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EDITORIAL

¢Porgué el nombre de Limb0?
Técnicamente el nombre surge de las ini-
ciales del Laboratorio de Investigaciones
Multidisciplinarias Buenos Aires Cero.

Pero qué clase de lugar (o de no lugar) es
el limbo?

En 1952 el norteamericano Bernard Wolfe
escribio su novela titulada Limbo.
Doctorado en psicologia en Yale, comunis
ta heterodoxo y secretario de Ledn Trotsky
durante su estadia en México, Wolfe nos
presenta a través de este clasico de la
ciencia ficcion, su peculiar versién de un
mundo devastado por la tercera guerra
mundial.

Una guerra en la que dos supercomputa
doras llamadas EMSIAC controlan los ejér-
citos del mundo hasta que los humanos se
rebelan contra las maquinas y retoman el
control de la tecnologia.

Martine, el protagonista, es un neurociru -
jano durante la guerra. Mientras puede,
lleva un cuaderno de notas donde imagina,
con un retorcido humor negro, una posible
sociedad basada en la automutilacién, una
sociedad gue inevitablemente conduzca a
un pacifismo compulsivo. Pero lo que
empez6 como una broma termina convir-
tiéndose en realidad. Martine se hace
desertor y recién toma contacto con su
sociedad dieciocho afios después. Ahi
comprueba que su broma ha llegado
demasiado lejos: su cuaderno de notas se
ha transformado en una especie de escrito
sagrado y él mismo en un martir.

La doctrina que el mundo acepta con entu-
siasmo dispone que el Nuevo Hombre
puede realizarse sélo a través de la ampu
tacion voluntaria de sus extremidades
(limbs), y su reemplazo por eficientes pro-
tesis cibernéticas, lo que eliminara para
siempre la agresividad y la guerra. Un
mundo de hombres "desarmados” (arm,
arma, brazo).

A pesar de que la novela transcurre
durante los ultimos afos del siglo pasado,
todavia no hemos llegado tan lejos. Por el
momento estamos, como los humanos de
Limbo y las EMSIAC, en la etapa de con

trolar la tecnologia.

Estas protesis cibernéticas como extensio-
nes de las capacidades del hombre que
nos recuerdan a Mc Luhan nos hacen pen
sar en realidad si hoy en dia la ecuacién no
se habra invertido. Entendiendo lo tecnolo-
gico como otro modo de control e imposi-
cion de modelos de comportamiento, ¢no
sera entonces el hombre una protesis de

la tecnologia?

Pero la ideologia invisible que trae consigo
todo dispositivo tecnolégico y que toma
mMOs sin cuestionamientos no es la Unica
posible. Hay otras formas de pensar lo
tecnolégico. Tomemos el caso del
Simputer. Su nombre proviene de Simple
Inexpensive Mobile comPUTER vy fue dise
flada por técnicos hindues para satisfacer
las necesidades de las comunidades rura-
les de India, Malasia e Indonesia y brindar
les a bajo costo las posibilidades de conee
tar a villas enteras a Internet, efectuar
transacciones comerciales, seguir la evo-
lucion de los precios de los productos
agricolas y ayudar a la educacion de los
nifos.

El Simputer es parecido a una Palm pero
bastante mas poderoso. Tiene un procesa
dor de 233 MHz con sistema Linux y con la
posibilidad de correr x-windows.

Su simple e intuitivo disefio esta pensado
para un publico mayoritariamente iletrado
y que nunca ha tenido contacto con com
putadoras. Y dado que el Simputer puede
incluso convertir el habla en texto es ideal
para ayudar a la alfabetizacion.

Estas nuevas estrategias nos llevan tam-
bién a repensar las redes y las posibilida-
des de cooperacion en un mundo en que
las distancias no son meramente geografi-
cas. Es en este posible escenario en el que
se inserta LIMb@ y desde el cual pretende
mos servir de plataforma para las produc -
ciones artisticas que hacen uso de los
nuevos medios. Una apropiacion critica de
la tecnologia que como nos recordaba
Brian Mackern no surge en nuestro caso
de la saturacion sino de la falta.

Gustavo Romano
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Unas cuantas letras acerca de la literatura tactica

Por Fran llich

e pareceria un poco pretencioso

hablarles de violencia en la literatura
mientras el mundo esta alla afuera. Sobre
todo tomando en cuenta lo que sucede en
él. No tengo ni decir qué sucede. ya hace
mucho me enfrenté a este problema: deci-
dir si queria actuar en una hoja de papel, o
en los confines de un archivo de Microsoft
Word. Me parecio inutil, a diferencia de mi
compafiera de oficina en el Centro
Nacional de las Artes que estudia filosofia
y que cada mafiana esta mas entusiasma
da que la anteriorior con la posibilidad de
un dia convertirse en una intelectual orga-
nica, que vomite y escupa ideas, al mismo
tiempo que atrae a caudillos, rebeldes,
hacktivistas y saboteadores del mundo que
mueren de ansias de ser iluminados y con
vertir las ideas de otros en accion tangible.
Desde luego creo en el hacktivismo, pero
nunca en el ingenuo acto de que enviar
mails a miles de destinatarios pueda ser
considerado activismo en si. En todo caso
proto-periodismo, y en el peor de los casos
spam vergonzoso. Que el e-mail y la litera-
tura sean herramientas, perfecto, pero
nunca la accion total.

Regresando al tema de la literatura, lo
confieso, por mas violenta que ésta pueda
ser, para mi no es mas que un territorio
dénde encontrar el orden, dejar recuento
de que aqui estamos 0 estuvimos,
buscar una posibilidad para comu-
nicarme, y sobre todo un medio
perfecto para el dialogo interno.
Cuando me recluyo a leer no actuo,

a menos claro que consideremos el
leer como actuar, que claro, si que

es un acto, pero es un acto enst
mismado, encerrado: tan activo o
pasivo como lo es platicar. Y platr

car sobre algo nunca es hacerlo, no

en el mundo de las acciones y obje

tos reales. Es aqui donde entra el
tema de la distribucion, momento

en que se debe tratar el mensaje y

la parte mas terrible: el publico. No
necesito decir mas, las acciones

del gobierno mexicano lo explican
mejor que yo: la literatura no es
importante, ni como negocio, ni

como acto en si: sabemos lo que han
hecho con los impuestos, como han borra-
do autores de los libros de texto de las
escuelas, como nos empujan hacia la terri-
ble tecnocracia de la mano de obra barata.
Por decir algo, hace 10 afios los que se
iban de méxico eran los que ya no tenian
nada que perder (ya lo habian perdido
todo), ahora los que se van son los que
saben que si se quedan habran echado a
perder una vida: para mi eso es violencia.
La violencia de la realidad.

Y peor adn es pensar que en un pais como
este, donde los lectores son practicamente
inexistentes, leer es un medio de difusion
gue realmente no puede competir ni con el
radio am. No como medio de difusion. Y
uno de los peores riesgos que existen a la
hora de trabajar en esto es terminar predi -
cando a los convertidos, el tipico caso de
los editores de fanzines que descubren
gue si ellos mismos no consumieran los
fanzines de otros el ecosistema desapare-
ceria. Simplemente.

En 1999 mientras la OTAN regalaba bom
bas a Serbia desde los cielos, decidi que
gueria estar alli, no me pregunten por qué,
simplemente sabia que tenia que estar alli.
Las fronteras estaban cerradas, pero de
algo sirvié llevar ese nombre raro de llich.

Estuve alli, mientras la gente tomaba cap-
pucinos y pibas en las calles de Beograda,
y atravesaban el rio que separa a Novi de
Sad, en lanchas. Tanta nostalgia por esos
puentes que ahora decoraban el agua. Y
después en el 2000 cuando los mitines y
conciertos de Kusturica reunian a miles de
personas, y finalmente las elecciones y el
triunfo que llevo a todos a festejar a las
calles lunaticamente como si la muralla de
Berlin hubiera caido otra vez, pero ahora
agui, en Beograda, en el afio 2000. Yo iba
como enviado de Wired News, los habia
convencido de que era un excelente
momento para investigar la relaciéon que
existia entre los jovenes serbios y los vide
ojuegos violentos, después de todo si en
USA se asustaban por la influencia de los
videojuegos de guerra, aqui los serbios
conocian la guerra, jugar a ella en un
monitor seria una cuestion completamente
diferente que en plena civilizacion occiden-
tal. Serbia tenia un impresionante merca-
do negro de juegos, a menos del dolar el
gue quisieras. Los favoritos eran de gue-
rra, si, y habia incluso versiones que los
adolescentes desarrollaban, por ejemplo
en Soldier Of Fortune podias ir a matar
kosovares. Oh, ese si que era un tema en
aquel entonces. Pero por alguna razén, si
bien les gustaba imaginar versiones de las
batallas donde esta vez ganaban, también
fue ahi donde conoci juegos como
Civilization o Sim City, que son terrible-
mente humanistas, es mas, me atrevo
a decir que estos mismos junto con The
Sims han llevado a la narrativa a terre-
nos hasta antes desconocidos. Y bueno,
estos adolescentes recordaban la gue-
rra como algo terrible, si, pero también
como un momento en que realmente
vivieron con intensidad, un momento
en que conocieron el amor, la solidari-
dad... algo que mi editor en Wired se
nego rotundamente a publicar. Habia
gue reescribir la parte violenta, era
mejor mostrar a los serbios como las
clasicas victimas. Asi. Como si nada.

Para mi el acto de crear es violento, no
podria hacerlo de otro modo. Pero
también pensar en la narrativa como
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sélo texto me parece un poco limitante. El
hecho de crear ficciones que se alimentan
de la realidad, por complejo que sea,
puede mejorarse si este se usa para pro-
vocar algo en la realidad. Tal es el hecho.
Pensar de repente que las letras pueden
ser un arma, una molotov, una espada.
Pero no en el sentido literal. ¢Y donde
podemos verlo mas claramente si no en la
pantalla de un ordenador, en el codigo que
maneja sistemas enteros? Hablemos de
infoguerra, ciberguerra. Aqui habria que
diferenciar ambas, la primera lo que hace
es desestabilizar sistemas mediante
rumores, falsificaciones, espionaje. Por
ejemplo cambias la informacion en un
website, 0 mandas spam, o lees la cuenta
de correo de quien quieras. Lo mas senct
llo. Por otro lado, la segunda es un poco
compleja, la peor, desestabilizar datos
reales, digamos la bolsa de valores
mediante un virus, letras, caracteres alfa -
numeéricos.

Pensando de ese modo y viendo que la tra
dicion literaria de la frontera México- USA
estaba un poco atascada y que no se veia
mucha posibilidad de que unos escritores
treintafieros que seguian pensando que
eran tan jovenes como hace 10 afios ataca
ran la frontera, un grupo muy chico de
amigos y yo nos dispusimos a hackearla.
Habia antecedentes que nos inspiraron,
como aquella mafana en que el duo de
graffiti-writers suefio-kenos-hem hizo lo
gue nunca la izquierda habia logrado en
afios, subio a la garita de alta seguridad
cuasi-militar y la graffite6 de tal modo que
quienes cruzaban hacia USA veian el tag
que USA portaba en las narices. El proble
ma para la gente del Border Patrol y INS,
es que ellos no podian verse las narices.
Tardaron poco més de 24 horas después.
Esto fue en 1994 y dicho acto no se repitio.
Y eso era nuestra inspiracion. Eso. Eso y el
hecho de crecer en esa tierra violenta

proto-campamento beduino-semiciudad
gue todos los dias se inventaba algan mito
para continuar adelante. El proyecto lo lla-
mamos Borderhack [1] y era un ataque
fisico, virtual y por los mass media a esa
pared fronteriza.

Sabiamos que perderiamos, pero sabia
mos también que de una pelea nadie sale
limpio, por lo menos algun rasgufio tenian
gue llevarse. También conociamos otra
tradicion, la de los performers y poetas
gque en afios anteriores iban a la frontera a
fumar marihuana y jugar con un spanglish
inauténtico que consistia en decir palabras
gue les sonaban cool, sabiamos también
gue muchos de ellos habian viajado hasta
alla para encontrar algo del oro que la
frontera prometia. No era nuestro caso,
habiamos crecido alli y conociamos el
racismo de primera mano, el ser ciudada-
nos de segunda clase. Sabiamos que 10
pesos eran un délar y que 10 mexicanos no
valian lo que un american citizen.
Recordabamos perfectamente las cacerias
de mexicanos de principios de los 90's, y
aquellos momentos en que familias ente-
ras, del abuelo al nuevo bebé decian adios
al México que gobernantes corruptos
saqueaban de forma profesional y al que
esta pobre gente tenia que abandonar en
busca de una vida mejor (pagando los pla
tos rotos y ademas quedando marcados
practicamente como traidores por no con-
tinuar sufriendo como nos habian ensefia
do a hacer los esparioles catolicos durante
la colonia). Familias enteras corrian 24
horas al dia por el freeway 5 hacia el
norte, huyendo de esa triste realidad mexi-
cana. Ahi fue cuando nacieron esas sefia
les de mexicanos corriendo en las autopis-
tas. Muchos murieron atropellados,
muchas familias se separaron para siem-
pre.

