la didspora. Este hecho coloca a los autores en ese
ambito particular donde lo local y lo global se interpenetran de multiples formas.

Para analizar este escenario propongo recurrir al concepto de la deriva situacionista. Lo hago principalmente
porque se trata de un modelo no jerdrquico, horizontal, donde se evita pensar en las “influencias” del entorno
“sobre” el que vive o se desplaza en él. El situacionismo define a la deriva urbana como “un modo de
comportamiento experimental ligado a las condiciones de vida de la sociedad urbana; una técnica de paso
ininterrumpido a través de ambientes diversos” /17.

En la mirada situacionista, la ciudad es una confluencia de atmdsferas, unidades experimentales, microclimas,
espacios de pertenencia. La deriva permite desplazarse entre esos dmbitos desestimando su importancia
relativa. En su Teoria de la Deriva, Guy Debord asegura “Las diferentes unidades de atmdsferas y residencia no
estan delimitadas hoy por hoy con precision, sino rodeadas de margenes fronterizos mas o menos grandes. El
cambio mds general que propone la deriva es la disminucién constante de esos margenes fronterizos hasta su
completa supresion” /18.

Una parte importante de las obras artisticas tecnoldgicas contempordneas comparten esta mirada no jerarquica
sobre un mundo crecientemente diversificado. Incluso en su misma estructura formal, imagenes de diferente
procedencia, referencias culturales y geopoliticas, fragmentos de miradas y discursos, variados soportes,
medios y piezas de informacidn, confluyen relativizando los particularismos, retratando un universo de rostros
multiples y margenes en disolucion.
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