Entonces nosotros lo que hicimos fue nada

a comparacion de aquellas acciones que
nos inspiraron: robamos electricidad de un
foco que estaba afuera de un bafio publico,
montamos nuestro equipo e hicimos un
campamento donde habia algunas compu
tadoras. Conseguimos nuestras lineas
telefénicas en pleno campo de batalla y
dejamos que durante 3 dias la gente utili-
zara estas lineas para comunicarse con
sus parientes en pueblos y ciudades leja
nas. Organizamos juegos de policia 'y
ladrén contra la Border Patrol (adivinen
guienes eran los policias y quienes éramos
los malos) donde cruzabamos la linea y
regresabamos una y otra vez. Y lo mas
interesante, inspirados en aquel ataque
cibernético que organizoé el Electronic
Disturbance Theatre simultaneamente
contra la bolsa de valores de Frankfurt, el
presidente Zedillo, el Pentagono y la Casa
Blanca, dejamos que el codigo y las letras
de miles de computadoras del mundo
hicieran de las suyas en los servidores del
Border Patrol. Claro, Ricardo Dominguez
el temido estaba alli para ayudarnos. Esto
se repiti6 durante 3 afios, la Ultima vez, en
el 2002, recibimos un mail del Secretario
del Departamento de Arte y Tecnologia de
U.S., queria abrir la frontera donde se
hace nuestro campamento como un acto
simbalico, dejar que la gente pudiera cir-
cular libremente. Otros resultados han
sido grabaciones de audios, documentos
de guerra urbana, testimonios de cuando
intentaban mojar nuestras las computado -
ras, asustarnos con sus helicopteros, y
aquel concierto del moscovita Alexei
Shulgin donde por motivos de visas tuvo
gue hacerse en la frontera, del lado norte
de la pared. El y su teclado estaban de
aquel lado, mientras el cable cruzaba la
pared hasta Mexico y de este nuestro lado
mexicano nosotros teniamos un concierto
de garage en forma. Hasta que Alexei tuvo
que huir, la Border Patrol lo obligé. Ideas
gue después terminaron en un videojuego

[1] borderhack 3.0: Hackea la Frontera!

papeles”

de Tijuana.

Citando al mismo Fran desde su novela Metropop: "Tijuana y San
Diego son una sola ciudad, que como Berlin, se dividié por accidentes
y designios del destino. Tijuana y San Diego es la misma ciudad, la
ciudad i, el punto que une al primer y tercer mundo. La frontera se
impone como un vortex dimensional tragandose a los viajeros sin

Fue en Europa donde se cre6 un festival a modo de campamento, (el
primero se celebr6 durante la Documenta X de Kassel (Alemania) en
1997) donde activistas y artistas manifestaron su descontento contra
el trato a los emigrantes "ilegales" en la frontera Alemania/Polonia.
Este campamento se llamé kein mensch ist illegal (nadie es ilegal) y
tres aflos después ha crecido enormemente. Su tercer campamento
se desbordd hacia América en el 2000, especificamente en la ciudad

kein mensch ist illegal tom6 el nombre de Borderhack!, con la inten-
cion no de disolver la frontera, sino de hacerle un "reverse engenee-
ring”, comprender su estructura y descubrir su funcionamiento.
Borderhack es un festival/campamento que vuelve a tener como sede
la ciudad de Tijuana, en la delegacién de Playas de Tijuana, frente a
la barda fronteriza. Durante tres dias de agosto de 2002 se montd un
campamento donde se realizaron diversas actividades como confe
rencias, platicas, talleres, exposiciones fotogréficas, arte digital e
interactivo multimedia, proyecciones de documentales y peliculas, asi
como area de cémputo donde, por medio de la red, el festival estuvo
en contacto con el resto del mundo transmitiendo algunas de las
actividades y colocando informacion diaria en la pagina de Internet
del evento, asi como dando acceso gratuito de servicios de larga dis
tancia e Internet a migrantes que querian comunicarse con sus fami-
lias. http://www.delete.tv
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narrativo sobre la experiencia del mexica-
no que tiene que pasar obstaculos hasta
llegar al campo de tomates donde haréa
realidad lo que siempre sofio (este video
juego fue conspirado por Blas Valdez y yo).
Lo que me recuerda a las puestas en
situacion que hacen los actores de las
camaras de vigilancia, especialmente para
los ojos que vigilan nuestras vidas privadas
en la ciudad. ¢ Recuerdas 19847?

Bien, creo completamente que la literatura
tiene que ser tactica: saber donde est4,
gué puede hacer, con qué cuenta y quién
es el receptor (la literatura no esta en un
plano superior, es un objeto que existe en
el mundo real). Hay literaturas que no lo
necesitan porque estan justo donde deben
estarlo. Bien por ellos, pero hay otras lite -
raturas que deben ser como una paleta
mas en el software, tenemos el caso de los
weblogs, de la literatura electrénica, del
hipertexto, de los experimentos narrativos,
de videojuegos. La narrativa esta en malti-
ples medios, que existen en este super-
sistema: de ningin modo es exclusiva a la
letra escrita. Recuerdo el caso de cuando
en 1993 el graffiti decidié declarar la gue-
rra al ayuntamiento de Tijuana. Hasta
entonces las paredes eran grises y nos
otros queriamos colores, pero como no
teniamos el presupuesto que a Coca-Cola
y amigos les permitia pegar su basura
publicitaria por toda la ciudad, no contaba-
mos como ellos. Pues si que contamos,
decidimos hacer lo que pudimos, lanzar un
manifiesto fotocopiable y seguir pintando
de colores la ciudad, con letras, dibujos y
lo que fuera. Grupos ciudadanos pusieron
precio a la cabeza de algunos, algunos
perdieron sus manos al ser descubiertos
en pleno acto de tagging, y lo mas curioso,
parecia que el graffiti hubiera sido uno de
los peores problemas de Tijuana, cuando

es sabido que Tijuana es una de las capita
les del narcotréfico, que hay maquiladoras
extranjeras que hacen lo que quieren
mientras aparte de pagar una miseria a
sus trabajadores mexicanos contaminan
mas alla de lo permitido.... En fin, que solo
lo de siempre. Y nada mas.

Me gustaria continuar hablando de la
narrativa en la era digital, como se morféa,
los nuevos paradigmas que esta introdu-
ciendo y como ésta responde al presente
histérico. No se puede pelear en el pre-
sente con armas del ayer. Quiza deberia
mos hablar de cine digital interactivo,
net.art, videojuegos, personajes inteligen-
tes, mundos habitables en-linea, narrativa
textual (claro que también, pero ahora no
son los libros quienes ponen los limites:
hay otros espacios como aquel famoso
ciberespacio). Pero quiza este no sea el
espacio ni el tiempo para hacerlo. Hay que
recordar que por ejemplo el video nos dio
la golpiza de rodney king y que esta cred
una revuelta en las calles de Los Angeles,
una que se habia demorado durante afios.
Pensemos en el hacktivismo y en la web
cam como un posible nuevo cinema verité.

Pensemos en el Dogma 95, y en todos esos

hipertextos e hipermedias narrativos y en
la literatura que sigue viva, mutando.
Como el papel, como la vida, cuyos perse
najes de repente se escapan del espacio
de un libro para convertirse cada uno de
ellos en direcciones de e-mail que comien-

zan a habitar espacios donde tu puedes ser

uno de los personajes, del mismo modo
gue se convierte en las historias tragicas,
cotidianas y urbanas que nos narra Robin
Rimbaud aka Scanner mientras se roba
llamadas de teléfono y las orquesta con un
theremin, un sintetizador Moog y en oca
siones una caja de ritmo; como una espe
cie de dj narrador que utiliza al mixer

como su moviola instantanea, recordando-
nos lo que decia Dziga Vertov el hombre-
makina futurista soviet cuando nos plante-
aba el kino-pravda y el radio-pravda. O lo
gue hacia Godard, los escenarios ficticios
en las novelas de Neal Stephenson, o
grandes narradores como el otro Joyce
(Michael), el de Atardecer: Una Historia.
Ahora, cuando pienso en escribir en
Microsoft Word me da una ansiedad tan
grande, mi profesora en la escuela de
escritores Trace en Nottingham-Trent no
puede imaginarse sin teclear directamente
en Dreamweaver con el FTP abierto, el
servidor listo para publicar. Yo siempre
tecleo en mi cliente de e-mail listo para
enviar, escribir en Word es entrar en su
politica, ese color que te remite al trabajo
de oficina. Pero bueno, que derivar en ese
pequeio cuaderno que siempre llevo con
migo es un deporte que practico cada vez
que la profundidad de un café me lo per-
mite, tenemos también los weblogs, direc-
tor y la cdmara-stylo de Astruc.

Estoy convencido, la novela también nece
sita violencia, pero de otro tipo, como
aguella que hizo Robbe-Grillet cuando la
sometio al Nouveau Roman, o como cuan
do Sartre dijo: es hora de compromisos. n

Fran llich (México, 1975)

Cineasta, escritor y redactor. Actualmente
produce su proyecto http://de-lete.tv, es editor
de la revista de cultura digital Sputnik, mode -
rador de Nettime-latino, Cinemétik y
ASCIIText, y editor regional en México de
Rhizome.

Ha organizado Cinemétik 1.0 [el ler Festival
Internacional de Cyber-Cultura en
LatinoAmérica] , y junto con Natalie Bookchin
la serie de conferencias [net.net.net.mx] , y
Borderhack . Es autor de la novela Metro-Pop.
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+ Industria

Por Vicente Matallana

réximamente se considerara que han pasado 10
Paﬁos desde el inicio de las practicas artisticas y
creativas en Internet consecuencia del inicio de la
popularizacién del mismo. Esta redondez de nume-
ro dara lugar pronto, sino ya, a toda una serie de
recopilaciones, revisiones y debates sobre la exis
tencia, curso y resistencia de lo que se prometia
como el arte mas innovador del final del siglo XX...
y principios del XXI . Con toda la carga emocional y
efectiva que conlleva una ruptura de este tipo desli-
gandonos del constructo burgués del sistema artis-
tico; lo de la compra venta y su storage o coleccion
asi como de toda la cadena de mando, incluso.

Nos las prometiamos felices.

En el marco de las revisiones que esta década en la
brecha impone, no deberia faltar una revision o
estudio del modelo econémico a seguir, ver como
subsistir de esto o por lo menos como poder renta-
bilizar un esfuerzo hasta el minimo de que no sea
ruinoso econémicamente, cuando no espiritual-
mente.

Resulta curioso comprobar como se busca 10 afios
después una asimilacion del objeto virtual al objeto

real, y como permitir su conservacion y por tanto

su venta. Pareceria que 10 afios después se ha tira
do la toalla en la bisqueda de un modelo mas innc
vador; perdida la batalla se intenta volver al redil.

En el nimero de otofio de la revista
ARteCOntemporaneo editada por la feria de arte
contemporaneo ARCO Marta Molenveld apunta
"...justificado por la aparicion de una "segunda
generacion” de internautas. La emocion con res-
pecto a las posibilidades ofrecidas por Internet en
sus origenes, traia consigo la conviccion de su
caracter abierto, publico y gratuito. Hoy, esta
"segunda generacion" ha adquirido un compromiso
a tiempo completo con la red, ofreciendo un conte-
nido de calidad a cambio del que espera una retrr
bucién econémica constante, un salario regular. EI
grado de profesionalidad alcanzado por el Net art
lo convierte en un producto del que sus creadores
aspiran a depender econémicamente. Diferentes
artistas han desarrollado soluciones para que sus
obras tengan cabida comercial.” Poniendo a contk
nuacién una serie de ilustrativos ejemplos en los
gue esta segunda generacion, asi como la vieja o
heroica... buscan la forma de ser asimilados por las
préacticas antiguos modelos, basando la oportuni-
dad de negocio en el mercado artistico.

La venta de "fetiches", screenshots o derivados
junto a la propia venta del objeto electronico parece
volver a ser las Unicas alternativas lo que refleja
una tendencia al conservadurismo y la blusqueda de
asimilacion por la estructura establecida del arte
contemporéaneo. Desde la venta de ediciones seri
grafiadas de Redsmoke a la compra por parte de
una coleccién espafiola del site 1.000.000. de Besos
de Antoni Abad todo nos dirige a un proceso involu
tivo, donde la estructura, desde la galeria al museo,
cobra renovada importancia.. Realmente este pro-
ceso esta justificado? La estadistica lo desmiente.
La venta de estos productos asimilados no presen
ta un volumen de negocio minimamente atractivo.
Posiblemente nuestras vias de trabajo vayan por
otros derroteros, ya en marcha, en los que tan solo
tenemos que reconocernos.

El primer arte creado por las clases medias y para
las clases medias.

Quiza sea lo definitorio. En su extremo mas eviden
te como es en el net-art, pero seguramente gene-
ralizable al resto de los usos electrénicos. Y quiza
por ello las oportunidades, viabilidad profesional y
econdmica, estén en usos propios de las clases
medias, las cuales no compran, disfrutan. Desde el
alquiler de la vivienda, el leasing, la propiedad
compartida, las clases medias han generado un
elenco de practicas que esquivan el mito burgués
sobre la propiedad sustituyéndolo por una idea de
disfrute instantaneo y el pago consecuente por el
mismo. De esta manera podemos vislumbrar un
futuro mas ligado a la exhibicion del trabajo y el
consecuente pago de honorarios que vinculado a la
transferencia de la propiedad. Esto esta ocurriendo
y de forma evidente. Es de calculadora.

El ingreso econdmico esta actualmente mas vincu-
lado a los honorarios por exhibicion, ya sea en fes
tivales, exposiciones institucionales y derivados que
a la transferencia de propiedad. Es estadistica... Y
este tipo de honorarios se diversifica mediante el
elenco de premios, becas, y residencias que permi
ten algun esporadico ingreso de vez en cuando...
luz al final del tanel... Siendo de forma evidente la
forma de ingreso econdmico mas probable y como
tal, o0 a consecuencia de ello, la linea de trabajo a
explorar con animo de supervivencia. Explorar y
desarrollar los aspectos vinculados a la capacidad
mediatica del arte tecnoldgico que nos haga mas
atractivos de cara a los patrocinadores es un pri-
mer paso, pero también es necesario establecer
unas relaciones solidas con la industria de nuevas

tecnologias. Relaciones simbidticas y equitativas.

Esta vinculacion con la industria, los efectos
mediaticos y otros aspectos que acerquen a los
creadores a la realidad social y econdmica posible-
mente puedan resultar escandalosos en nuestro
occidentecentrismo, en el que nos manejamos sin
ningun pudor esgrimiendo etiquetas de alta y baja
cultura, lo que nos hace subsistir entre la busque-
da de viabilidad y el terror a la popularizacion.
Rodeado de una nebulosa de términos como comu
nidad, activismo, alternativo etc.... que pierden su
significado dentro de un marco de salvase quien
pueda.

Bastaria una mirada a Japon donde los artistas se
hayan claramente implicados en la industria.

Valgan como ejemplo el equipo de disefio del nuevo
Aibo, o el software de correo electrénico PostPet
[1] de Kazuhiko Hachiya. Curiosamente en un pais
en el que podemos decir que el coleccionismo pri
vado no existe... un pais con el "sistema perfecto de
clases medias". Desde los aspectos mediéaticos a la
colaboracién con en el proceso industrial, desde
Sus aspectos mas puramente experimentales al
disefio. Consideremos PostPet como una nueva
forma de establecer el dialogo con lo cotidiano...
Aun cuando otras propuestas industriales/experi -
mentales de Kazuhiko Hachiya hayan sido algo mas
accidentadas...

La idea de laboratorio como base de dialogo con la
industria surge como plataforma idonea. Esta
nueva estructura (digo nueva en el sentido de futu
ro desarrollable) creativa, centrada en la dotacion
de medios para posibilitar el trabajo a los creado-
res sera realmente efectiva con una implicacion de
la industria y vinculando en la interlocucion de las
secretarias 0 ministerios de industria y tecnologia.
Establecer con valentia las bases para nuevos
caminos del arte. Para las nuevas tecnologiasnh

Vicente Matallana dirige desde 1998 LaAgencia, produe
tora independiente de arte y nuevas tecnologias, desarre
llando eventos y festivales, y realizando trabajos de ges
tion y desarrollo para empresas y organizaciones como
ARCO, feria de arte contemporaneo de Madrid, o
Rhizome.org.

LaAgencia desarrolla su trabajo entre Estados Unidos,
Europa y Latinoamérica.

Igualmente pertenece a la organizacién Satellite5 que
con base en Nueva York desarrolla programas de acceso
a las nuevas tecnologias en colaboracion con la industria.

[1] PostPet : una aplicacion de correo electronico desarrollada por Kazuhiko Hachiya por encargo de
Sony. La idea béasica de PostPet es que tus mails son enviados por pequefias mascotas virtuales.
Puedes elegir una de cuatro mascotas, cada cual con diferentes caracteristicas. Ellas s6lo pueden
enviar mails a otras personas que tengan instalado el PostPet. Al hacerlo, la mascota va a la "casa"
de tu amigo (el destinatario del mail) y pasa un tiempo con él. A tus buenos amigos tu mascota puede

incluso mandar mails por su cuenta.

Entre las obras de Kazuhiko Hachiya, ya dentro del campo artistico se encuentra Inter

DisCommunication Machina.(Equipo que intercambia puntos de vista entre dos personas). La obra
consiste en un par de cascos y un sistema inalambrico de circuito cerrado de video. Los cascos con
tienen un visor y una camara en la frente conectados entre si de tal forma que quien utiliza un casco
sé6lo ve lo que registra la cAmara de la otra persona.
http://www.petworks.co.jp/~hachiya/works/index.html
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La Selva/ Paisaje sonoro de una selva lluviosa neo-tropical

por Francisco Lopez

n contra de una tendencia hoy dia muy
Eextendida en el ambito del arte sonoro y de
los principios arquetipicos de las grabaciones
de sonidos naturales, yo creo en la posibilidad
de una escucha profunda, pura, "ciega”, de los
sonidos; una escucha libre, en la medida de lo
posible, de cualquier tipo de referencia. Y la
concibo como una forma ideal de escucha
trascendente, que no niega lo que esta fuera
de los sonidos sino que explora y afirma lo que
esta dentro. Una concepcion purista, absoluta,
que intenta remediar la disipacién de este
mundo interno.

de componente biético, presente en casi todos
los entornos naturales, que suele pasarse por
alto: las plantas. También ellas son organis-
mos Vvivos y, en la mayoria de los casos, espe
cialmente en el de los bosques, son sus ramas
y hojas las que dan lugar a lo que entendemos
como el sonido de la lluvia o del viento. Si
nuestra perspectiva de los sonidos de la natw-
raleza estuviera dirigida a todo el entorno de
manera global en lugar de entenderlo como
una forma de manifestacion de la conducta de
organismos que creemos similares a nosotros,
también podriamos hablar de bioacustica botéa-
nica. Un entorno sonoro no es Unicamente la

ENTORNOS SONOROS NATURALES VS. BIOAsuma de todos los componentes que producen

CUSTICA

En un primer nivel de aproximacion a La Selva,
me gustaria enfatizar su distanciamiento res -
pecto a la bioacustica tradicional, que es una
interpretacion tan reduccionista como comun
de las grabaciones de sonidos de la naturale
za. Esta disciplina se centra en la captacion de
los sonidos producidos por distintas especies
animales, esencialmente con el objeto de iden
tificarlas (ver 1, para una breve revision con
ejemplos de la perspectiva analitica en la bioa-
custica). En La Selva aparecen distintas espe-
cies animales, e incluso muchas de ellas han
sido identificadas, pero ninguna es el objetivo
de los procesos de grabacion y edicion. Es pre
cisamente la forma de actuar a través de esos
procesos lo que da pie a la diferencia princi-
pal: la bioacustica tradicional -justificada por
su propio objetivo cientifico- tiende a aislar los
sonidos de fondo del entorno grabado cuya
naturaleza sea distinta a la de la especie a
estudiar. Tanto el proceso de grabacion como
el de edicidn se consagran a esta labor de ais
lamiento, e incluso realzan el contraste entre
las especies del primer plano y las de fondo.
En La Selva no existe la discriminacién inten-
cional. Las especies animales que producen
sonidos aparecen juntas, acompafiadas por
otros componentes del sonido ambiental, bi6ti-
COSs Yy no-bidticos, que estaban alli cuando se
hicieron las grabaciones. En este sentido, no
hay a priori un propdésito de distinguir planos;
estos tan solo aparecen, inevitablemente,
debido a la situacién de los micréfonos, tal y
como ocurre con nuestro oido. No reclamo
objetividad (ver abajo), pero quiero aclarar que
el foco de mi atencién es el entorno sonoro
entendido como un todo. Esta es una de las
razones por las que no aparecen indices en el
CD, para que el objetivo de la escuchano sea
una especie en particular ni ningan otro acon-
tecimiento sonoro singular.

Ademas, y también en relacion a la diferencia-
cion de los planos sonoros, encuentro particu-
larmente restringente la concepcién de los
animales como principales emisores de sonido
ambiental. Las fuentes de sonido no-bitticas
no sélo son claramente prominentes en
muchos entornos naturales (lluvia, rios, tor -
mentas, viento; ver 2), sino queexiste un tipo

algun sonido, sino también de todos los ele-
mentos que lo transmiten y lo modifican. El
canto de un pajaro en un bosque es conse
cuencia tanto del pajaro como de los arboles y
el suelo. Si realmente escuchamos, la topo-
grafia, el grado de humedad del aire y los
materiales que componen la corteza terrestre
son tan importantes y definitivos como el soni-
do producido por los animales que habitan en
un espacio determinado.

La ampliacion del campo de atencién de las
especies individuales de un entorno ha condu
cido recientemente a B. Krause a proponer la
Hipodtesis del Nicho (3, 4, 5), segun la cual los
distintos nichos auditivos se definen basica
mente en términos de bandas de frecuencia
del espectro sonoro ocupado por distintas
especies. Para mi, el interés de este plantea
miento, ya implicito en muchos estudios bioa-
custicos, radica en la intencién explicita de
ampliar la bioacustica clasica de lo auto-eco-
I6gico (una sola especie) a una perspectiva
mas global, considerando la conjuncion de
todas las especies animales capaces de gene
rar sonido en un mismo ecosistema. Sin
embargo, esta hipotesis todavia pertenece al
campo de la bioacustica, en el sentido que
presenta un acercamiento analitico al sonido, y
también, y mas importante, porque se concen-
tra en la distincion de las fuentes sonoras bi6-
ticas.

Mi aproximacién a los entornos sonoros natu-
rales esta carente de objetivos explicativos y
analiticos semejantes. Intento apartarme de la
racionalizacion y categorizacion de las entida-
des aurales. La razén por la que prefiero esta
perspectiva global del entorno no es porque
me parezca mas "completa" o mas "realista”,
sino porque promueve un cambio de percep
cion en la identificaciéon y la diferenciacion de
las fuentes durante la apreciacién del sonido
resultante. No estoy menospreciando los ele-
mentos biodticos y no-bioticos tipicamente con-
siderados como componentes del entorno,
sino valorando otros elementos aurales.

de mezcla o afiadidos. En un contexto tradicic
nal, podria decirse que este trabajo incluye
entornos sonoros naturales en estado "puro”,
tal y como se afirma en muchos discos de
sonidos naturales. Sin embargo, creo que
semejante juicio resulta excesivamente sim-
plista, y obvia un buen niamero de cuestiones
referidas al sentido mismo de la realidad y su
reflejo mediante la grabacién de sonidos.

Un procedimiento comun en algunas grabacio-
nes de sonidos naturales donde se intenta
transmitir una idea sencilla de lo natural es
mezclar distintas voces animales sobre una
matriz de sonido ambiental. Como en el caso
de la bioacustica tradicional (por exclusion),
esta mezcla artificial (por inclusiébn masiva)
puede ser criticada por "irreal", incluso por
"hiperrealista”. Sin embargo, deberiamos con-
siderar los motivos por los que estamos criti -
cando esta truculenta desviacion de la reali-
dad.

Ahora que tenemos tecnologia digital (con la
mejora en la calidad del sonido que ello con-
lleva), podemos darnos cuenta de forma més
evidente de que los micréfonos son, siempre lo
han sido, las conexiones béasicas en nuestro
intento de aprehender el sonido del mundo
que nos rodea, y también de que son conexie
nes no-neutrales. Los micréfonos "oyen", cada
uno a su manera. Tanta es la diferencia entre
la escucha de unos y otros, que deberian ser
considerados como un hecho transformacional
de consecuencias mas dramaticas que, por
ejemplo, la re-ecualizacion de las grabaciones
en un estudio. Aungue no sustraigamos ni afia-
damos nada, no podemos evitar tener una ver-
sion de lo que consideramos realidad.

Este hecho irrebatible se intenta solventar con
la tecnologia. El uso del sistema ambisénico,
por ejemplo, se contempla como el modo mas
realista de reproducir un paisaje sonoro, capaz
de generar la ilusion de "estar alli" (6,7). Esta
ilusién de lugar parece ser un objetivo comun
en las grabaciones de sonidos naturales (4).
Aunque valoro la multitud de nuevos matices
gue proporcionan estos descubrimientos tec-
noldgicos, no tengo ningun interés especial en
perseguir el "realismo”. Creo incluso que
estas técnicas funcionan a través del hiperrea-
lismo, puesto que, cuidadosamente grabados,
seleccionados y editados, los sonidos ambien
tales que disfrutamos comodamente sentados
en nuestro sillén preferido ofrecen una expe-
riencia realzada de la escucha que probable
mente nunca habria tenido lugar en la "reali -
dad". Paraddjicamente, es lo que tienen deno-
realista lo que a mi modo de ver resulta mas
atractivo de estas técnicas. No quiero decir
con esto que la versidn grabada sea mejor,
sino que existe la posibilidad de que no sea
concebida como versién.No importa lo buenas

LA ILUSION DEL REALISMO O LA FALACIA DEque sean: las grabaciones no pueden reempla-

LO "REAL"
Las grabaciones de LaSelva no han sido modi-
ficadas ni han estado sujetas a ningin proceso

zar la experiencia "real". En mi opinién, no
deberia estimularse este tipo de hallazgo. No
es mas que un intento fatil de reproducir el
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mundo, que tiende a convertirse en una espe
cie de comodidad dirigida al entretenimiento
sofisticado u otras formas de pragmatismo. En
esencia, una consecuencia moderna del
mismo tipo de mentalidad que hace tiempo
nos condujo a crear zoolégicos.

Hay, aparentemente, otro obstaculo en este
intento de retratar la realidad auditiva: el pro -
ceso de edicion. Mientras que el micréfono
transfigura las caracteristicas espaciales y
materiales del sonido, la edicion afecta a su
temporalidad. Este proceso ya esta presente
durante la grabacion, puesto que ésta siempre
tiene, indefectiblemente, un principio y un
final. En la mayoria de los casos, cuando se
edita en un estudio se crean todavia méas "ven
tanas de tiempao", puesto que se establece un
nuevo principio y un nuevo final para cada
fragmento de sonido. Adicionalmente, cuando
tenemos varios fragmentos, debemos enfren-
tarnos al montaje. Si perseguimos la esencia
de lo natural en nuestro trabajo, ¢qué tipo de
edicion es mas "real"? D. Dunn ha criticado
recientemente una decision comun en las gra-
baciones de sonidos naturales: la eliminacion
de sonidos humanos. Dunn defiende la idea de
gue la ne-inclusion de fragmentos con intru -
siones sonoras humanas en un entorno natu-
ral (aviones, trafico...),no grabandolas o
borrdndolas durante el proceso de edicion,
conduce a una "representacion falaz de la rea
lidad" que "engatusa a la gente con la creencia
de que esos lugares aun encajan en sus
expectativas romanticas" (8).

Aunque comparto las preocupaciones de Dunn
respecto a lo que él llama "el movimiento de
los entornos sonoros para el sofa", creo que
esta interpretacion de lo falso a través de la
fonografia es la simplificacion de un problema
mucho més complejo que nos lleva a otro nivel
en la conquista de la realidad: somos menos
inertes ante la transcripcion y la reproduccion
gue las maquinas que se supone hemos inven
tado para estos cometidos. Comparados con
un micréfono, nosotros podemos tener una
percepcion mas poderosa de esa intrusion
humana, o, por el contrario, no percibirla en
absoluto. Tanto en el presente como en las
trazas de sonido que perviven en nuestra
memoria acustica. ¢ Nos damos siempre cuen
ta del ruido del trafico lejano cuando nuestra
percepcion se centra en el zumbido de un
insecto? ¢ Nos acordamos de las voces puntua
les de algunas personas cercanas cuando
estamos recordando aquel dia lluvioso que
disfrutamos en el bosque? Sino es asi, ¢fue
nuestra experiencia, o lo que guardamos de
ella, una falacia? Incluso si nuestro nivel de

consciencia incluye tanto al trafico como al
insecto, ¢ debemos contemplar a ambos para
hablar de "realidad"?

Ya que este nivel de percepcién/consciencia se
encuentra en la base de nuestra aprehension
de la "realidad", no creo que una grabacion
limpia, a la que se le hayan borrado los soni
dos producidos por el ser humano, sea mas
falsa que otra que los mantenga. En muchos
casos, incluso me inclinaria por lo contrario.
No creo en la aprehension "objetiva" de la rea-
lidad sonora. Podriamos pensar en una con
cepciodn ideal del sonido, aunque decididamen
te no podemos "dejar que los sonidos sean
ellos mismos". No solo oimos todos de forma
distinta, sino que incluso la temporalidad de
nuestra presencia en un espacio determinado
es otra forma de edicion. La transfiguracion
espacial, material y temporal, existe indepen-
dientemente de la fonografia. Nuestra idea de
la realidad sonora, incluso nuestras fantasias
acerca de ella, es la realidad sonora de cada
uno de nosotros.

En el contexto de lo argumentado anterior-
mente, reclamo el derecho a ser "irreal". En
términos mas amplios, no me preocupan estas
consideraciones. Que cada oyente juzgue por
si mismo. La gente que vive en laselva ya lo
hizo, y opinaron que las grabaciones eran
"sorprendentemente reales".

refleja de distintas maneras en la mayoria de
las grabaciones de sonidos naturales, ya sea
mediante la descripcion de elementos relacio-
nales no-acusticos o complementando el soni-
do con la presencia de estos (10-17).

En el caso del Acoustic Ecologic Movement, el
Movimiento Acustico Ecolégico, aunque el
alcance de sus actividades es mas grande y
hay una mayor concentracién en los aspectos
descriptivos del sonido en si mismo (18), su
planteamiento depende esencialmente de una
concepcion representativo/relacional. Algunas
veces, incluso "anima a los oyentes a visitar
los lugares grabados” (19).

Lo que realmente encuentro sorprendente es
como la comprensién de todas las aproxima-
ciones a la grabacion de sonidos naturales
rara vez hace referencia al hecho sonoro con
el que supuestamente tiene que tratar. En
cambio, se considera propios de la experiencia
del lugar, asi documentada, a los elementos
no-acusticos. Tal y como yo lo veo, esto es una
espiral paraddjica que tiende a relegar a los
sonidos grabados a un rol documentativo refe-
rido a un determinado espacio.

Lo que aqui estoy defendiendo es la dimension
trascendental del hecho sonoro en si mismo.
En mi concepcion, la esencia de la grabacién
del sonido no es la documentacién o la repre-
sentacion de un mundo mas rico y mas signif
cante, sino una forma de enfocar y acceder al
mundo interior del sonido. Cuando el nivel

LA SELVA NO ES LA SELVA: HECHO SONOROrepresentativo/relacional se enfatiza, los soni -

VS. REPRESENTACION

"Esto no es una pipa"(René Magritte)

Lo que puede oirse en este CDno es la selva.
Explicitamente, no pretende serlo. En otras
palabras, La Selva, la pieza musical, no es una
representacion de la selva, la reserva natural
en Costa Rica. Ciertamente contiene elemen
tos que pueden entenderse como representati-
VoS, pero la esencia de la creacion de este tra
bajo sonoro, al que llamo pieza musical, tiene
sus raices en la concepcioén del "hecho sone
ro", en lugar de pretender ser una aproxima-
cion documental.

La gran mayoria de los trabajos en los que se
trata con los sonidos de un entorno natural
revelan cierta concepcion documental de la
grabacion. No es sorprendente, pues, que la
documentacion de los sonidos de entornos
naturales sea uno de los principales objetivos
de la Nature Sounds Society, la Sociedad de
Sonidos de la Naturaleza, que regularmente
organiza talleres de grabacién de campo. El
proposito es "facilitar una ventana auditiva a
lugares que mucha gente no visitara jamas"
(9). Una perspectiva documental similar se

dos adquieren un significado restringido o un
objetivo, y este mundo interior se disipa. De
este modo, me uno al concepto original de
"objeto sonoro" de P. Schaeffer y su idea de la
"escucha reducida" (21). Yo prefiero el término
"hecho" en lugar de "objeto", porque creo que
refleja mejor la continuidad de las entidades
sonoras, que es el fundamento de la concep
cién no-representativa y de la misma naturale -
za de los entornos sonoros. De manera simk
lar, prefiero "profundo” a "reducido", por las
connotaciones simplificativas de este ultimo
término en el contexto presente.

La rigueza del hecho sonoro en la naturaleza
es asombrosa, pero para apreciarla con dete-
nimiento debemos enfrentarnos al reto de la
escucha profunda. Tenemos que cambiar el
enfoque de nuestra atencion y nuestro enten
dimiento de la representacion. O, en otros tér-
minos, deberiamos ser libres de hacerlo. Si
escuchas "La Selva", espero que desees estar
alli, en la selva; pero también, y muy especial
mente, espero que te fascine estar alli, en la
selva.

Este texto, originalmente publicado en las notas interio -
res del CD "La Selva" (V2, 1998), esta disponible también
en www.ccch.org/caos/soundscape/lopezs.html
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ACUSMATICA AMBIENTAL. LA PARADOJA DE también al concepto mismo del sonido "indivi-

LA CIGARRA ESCONDIDA

La acusmaética, o la ruptura de la conexién
causa-efecto visible entre las fuentes de soni-
do y el sonido en si mismo (22), puede contd
buir significativamente a la "ceguera” de la
escucha profunda. La selva, como la mayoria
de los bosques tropicales, constituye un pode
roso paradigma de lo que podriamos llamar
"entorno acusmatico”.

Hay muchos sonidos en el bosque que rara vez
tenemos oportunidad de ver de dénde proce
den. No es soélo la multitud de animales que se
esconde entre el follaje. El follaje también se
esconde a si mismo, apartando de nuestra
vista una miriada de plantas que también son
fuentes de sonido. Y lo sonno sélo por el efec-
to del viento o la lluvia al entrar en contacto
con ellas, sino por las hojas y las ramas que
continuamente caen al suelo, algo muy fre-
cuente en este tipo de bosques.

En la selva muchos animales viven en este
mundo acusmatico, donde lo esencial no es
Ver quién se acerca, sea depredador o presa,
sino oirlo. Esta caracteristica acusmatica
gueda perfectamente ilustrada con uno de los
sonidos mas habituales en este entorno: el
estridente canto de las cigarras. Se puede per-
cibir con asombrosa intensidad y proximidad.
Aun asi, como una persistente paradoja, nunca
vemos a las cigarras.

dual". Bajo mi punto de vista, esto contribuye a
ampliar nuestro entendimiento auditivo de la
naturaleza; no negando la quietud, sino abra-
zando una concepcion mas completa, libre de
juicios y de categorizaciones simplistas.
Personalmente, me decanto hacia el bando de
quienes defienden la calidad del sonido origi
nal de los entornos naturales. Esencialmente,
porque creo que deberiamos evitar las intru-
siones que nos llevan a la homogeneizacion
acustica, para asi preservar la diversidad
sonora en el mundo.

Por esto mismo, defiendo igualmente la pre-
servacion y el ensalzamiento de la diversidad
de sonidos producidos por el hombre y sus
aparatos. El valor que asignamos a los entor-
NOS sSONOros es un asunto complejo queno
deberiamos simplificar. Bajo determinadas
circunstancias, la naturaleza también puede
ser considerada como una intrusién en los
entornos donde predominan los sonidos
"humanos". En este sentido, mi acercamiento
al respecto es tan futurista como ecologista. O,
en términos mas amplios, independiente res-
pecto a esas categorizaciones.

¢HAY MUSICA EN LA NATURALEZA? MUSICA
DE FONDO Y ESCUCHA PROFUNDA
Considero La Selva como una obra musical, en
el sentido mas amplio del término. Es obvio

gue no me limito a la concepcién clasica de la

UN MUNDO NO-BUCOLICO DE BANDA ANCHAmUsica. Creo que es verdaderamente triste la

Otra tendencia muy extendida considera a los
sonidos de entornos naturales como "lugares
tranquilos", pacificas islas en un mar de ruido -
sos habitats gobernados por el hombre. Este
constituye el motivo principal de la Nature
Sounds Society (23), como se demuestra exph
citamente en el titulo del CD publicado por el
Oakland Museum, "Quiet Places" (Lugares
Tranquilos) (24), o en el "Quiet Places
Collection" (Coleccion de Lugares Tranquilos)
de G. Hempton (13-16).

Aunqgue suceda en cierto entornos naturales y
bajo determinadas condiciones, creo que este
entendimiento propicia una vision restringida y
bucdlica de la naturaleza que no comparto. La
multitud de sonidos generados por el agua
(lluvia, rios...), sumada a la increible gama de
zumbidos producidos por los insectos y los
sonidos de las plantas, constituyen un entorno
sonoro de banda ancha formidablemente
poderoso, de una inquietante complejidad. Las
texturas resultantes son extremadamente
ricas, con muchas capas de sonido que se
unen y se revelan a si mismas por adicién o
sustraccion, retando a nuestra percepcion y

simplificacién a la que nos restringimos con
esta idea tradicional a la hora de buscar
"masica"” en la naturaleza. No suscribo la pro-
ximidad de la naturaleza a esos esquemas con
el objetivo de, por ejemplo, encontrar patrones
melddicos, establecer comparaciones entre
sonidos animales e instrumentos musicales, o
"complementando” los sonidos naturales con
otros mas "musicales" (5, 25, 26).

Por el contrario, creo en una expansion y en
una transformacién de nuestro concepto de la
musica a través de la naturaleza (y a través de
la "no-naturaleza", en el sentido anteriormen -
te mencionado). Estono tiene nada que ver
con la asignacion absoluta de los sonidos a la
musica (tanto en un sentido tradicionalmente
académico o en la version universal cageniana)
(27). Me refiero a la creencia de que la musica
es una percepcion/entendimiento/concepcion
estética del sonido en su sentido mas amplio.
Es nuestra decision -subjetiva, intencional, no-
universal y no necesariamente permanente- lo
gue convierte a los sonidos de la naturaleza en
musica. No necesitamos transformar o com -
plementar los sonidos. Tampoco necesitamos

prolongar una tarea universal y permanente.
Surgira cuando nuestra escucha se aleje de
cualquier "uso" representativo pragmatico y
reclame el derecho a hacerlo con libertad (28).
Estructuralmente, La Selva sigue una coaccion
voluntaria representada por el ciclo prototipico
de un dia de la estacion lluviosa, empezando
por la mafiana y terminando por la noche. Hay
quien vera en ello una forma "natural" de pro -
ceder, pero en realidad se trata de una dectk
sion "compositiva". La Selva ha sido concebida
y creada musicalmente. Mi aprehensién del
hecho sonoro mismo, sin ninguna intencién de
documentar el lugar, predominé en todas las
decisiones de edicidon y montaje. Las posibil
dades representativas de la grabacion, queno
niego, son "efectos secundarios”, pero no
representan un contenido esencial en la obra.
Alcanzar este estado musical requiere una
escucha detenida, una inmersion dentro del
hecho sonoro. Considero despectivo calificar
de "musica de fondo" a las grabaciones de
sonidos de la naturaleza, o entenderlas como
un medio para la relajaciéon. Este tipo de trivia-
lizaciones conducen, irremisiblemente, al con-
sumismo y a la nefasta idea del "efecto medi
cinal", una de las peores formas de pragmatis-
Mo que se conocen.n

Francisco Lépez es uno de los artistas sonoros mas
destacados de la actualidad. Ha desarrollado una
importante actividad en el campo de la musica
experimental durante los dltimos 20 afios. Su tra-
bajo sonoro se basa casi exclusivamente en graba
ciones de ambientes, fundamentalmente de la
naturaleza. Ha llevado a cabo numerosos proyectos
en este entorno en diferentes areas de Europa,
Africa, Asia, América y Australia, trabajos realiza-
dos por encargo o en colaboracion con diferentes
organizaciones e instituciones, como el Goethe
Institut (Alemania), V2_Organisatie (Holanda), Radio
Nacional de Espafia, NPS - Radio Nacional de
Holanda, The Ralph Lemon Dance Company (New
York), Yale University Theatre (New Haven),
Quartier Ephemere (Montreal), Creative Time (New
York), Sound Traffic Control (San Francisco) y el
Sydney College for the Arts (Australia).
www.franciscolopez.net
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Fragmentos de una charla con Arcangel Constantini y Brian Mackern

INTERNET Y OTRAS REDES

[...]
DEFINICIONES Y APROPIACIONES

Brian Mackern: Me llama la atencién cémo,
en cuanto al net art, todo el mundo se esta
aduefiando de algo que no tendria porqué
tener duefio, ¢no? Viene Clemente Padiny
te dice: Internet es Mail art; vienen los del
video arte y te dicen: Internet es video arte y
nosotros somos los padres, vienen los
Situacionistas y, por supuesto, todo es
Situacionismo; vienen los Dadaistas y ven
una relacién del net art con el ready-made,
el collage, la apropiacion, etc. Con cuak
guiera que hables, de cualquier vanguardia
del siglo XX, se va a adjudicar su paterri
dad. Yo creo que es una necesi

Internet. Hay que ser preciso respecto a la
categorizacion: El "net.art" es la manera en
gue un grupo que estaba trabajando dentro
de Internet se nombro a si mismo. Ellos se
autodenominaron asi. Ahora, si hablamos
de net art en forma mas amplia o de web
art...

Arcangel Constantini: El web art se lo usa
para hablar de una producciéon mas formal
gue involucra mas la parte estética o de
disefo.

G.Romano: Pero depende cdmo uses estas
categorizaciones. También podés hacer la
diferenciacién y decir que web art es todo
aquel arte en Internet que no necesaria-
mente hace uso de la topologia de la red y

as hablando del arte de redes, que involu-
cra tanto a Internet como a otro tipo de
redes.

B.Mackern: Claro, por ejemplo el mail art. Y
de hecho, en broma, también la red cham&
nica.

Todo lo que involucra algun sistema de
redes. Y por redes entendemos nodos que
interactdan entre si y donde no hay un cen
tro preciso.

[...]
INTERNET Y OTRAS REDES

B.Mackern: Cuando presento mi trabajo del
ASCII de la guerra, mi intencion es presen
tar otro medio de manejo de image-

dad a partir de sentirse obsole-
tos. Creo que hay un problema
psicolégico ahi. Pero también
creo que eso nos lleva a la nece
sidad de definir la especificidad
del net-art. Para mi, es un
medio que, aparte de sus carac
teristicas de libre circulacion y
de la libertad con que te movés
en relacion a instituciones que
marcan el camino o de los cen
tros de legitimacion, es una con-
fluencia de propuestas deriva-
das de las diferentes vanguar-
dias del siglo XX.

Gustavo Romano: ¢ Pero te estas
refiriendo al arte con Internet o
al net art?

B.Mackern: Si vamos a la pala

nes que es la red de telegrafia. En
esta red se intercambiaban image-
nes ASCII, igual que por telex de
linea. Es decir, hubo sistemas que no
fueron tan importantes como
Internet pero que también transmiti -
an imagenes, en este caso por
morse. En realidad, mas que el men-
saje en si de la movida antiguerra,
en ese trabajo yo queria realizar una
reflexion acerca de estas cosas: que
el ASCII viene de mucho mas atras
gue Internet y que era la forma ideal
de armar imégenes para transmitir
mediante redes radiotelegraficas.
Algo que me interesaba ademas es
gue en este caso el sonido es la ima
gen.

Belén Gache: Pero el trabajo conno-

bra net_dot_art [1], es el nom-

bre de un grupo que definié su

actividad dentro de Internet y punto. Ahora
net art se puede confundir también con el
arte del net working y ahi si podemos
hablar de una serie de posibilidades extra

Atari noise / Instalacion de Arcangel Constantini

gue solo necesita de un web browser. En
realidad podrian verse off line. Y si hablas
de net art, en el sentido amplio, mas alla

del movimiento que us6 ese nombre, estari-

ta, ademas, la relacion directa entre
Internet y las tecnologias de guerra.
Es decir, el surgimiento de Internet como
sistema alternativo en caso de que un ata
gue nuclear destruyera las formas habitua -
les de comunicacion...

val Interferences.

ciudad de México.
http://www.unosunosyunosceros.com

Reconocido internacionalmente por su trabajo de Arte en la Red,
Arcangel Constantini ha participado en numerosas muestras, eventos y
selecciones de arte en la red. Entre los premios que ha recibido se des
tacan el Primer premio Vid@rte, el premio bronce, Machida City
Museum of Graphic Arts, Tokyo, y el premio a instalaciones en el festt

Es curador del espacio Cyberlounge en el Museo Rufino Tamayo de la

Brian Mackern es director/editor de http://www.internet.com.uy/vibri/,
uno de los primeros espacios virtuales latinoamericanos dedicados a la

http://netart.org.uy/

[1] Net.art.

En un mensaje dirigido a la lista Nettime, Shulgin nos da su version de

los hechos:

Creo que ya es hora de aclarar el origen del término "net.art". En reali -
dad es un ready made.
En diciembre de 1995 Vuk Cosic recibié un mensaje, enviado por un

investigacion, desarrollo e implementacién de proyectos de netart
[1997]. Sus ultimos trabajos exploran el disefio de interfaces, navega
ciones alternativas, la creacion de 'soundtoys' y animaciones video-data
en tiempo real para grupos de masica electronica.
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B.Mackern: Si, pero hay arte de redes que
son mucho mas antiguas que Internet. Por
ejemplo, las redes formadas por las palo-
mas mensajeras. Estoy seguro de que habia
alguna sociedad colombdfila que se le ocu
rrid intercambiar algun tipo de mensaje
artistico. EI mapeo del recorrido de las
palomas, el cruzar diferentes ciudades con
una intencion politica, por ejemplo, el este y
el oeste de Europa, eso seguramente se
hizo en algiin momento.

Jorge Haro: Yo creo que el denominador
comun seria el lugar desde donde se pro-
duce, un lugar de resistencia. El audio cas
sette network, por ejemplo, era una estruc -
tura que se dio a partir de una musica mar-
ginal.

B.Mackern: Hay algo que marco siempre el
trabajo en redes y es el hecho de tratar de
zafar de centros de poder. Eso es clarisimo.
Esa es la tactica a partir de la cual se
monto Internet: si se destruye un nodo,
sigue funcionando todo lo demas. Hay un
ejemplo que se me ocurre ahora, respecto
de la musica, que no era en realidad una
red porgue provenia de un solo nodo, que
era un nodo radial: Orbital.
Orbital era en la autopista que
rodea Londres. Se hacian fies
tas en casas tomadas, pero
nunca se sabia exactamente
adonde iba a ser el rave.
Entonces la gente quedaba
"orbitando"en la autopista

esa, sintonizando una FM
pirata y en un momento daban
la informacion: en tal hora, en
tal lado, y ahi iban todos.
A.Constantini: Otra cosa que
caracteriz6 a estas redes fue
la fuerte relacion con los
aspectos bélicos. La muralla
China, por ejemplo, funciona-
ba también como una linea de
mensajes. En China, parte de la
funcion de la muralla era impedir que la
gente no cruzara pero parte era también el
aspecto de la emision de mensajes. En cada
torre de la muralla habia un vigia y si el

vigia veia que venian los agresores, prendia
una fogata. Y asi, los otros vigias, si veian la

fogata iban prendiendo a su vez otra fogata
y asi se armaba una linea de fogatas que
llegaba hasta Beijing para avisar que esta
ban siendo atacados. Y también estan las
sefales de humo de los apaches. O los
aztecas, con los codices y los corredores,
gue comian peyote y corrian 40, 50 kilome
tros hasta el otro punto y luego de regreso.
B.Mackern: Bueno, pero en estos casos nos
escapamos de la idea de red, donde si se
destruye un nodo, los otros siguen interac-
tuando. Acé tenés, en todo caso, sistemas
de comunicacion lineales.

B. Gache: Si vamos a hablar de teorias de la
comunicacioén, el lenguaje mismo es la red
de intercambio de mensajes usada mas
ampliamente...

L]
DEL NET.ART AL POST.NET.ART

B.Mackern: Volviendo al término net.art
creo que tenemos que acotarlo a Internet.
Yo tiendo a defender mucho eso por un

XTMSN || RAW WAR || XTMSN Proyecto para Wartime / Brian Mackern

tema ético. Si un grupo le pone net.art a

algo y formaliza toda una descripcion de su
actividad bajo ese nombre, creo que tene
mos que inventar otro nombre porque ese

ya tiene duefio.
B. Gache: A mi me parece que las denomk
naciones como net art o video arte, por
ejemplo, remiten a un dispositivo y no a una
estética y esto genera confusiones. Si vos
hablas de movimientos artisticos -
Dadaismo, Situacionismo, etc- estas
hablando de una particular estética. Pero si
vos decis net art, te referis en realidad a un
dispositivo tecnolégico con el cual pueden
producirse estéticas muy diferentes entre
Si.
B.Mackern: Claro, eso lo habldbamos con
JODI. A mi, por ejemplo, no me interesa el
nombre que esto tenga. Yo pongo en todas
mis péginas en el titulo "net art" para que,
si alguien busca net art en Internet salgan
mis trabajos en el buscador. Como una
cosa tactica. Y es asi. Si buscas net art apa
recen mis paginas y no las del movimiento
net.art.
B. Gache: Puede que ahora aparezcan tus
cosas cuando ponés net art. Pero dentro de
veinte afios va a aparecer cualquier cosa.
Es como si los hermanos Lumiére hubieran
dicho, bueno, nosotros hacemos cine. Hoy
busca la palabra "cine" en Internet y
fijate en qué orden aparecen los her-
manos Lumiére. Con el tiempo, todo
se va complejizando.
B.Mackern: Si, en ese sentido si haria
falta una especificacion. Ademas por-
que aparece también la bastardiza-
cion. Ya hoy mismo, buscés net art y
te aparece también, por ejemplo,
este Agricola de Cologne con su sitio
Latino Arte.com que es lamentable,
¢lo vieron?
Es un wannabe latino, como diria
nuestro amigo mexicano, que se
hace llamar Agricola de Cologne que
mandod a todo el mundo, en un SPAM
de aquellos, un pedido de links de
obras de net art latino. Y, claro, viste
como somos los latinos, le mandamos
en seguida nuestros links. Termina sacando
su sitio y ya arranca mal, onda: "Yo,

Agricola de Cologne, curador de net art lati-

no" y abajo "todos los derechos reserva

mailer anénimo. Debido a una incompatibilidad de software, el texto era
un abracadabra en ascii practicamente ilegible. El Unico fragmento que

tenia algun sentido se veia algo asi como:
[...] I8~g#|\;Net. Art{-"s1 [...]

Vuk quedd muy impresionado: jla red misma le habia proporcionado un
nombre para la actividad en la que estaba involucrado! E inmediata

mente comenzo6 a usar este término.

Unos meses mas tarde reenvié el misterioso mensaje a lgor Markovic,
gue logré decodificarlo correctamente. El texto resulté ser un vago y
controvertido manifiesto donde el autor culpaba a las instituciones

Internet.

artisticas tradicionales de todos los pecados posibles, declarando la
libertad de la auto-expresion y la independencia para el artista en

El fragmento del texto mencionado, tan extrafiamente convertido por el
software de Vuk, decia (cito de memoria):

"All this becomes possible only with the emergence of the Net. Art as a
notion becomes obsolete...", etc.

Asi que el texto en si no era demasiado interesante. Pero el término que
indirectamente trajo a la vida ya estaba en uso por aquel entonces.

Pido disculpas a los futuros historiadores del net.art - ya no dispone-
mos de ese manifiesto. Se perdié el verano pasado, junto con otros pre
ciados datos, luego de una tragica rotura del disco duro de Igor.
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dos". Todo lo contrario a lo que se entiende
gue debe ser el net art. Y si analizamos las
imégenes, para colmo, pone una especie de
arboles incendiados onda "Amazonia des
aparecida", los peores clichés. Yo pensé
gue estaba tomando el pelo pero, no, esta
ba hablando en serio.

G.Romano: Bueno, pero entonces, si decis
gue ese tipo cometia todos los errores es
porque, de alguna forma, das por sentado
que hay una forma "correcta" de hacer las
cosas. O, en todo caso, una forma que se
condijera con la manera en que operaban
los artistas de net art de las primeras €po -
cas. Podriamos llegar a pensar que los pri-
meros artistas de net art tenian cierta linea,
ciertos conceptos, apuntaban a cierta direc-
cion...

B.Mackern: Si, una tactica.
G.Romano: Una ideologia.
B.Mackern: Ahi esta: una ideolo
gia.

B. Gache: Pero en el caso de JODI,
gue vos citas, ahi hay una estética
clarisima relacionada al net art.
B.Mackern: Porque JODI trabaja a
partir de una reflexién sobre la
interfaz. Muchas de sus obras
Goodtimes, los Binhex y todo eso.
B. Gache: Bueno, ahi tenés. En
todo caso, ese trabajo con la inter-
faz en JODI podria llevarte a una
primera definicion de net art como
un arte que trabaja autorreflexiva -
mente sobre su propio lenguaje.
G.Romano: Si, porque qué pasaria
con una obra como la de Lozano
Hemmer , Alzado vectorial?
B.Mackern: O lo de King Cross [2] . El loco
hizo un llamado a través de todas las listas
de que llamen a determinados nameros
telefonicos. La obra, en realidad, era una
intervencidn sonora sobre el espacio de la
estacion de tren. Pero es una obra de
Internet.

Por eso, me parece mas apropiado hablar,
en todo caso de obras que ocurren dentro
de Internet o que manejan elementos inhe-
rentes a Internet.

G.Romano: Pero el problema es que, sin

King Cross phone in / Heath Bunting

una terminologia clara, empieza a pasar un
poco lo que decia Belén, es decir, aparece
el nombre net art por el uso del dispositivo
y nada mas. Y asi, queda como net art cual
quier cosa que se ponga en Internet. Lo que
define es simplemente el uso del dispositi-

Como si fueran distintas al resto y como si
fueran parecidas entre si.

B.Mackern: Bueno, en el ultimo gathering
importante del nettime, en Berlin, se llego a
una conclusion interesante. Al menos yo,
con lo que mas me quedo en esta cuestiéon

vo. Yo lo que queria ver hoy es qué paso con de salirse de Internet a las muestras fisicas

ese uso tactico o con esa ideologia de los
primeros artistas de net art. Yo creo que

€s0 ya no esta. Y no esta por varias razones.

Porque se quedé diluido ante el aluvién de
cosas de web art, porque cambid Internet -
cambiaron los browsers, cambié el volumen
de usuarios, el ancho de banda, etc. Cambi6
el comportamiento del usuario frente a
Internet.
Otro cambio fue el que se dio paralelamen-
te en las instituciones artisticas. En deter-
minado momento, las
instituciones se vie-
ron ante la necesidad
de incorporar al net
art pero no tenian ni
criticos especializa-
dos, ni curadores
especializados -cura-
dores no solo para
seleccionar sino tam-
bién para decidir
coémo se debia mos
trar el net art.
Entonces, incorpora-
ron estas nuevas téc
nicas pero lo hicieron
mal. Esto se vio claro
en Documenta X, por
ejemplo, donde el net
art se mostro pero se mostré muy mal y los
artistas no quedaron para nada conformes.
Catherine David salié entonces a tratar de
defender algo indefendible.

es con el tema de la comunicacion con
otros artistas. O sea, que pase esto mismo
gue esta pasando ahora aca.

J. Haro: ¢ Pero esto no podria pasar online
también?

B.Mackern: Por supuesto que si.
G.Romano: Yo creo que no. Creo que no
alcanza. Y ahi retomo un poco el tema del
net art, en su sentido amplio de arte de
redes. A la vez que algunos artistas que
trabajan en Internet se mueven con las pre-
misas ideoldgicas de los primeros tiempos
del net art, también las empiezan a llevar al
offline, y asi de esta manera, se empiezan a
generar redes offline.

B.Mackern: A eso iba. En este gathering de
Berlin, todo lo que sucedio6 a nivel de gene
racion de redes offline e incluso online, sur-
gi6 en los boliches alrededor de la muestra,
en un contacto directo de los artistas con
otros artistas con los que encontraban afi-
nidades.

B. Gache: Como la muestra de Montbéliard,
Interferences [4], que reuni6 en Europa a
un grupo de latinoamericanos, que posible-
mente en América no llegarian a conocerse.
B.Mackern: Claro. La idea de "grupo de lati-
nos trabajando con una idea de red" se vio
favorecida, lo tenemos que reconocer, no
dentro de Latinoamérica sino por la mues-
tra que organizo la gente del CICV.

J. Haro: Es que nuestros paises estdn mas
pendientes de lo que pasa en Europa de lo
gue pasa aqui. El punto de reunién es
Europa y hacemos 12.000 kildmetros para

ESPACIOS VIRTUALES VS ESPACIOS REA reunirnos en un lugar cuando en realidad

LES

G.Romano: En la Documenta X[3], este pro-
blema no termin6 de definirse. Con El final
del Eclipse paso algo parecido sobre todo
en relacion a ese habito de separar a las
obras para Internet del resto de la muestra.

estamos mucho mas cerca unos de otros.
B. Gache: Bueno, pero tenés que reconocer
gue lamentablemente aca no tenés los fes-
tivales a nivel internacional que tenés en
Europa, donde te podés conectar con gente
de todos lados.

A.Constantini: Pero mas alla de la cuestion

[2] @kings x phone in

El primer trabajo en Internet de Heath Bunting, hecho en 1994, fue un
proyecto llamado Kings Cross Phone-In. Este consistié en la publicacién
en una pagina Web (http://www.irational.org/cybercafe/xrel.html) y en
varias listas de correo los nimeros de 36 teléfonos publicos que rodea
ban la estacién de trenes King Cross de Londres.

vertido.

los teléfonos y charlar.
5- Hacer algo diferente

En su invitacion Bunting llamaba a hacer, el viernes 5 de agosto de
1994, cualquier combinacion de las siguientes actividades:

1- Llamar a alguno de los nimeros, hacer sonar el teléfono un tiempo y

luego colgar.

2- Llamar a esos nameros siguiendo algun tipo de patrén.
3- Llamar y mantener una conversacion con alguien advertido o inad

[3] Documenta X

La puesta de los 9 trabajos de net-art en la Documenta X produjo una
serie de objeciones por parte de artistas y publico especializado. En un
recinto especialmente ambientado como oficinas se ubicaron dos termi-

4- Ir a la estacién de King Cross, ver la reaccion del publico, contestar

Un reporte de lo sucedido fue publicado por Bunting en http://www.ira -
tional.org/cybercafe/xrep.html
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interpersonal, estabamos planteando la
cuestion de qué pasa con la obra fuera y
dentro de Internet. En una muestra a prin-
cipios del 97 que se llamé Entropia, lo que
hice fue fotografiar los nimeros que esta-
ban en un estacionamiento donde trabaja
ba. Eran unos numeros que ya estaban en
un estado de entropia bastante alto. Solo
guedaban rastros de ellos. Los fotografié e
hice una muestra con esos numeros. Hice
unas animaciones digitales y con algunos
cuadros que me interesaban de la anima-
cion lo imprimi en papel fotografico. En la
muestra juntaba los distintos espacios.
Hablaba de la permanencia en el espacio de
una imagen que al ser funcional y no ser
valorada como obra de arte, su permanern

era con Internet en tanto red sino en tanto
espacio virtual.

G.Romano: Mi primera obra para Internet,

Mi deseo es tu deseo, del 96 en realidad
también fue particular. Yo utilicé la red
como una fuente de la cual sacar material.
Pero la obra no estaba en la red sino que
consistié en pegar en la pared del museo
todos los mails que yo recibia. Ahora, inclu-
S0, estoy trabajando en la edicién de un
libro basado en esta obra. A pesar de haber
utilizado el dispositivo Internet, la obra final
era una obra fisica ubicada en el espacio de
un museo. En ese caso, se distancia de una
obra de net art.

Como por ejemplo, la obra que hizo Lozano
Hemmer en el Zbécalo, Alzado vectorial [5],

Alzado vectorial / Rafael Lozano-Hemmer

cia es menor a un espacio digital en el que
no importa que sea o no obra de arte. Por
ser digital perdura en el tiempo. Y la idea
de regresarla al espacio concreto en papel
fotografico era regresarla a ese proceso de
entropia pero ya no con un valor funcional
sino con un valor artistico que le permite
una permanencia mayor a esa imagen. Y
eso fue antes de conocer lo producido en la
red. Una de las primeras piezas que hice
para la red fue retomando esas animacio-
nes que hice pero ya recontextualizandolas
en la red. Pero la relacion que buscaba no

puede realizarse exclusivamente gracias a
gue existe un dispositivo tecnoldégico como
Internet, pero no se trata de una obra de
net art precisamente. Mas teniendo en
cuenta el uso del espacio que hace.
B.Mackern: O el caso deSilophone [6],
muestra de la cual participé. Es un silo en
la isla de Montreal que funciona como una
camara de eco. Ahi tienen un servidor que
recibe los pedidos de la gente y los MP3
gue va mandando la gente resuenan en el
silo, y hay un micréfono que recibe eso y lo
manda otra vez a Internet.

A.Constantini: Pero tu pieza Mi deseo es tu
deseo, dices que considerabas el soporte,
pero consideraste igualmente el proceso
como parte de la obra?

G.Romano: Si. En el 96 yo mostré Mi deseo
es tu deseo en Buenos Aires y en México,
con tres meses de diferencia entre ambas
muestras. En Buenos Aires, simplemente
presenté la idea de la obra, estableci en
qué consistia la accion. En realidad la obra
estaba concebida como una accion a través
de Internet y yo consideré la muestra de
Buenos Aires como una declaracion del ini
cio de esta accion. Durante tres meses fui
juntando los mails que recibia y en México,
finalmente, los expuse. Pero claro, Internet
fue el dispositivo que me permitié realizar
la obra.

Y ahi se ve claramente como cambié
Internet. Hoy en dia seria imposible realizar
esa obra como la realicé en el 96. A nadie
se le ocurriria hoy pensar, asi, ingenua
mente, que del otro lado del mail hay una
persona real.

[..]
HORIZONTALIDAD y JERARQUIAS

J. Haro: La horizontalidad tiene que ver con
la falta de historia. Cuando hay historia la
horizontalidad se torna en una situacion
menos probable. Porque ya empieza a
emerger aquellas personas que pretenden
algun tipo de jerarquizacion con respecto a
lo que se produce. Me parece que fue un
fendmeno de los primeros afios ya que no
habia puntos de referencia que posibiliten
ninguna jerarquizacion. Pasados ya siete
afos ya hay historia suficiente como para
gue haya alguien que pueda curar estas
muestras.

B. Gache: Pero mas alla de la evolucién
cronoldgica, creo que el hecho de que una
curaduria sea horizontal o jerarquica tiene
que ver con una cuestion ideoldgica.
B.Mackern: Por ejemplo la curaduria de
Shulgin respecto a FormArt, arte con for-
mularios, era mas con respecto a una téc-
nica, o a los elementos formales particula -
res de un browser.

nales por obra. La consulta era offline con el propésito de que sélo
pudiera navegarse por la obra. Esto evidentemente impedia los links
externos que la comunicaban con otros sitios de Internet por lo que
algunas obras no podian verse en su totalidad o tal como habian sido
concebidas. La eleccion de una ambientacion tipo oficinas tampoco cay6
muy bien. Palabras de Jodi: "El net-art no necesita de ese tipo de meté&
foras para ser presentado en espacios reales, del mismo modo que los
monitores de tv no necesitan de la decoracion de hogar para ver en

[4] Interferences:

ferences.org

ellos un video. El cliché de la oficina ademas apesta porque sirve para

agrupar y etiquetar a artistas que sélo tienen en comun el uso de la red,
y los categoriza, en oposicién al resto de la exhibicién, por la técnica

usada."

[5] Alzado vectorial:

El CICV Pierre Schaeffer (Centre International de Création Vidéo), reah
z0 el Festival Interferences, en diciembre del 2000, en Belfort, Francia.
Reunid 350 artistas de 40 paises. América Latina (Chile, Brasil, Uruguay,
Peru, Argentina, Colombia, México) estuvo en el nicleo de esta Bienal,
muy bien representada. La obra Atari-Noise de Arcangel Constantini
recibié el primer premio en la categoria instalaciones. http://www.inter -

Alzado Vectorial fue una obra interactiva del artista Rafael Lozano-
Hemmer disefiada para transformar el Zécalo de la Ciudad de México.
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G.Romano: De todas formas yo creo que
€S0 mas que una curaduria fue directamen-
te una obra de Shulgin.

A.Constantini: Si, era una obra. Porque la
otra que hizo, Read_Me, la de software art.
B.Mackern: O Desktop is ...

A.Constantini: Read_Me fue mas que una
recopilacion...

B.Mackern: Habia un marco teérico elabo-
rado ahi...

A.Constantini: Hay curadores que van y bus
can los sitios y los tratan de enlazar y hay
otros que van mas alla.

B.Mackern: Bueno es que inclusive
FormArt, méas alla de que la consideremos
0 no una obra de Shulgin, tiene una cohe
rencia: es todo arte con formularios. Eso se
podria seguir haciendo ahora, sin embar-
go... Por lo menos establecer un dialogo
entre cosas que tengan una coherencia
entre ellas.

J. Haro:: Sigue siendo el tema del dispositi-
Vo 0 lo estético, cual es el criterio que se
usa para la seleccion

G.Romano: Yo lo que veo es que hay dos
peligros en esta supuesta y tan anunciada
"horizontalidad". Horizontalidad que algu -

nos defienden y que a veces es una trampa.

En esa obra-declaracién que hicieron
Natalie Bookchin y Alexei Shulgin
Introduccién al net.art [7] , ellos se imagi-
nan, en la ultima parte, lo que va a ser el
futuro del net.art y profetizan la desapari -

cion del autor. Dicen que, finalmente, el
artista se va a transformar en un artesano y
gue abandonara su nombre propio. Me

parece que eso es una especie de trampa.
Fijense que, pasados apenas unos afios,
esas ideas ya no son hoy sostenibles. Los
mismos Shulgin o JODI, méas que haber
desaparecido como autores, son referen-
cias autorales muy fuertes.

B.Mackern: Yo creo que en ese sentido,
sobre el tema del papel del artista, a nivel
critico es muy importante el aporte de José
Luis Brea con La era postmedia. El aborda
todo el tema de la sociedad del espectaculo
y, a partir de ahi, entra a elaborar lo que el
llama la estetizacion global. ¢Y qué pasa
con el artista? ¢ Cual es su papel dentro de
esa globalizacion estética? ¢ En qué se con
vierte? En un artesano trabajando para esa
industria de lo estético. O lo que Brea pro-
pone: encarar la accion tactica y de denun
cia y de reflexion.

B. Gache: El arte entendido como resisten-
cia. Burroughs, por ejemplo, entendia que
el lugar del arte era el de contrainformar.

El arte debia a toda costa evitar ser inocu
lado por el "virus del control"y crear armas
imaginarias para resistirse a los poderes
establecidos.

B.Mackern: Exactamente.

G.Romano: Es que a eso iba. Ese es uno de
los peligros que hablaba: la invasion del
disefio al campo del arte.

A principios del s XX algunas vanguardias
proponian: hagamos un arte util, y ahi de
alguna manera empez6 el disefio moderno.
Ahora se revirtio la situacion. Pareciera que
la consigna es: hagamos un disefio inatil y
eso es lo que algunos disefiadores piensan
gue es arte.

Hay un monton de paginas de disefio inutil,
en el sentido de que no esta hecho en fun
cion de una comunicacion o para un cliente
y que conforman una franja de produccién
gue para mi, es un poco como decia
Arcangel, es para tener en el portfolio y
salir a buscar trabajos.

B.Mackern: O para vender software, tipo
Joshua Davis y toda esta gente flashera.
G.Romano: Y el otro peligro que veo es que
hay mucha gente que entra al arte digital
sin querer pasar por la historia del arte. Lo

gue produce que otra vez se empiecen a
discutir cosas que ya fueron discutidas y
superadas por todas las vanguardias del
siglo pasado.

B.Mackern: Es como un engranaje que le
falta un diente.

A.Constantini: Pero es que a veces es como
esta frase "el lenguaje es un virus"... que se
esta replicando constantemente, igual que
las ideas. Y no sélo nos apropiamos de
ideas que encontramos en un contexto sino
gue estan las que vienen genéticamente
con nosotros, los famosos arquetipos, que
desconocemos concientemente. Como el
concepto de sincronia: algo estéa sucediendo
muchas veces al mismo tiempo. Empiezan
a surgir conocimientos cientificos y da la
casualidad de gue es uno el que lo anuncia
pero al mismo momento esta apareciendo
en distintos centros cientificos. Lo mismo
pasa con conceptos, estéticas, etc. Son
conexiones que existen antes de existir la
red de Internet.

B.Mackern: Pero las relaciones las encon-
tramos no solo en el mismo tiempo.
También histéricamente. Tomemos un
ejemplo: se estd hablando mucho del soft-
ware art. Empezés a investigar y ves toda
una serie de relaciones. Burroughs se
apoyo a su vez en un tipo que pensaba en el
software sin haber todavia software, un fil6-
sofo de la década del treinta, incluso ante-
rior a Vannebar Bush, que tenia unas pro
puestas bastante locas de como organizar
el lenguaje pero a nivel de software.

B. Gache: Y también se dedicé a realizar
sus cut-ups cortando pasajes tanto de sus
propias obras como de obras ajenas y luego
ensamblando los fragmentos de formas
aleatorias, un poco como los poemas de
TristAn Tzara. En el cut-up tenés ya en gér
men una idea de operatoria que pasaria
luego al software.

B.Mackern: Claro, los cut-ups. Fijate que,
en realidad, es todo una idea de software. Y
el software art que hoy esta cobrando una
fuerza muy grande porque, ademas, involu
cra lo que Arcangel dice, involucra no ya la
informacion sino cdmo se itera o reitera 'y

Utilizando una interfaz de realidad virtual el sitio web de Alzado vecto-
rial (http://www.alzado.net/intromx.html ) le permitia al visitante dise -
fiar una escultura de luz con 18 cafiones antiaéreos localizados alrede
dor de la plaza. A cada participante se le hizo una pagina web para
archivar su disefio con fotos de tres camaras digitales. La pieza se des
conecto el 7 de enero del 2000, después de recibir cientos de miles de
visitas de 89 paises.

[6] Silophone: Una instalacion Sonora en el Silo 5 del Puerto Viejo de
Montréal

Silophone es un proyecto de [The User] Thomas Mcintosh y Emmanuel
Madan, que combina sonido, arquitectura y tecnologias de la comunica

cion para transformar un significativo emplazamiento dentro del paisaje
industrial de Montreal.

El proyecto hace uso de la increible acustica del silo introduciendo sonk
dos desde cualquier lugar del mundo que van siendo recolectados tanto
via Internet como telefonicamente. Una vez recibidos son emitidos den
tro de la amplia camara de concreto del silo. Alli se ven transformados
por la particular acustica de la estructura. Estos sonidos son luego cap-
turados por un micréfono y reemitidos a través del sitio de Internet para
gue la misma persona que contribuyd con el sonido original o cualquier
otro visitante pueda escuchar el sonido resultante.
http://www.silophone.net
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genera bucles para generar médulos. Es
bien como la programacion. Involucra el
tema genético.

A.Constantini: El software art ahorita tiene
Su auge porque los programadores se die-
ron cuenta de que su discurso podia entrar
dentro del terreno del arte.

B.Mackern: Pero generalmente no son los
programadores los que llevan adelante el
software art.

A.Constantini: Bueno, si. Se ha premiado
gente que no son programadores. Por
ejemplo, en Read_Me, los que ganaron
fueron unos chavos que hackearon el
Windows de cierta manera...

G.Romano: ...aunque también esté el caso
de Linux, que le dieron el premio en Ars
Electronica.

B.Mackern: Yendo mas lejos, en el 70, un
tal John Burnham hizo una exposicion,
todo con maquinas de esa época, por
supuesto, todo referido al software art.
Esa muestra (Software) fue en el Museo
Judio de Nueva York. Ahi, el museo aposto
a este tipo y, por supuesto, no resultd. La
muestra fue un fracaso, a este tipo lo
echaron y el museo volvio a colgar sus tra
dicionales cuadros. Todo esto quedo ol
dado y fue traido de nuevo a la memoria

Proyecto Space Invaders

por la monografia de un estudiante que
investigaba sobre software art. Yo si creo
que hay un montén de datos que debieran
recuperarse del pasado, un montén de
links hacia atras que van formando una
historia con la cual uno entra en dialogo.
G.Romano: De hecho, yo creo que no podés
analizar el software art sin hablar del arte
conceptual. Mas en esa época, esa mues
tra era directamente arte conceptual. Si no
conoceés estos discursos, el peligro es que
nuevamente estas empezando de cero. A
ese peligro me referia antes.

B.Mackern: Si, yo creo que hay que hacer
todos los links posibles hacia atras, lo mas
exhaustivos posibles inclusive por un tema
ético.

[.]

mas ha cambiado es la representacion
grafica, el skin. De repente necesitas una
Pentium IV para correr una cosa que se
corria en Atari pero lo ves mas realista y
ahi esta el coste de proceso: en la repre
sentacion.

B. Gache: Para mi es un error estratégico.
Por que el grado de abstraccion provocaba
que fuera mucho més invocante la imagen
en el jugador.

B.Mackern: Es raro la vuelta a eso. Para
mi es un hallazgo lo que hizo JODI en su
obra SOD [8] con la reconstruccion o
deconstruccion del Wolfenstein. Te encon
trds con que estas navegando con algo que
parece de Malevich.

A.Constantini: Pero el hackeo ya suce
dia...que se metieran en software de jue
gos y los modificaran, Eso siempre ha

SPACE INVADERS Y OTROS SUENOS DIGestado.

TALES

A.Constantini: Tu pon los juegos de Atari,
gue es otra red que existe por ahi, que te

B.Mackern: Si. Y a nivel mas profundo que
ahora. Porque vos te metias a transformar
la mecanica del juego. Ahora la maquina
esta cerrada. Solo tocas el skin.

bajas ROMs y ROMs y ROMs ... Y tu al jugaiG.Romano: Yo recuerdo una noche hace

asociabas la caratula del casete que nada
tenia que ver con el juego. La caréatula era
hiperrealista, fantastica y cuando estabas
jugando veias pixeles. Pero una vez que
dejabas de jugar en la memoria te queda
ban referencias de personajes. Por ejem-
plo el Moctezuma's Revenge. Jugabas a
que eras el personaje este, metiéndose en
grutas con calaveras y espadas y luces y
cuando recordabas el juego, te ibas a la
escuela y ya no podias jugarlo, ti no pen
sabas en pixeles, realmente pensabas en
una aventura. Era una construccion onirica
digital de lo que estaba sucediendo.

Y si bien era comercial, lo comercial no lo
encuentras por ningun lado. Era un pro-
gramador expresando algo, una secuencia,
robots, guerras, pero con los minimos ele-
mentos y todo a través del lenguaje directo
con un procesador. Que ahorita es raro
gue se de eso. No se da.

B.Mackern: Algo interesante es que el
objeto que define esos juegos en realidad
no es que haya evolucionado tanto. Lo que

muchos afios que me quedé abriendo y
modificando el Space Invaders para la
Sinclair 1000. Era la primera vez que
entraba a mirar un juego por dentro. Los
programas venian en BASIC en una cinta
de audio. Me quedé hasta muy tarde cam
biando los parametros hasta que final-
mente aparecian cientos de naves que
nunca se podian derribar por mas que
acertaras el disparo y siempre seguian
saliendo mas. Era algo bastante inquietan-
te. Me acosté y sofié que entraba al soft
ware de mi cerebro y que empezaba a
modificarlo. Y que ademas habia perdido el
original. Por lo que aterrado me daba
cuenta de que me iba a despertar con el
cerebro hackeado, intervenido...
A.Constantini: Hablando de Space
Invaders, el proyecto de este francés
Space Invader [9] que empez6 en el 95, a
mi se me hace uno de los proyectos que
mas usaron la red y esa relacién espacio
tiempo situacién. Hace como una alegoria
del pixel y genera estas navecitas como
Space Invaders y lo que hace es pegarlas

bado sobre seis bloques de piedra, 1999

netartista".

[7] Introeduccién al net.art Natalie Bookchin, Alexei Shulgin. Texto gra-

Este "importante texto inmortalizado en piedra" (segun sus autores)
puede verse en formato digital en http://www.easylife.org/netart/

En el mismo, Shulgin y Bookchin repasan casi a modo de receta las
particularidades de una obra de net.art, las herramientas necesarias
para su creacién, como comportarse frente a instituciones y curado-
res, técnicas promocionales, indicadores del éxito artistico, etc. En
sintesis, "todo lo que debe saberse para ser un moderno y exitoso

[8] SOD.1

La primera intervencion a un juego que realizaron los JODI, SOD.1, fue
una modificacién al Wolfenstein, el clasico juego de accién en primera
persona. Los elementos originales de este castillo nazi, los ladrillos,

los guardias, fueron reemplazados por figuras geométricas simples.
Conservaron la dinamica del juego y también sus sonidos originales,
ladridos de perros, gritos de los soldados.

Est& disponible para su descarga en la siguiente direccion:

http://sod.jodi.org/

[9] Space Invader

www.space-invaders.com (ver mas informacion en la pagina 21)
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como grafities y es un reality game: va acu
mulando puntos y perdiendo puntos cuando
se los quitan y lo va fotografiando y va
generando un documento que esta en linea.
Que comenzo en Paris ...

B.Mackern: ...y tiene invadido Tokyo y un
monton de ciudades....

A.Constantini: ...y es como esa recontextua
lizacion de llevar lo digital al espacio con-
creto. Hace un mapa de las ciudades en las
gue encuentras con todas las invasiones.
Entonces tu vas y recorres Paris siguiendo
el mapa de Space Invaders buscando todas
esas intervenciones.

[...]
GEOGRAFIAS VS. CIBERGEOGRAFIAS

G.Romano: ¢ Piensan que hay un posible
recorte latinoamericano en la produccion

de arte e Internet? Lo pregunto un poco
pensando en si hay algo mas que la simple
seleccion de obra tomando en cuenta de
donde viene y que generalmente éste es el
criterio de seleccidbn menos interesante.
B.Mackern: Lo de las muestras latinoame-
ricanas me parece que son armas de doble
filo. Yo creo que, a veces, tenemos mas
relacion de vecindad entre zonas de ciber
geografia que de geografia.

G.Romano: Definime eso de "zona cibergeo
gréfica".

B.Mackern: Yo creo que hay espacios geo
graficos diferentes pero también hay espa-
cios mentales diferentes. Por ejemplo, yo
quisiera resaltar algunas cosas que podrian
unirnos o desunirnos como latinoamerica-
nos. Por una parte, hay una proximidad de
contextos que esta equivocada. Por ejem
plo, cuando se habla de low tech, es claro
gue no es lo mismo como trabaja un euro-
peo con low tech que como trabaja un latr
noamericano. Nosotros lo trabajamos
desde la carencia. Ellos lo trabajan desde la
saturacion.

Pero por otra parte, ¢qué me puede pasar a
mi con la obra de otro latinoamericano que
esta trabajando con cosas que a mi no me
interesan para nada por un tema sensible o
existencial o lo que fuera? A mi, lo que més
me motivaba para entrar en Internet era el
encontrar una escena de gente que produ
jera feedback, intercomunicacién. Asi, por

ejemplo lo encontré a Arcangel como inter-
locutor en México, como un interlocutor
supervalido que en Uruguay no lo tenia. Por
eso hablo de zonas cibergeograficas.

Yo a veces tengo la sensacion, yo sé que es
muy naive, pero que, desde que me meti en
Internet, es como que he estado encontrarn
do una serie de integrantes de una tribu
que se vio disgregada y la encuentro totat
mente deslocalizada geograficamente, los
hay en cualquier lado, tanto en paises cen
trales como periféricos.

[...]
REDES INVISIBLES

G.Romano: ;Como se imaginan que va a
evolucionar el uso artistico de Internet? Es
decir, es evidente que la red ya no es lo que
fue hace unos afios y que en un futuro cer
cano poco quedara de lo que hoy conoce
mos como Internet.

B.Mackern: Cada vez més se va a ir dando
la comunicacion punto a punto. Por la
sobresaturacion de la red como resultado
de que cada vez hay mas conexiones, cada
vez mas discursos. Se esta volviendo al
punto a punto, es decir, al concepto de la
vieja Internet que es la mas noble, el volver
a la comunicacion sincera y real.

Como tactica y estrategia de distribucion a
ver quien te devuelve el feedback esta bien
tirar el baldazo y mojar a todo el mundo,
pero luego, en un nivel posterior, vos que-
rés saber con quién estas hablando e inter-
cambiando comunicacion.

G.Romano: Se va creando una nueva ecole
gia de la red.

A.Constantini: Yo creo que ahorita la red
gue viene no es una red que te aisla. Hoy
tenés que llegar a tu casa, instalarte frente
a tu computadora, y seguir todo ese proto-
colo de conectarte, consultar tu correo... La
red que viene es una red inalambrica per-
sonal en la que vas a estar conectado todo
el dia moviéndote por el espacio fisico pero
en linea. Como se da ahora con las PDAs
con el intercambio de archivos por el puerto
infrarrojo. Pero va a haber una transferen -
cia de otro tipo de informacion. Mucha de
esa transferencia va a ser punto a punto
fisicamente pero va a estar usando algorit-
mos y filtros que reconstruiran el mismo

paisaje. El hecho de estar elaborando pro
yectos especificos para la red global va a
desaparecer. La reemplazara algo mucho
mas instantaneo y espontaneo. Algo de eso
se empieza a ver en Japon donde la gente
con los teléfonos celulares [10] esta todo el
tiempo mandandose fotos. Y la mandan a
otra persona que esta viendo los espacios
del otro.

G.Romano: Es que hay una especie de hibr
dizacién de los dos espacios, el real y el del
ciberespacio. Se crea un hiperespacio en
donde esta cuestion de la conexion punto a
punto es a través de la red pero esta conec
tando y alterando espacios fisicos reales.
A.Constantini: Y creo que vamos hacia un
crecimiento del papel del software. Imagina
ponerte unos lentes con camaritas y cone-
xiones de audio y poder estar reconstruyen
do todo el espacio que te rodea en el
momento. A un sonido le vas a hacer un
delay o a una imagen podras hacerle un
barrido o un zoom a objetos que te intere-
sen. Es una visién que ahorita es posible
hacerla con todo ese software tipo NATO
gue va en esa linea.

El problema es que NATO vendié unas 2000
licencias. 2000 personas que estan produ
ciendo exactamente lo mismo. Tu ves las
estéticas y son las mismas. Porque utilizan
los mismos filtros, los mismos procesos y
al final lo que firma es NATO, no es el artis-
ta. Es como si un software se apropiara de
la mente de los artistas.

J. Haro: Ante tanta standarizacion creo que
lo que se impone es una vuelta a algo
mucho mas artesanal.

B.Mackern: Por eso hablo del punto a
punto. Es como un regreso al punto de par
tida pero un punto mas arriba. Como en una
espiral. Por otro lado el problema de los
procesos de standarizacién es el control.
Cuando standarizas, el control es siempre
mucho mas féacil. Pero el control no lo vas a
tener vos. Es como cuando querés filmar el
patron de ruido de Atari Noise con una
camara Sony. Y la camara no te lo graba
porgue dice: "eso es un error" y no lo
graba. Arregla el error dejandote todo blan -
co o todo negro.n

[10] Sha-mail

tan en un standard en Japon.

envias la imagen a otro teléfono o a una PC.

La explosiva popularidad del servicio de mensajes de imagenes que
envian fotos o video sobre la existente red de segunda generacion ha
generado que los teléfonos moéviles con camara incorporada se convier

mente disefiada para teléfonos. Sus fotos, de formato redondo, puedan
ser enviadas via MMS (Multimedia messaging service).

El servicio denominado Sha-mail (Sha por "to shoot" en japonés) de la
empresa J-Phone habia capturado para enero de 2003, mas de 8 mille
nes de usuarios. El Sha-mail es simple. Apuntas tu celular, disparas y

La aparicion de la red de tercera generacion, gue asegurara mayor
ancho de banda, puede que nos traiga mayores novedades.
La Nokia Fun Camera por otra parte es la primera cAmara exclusiva-
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Algunos pensamientos sueltos acerca

Por José Luis Brea

de arte y tecnica.

"Al apagarse las luces del teatro una luz
brillante aparece en el lado izquierdo de la
pantalla. La pantalla se ilumina.

Ser nadie ... En la pantalla aparece la sombra
de una escalera y un soldado incinerado por la
explosion de Hiroshima.

Ser todo el mundo ... Muchedumbres, distur-
bios, panicos callejeros.

Ser yo ... Una bella muchacha y un atractivo
foven se sefialan a si mismos.

Ser tu ... Sefialan a la audiencia”

William Burroughs, La revolucion electréonica

odria decirse que toda técnica es epe
Pcal, lleva en la frente escrito el nombre
de su tiempo. Pero seria mas exacto pen
sarlo al contrario: que es la técnica la que
hace a su época, la que la escribe. La
época de los trenes que cruzan Europa, la
de la polvora, la del comediscos, la del
sextante, la del teléfono portatil -como en
tiempos se dijo la Edad del Hierro o la del
Bronce. Son los hallazgos técnicos los que
escriben las lineas del tiempo que recorre
la historia de la humanidad.

Imaginemos un mundo en que los objetos
se hablan entre si, como si fueran elemen-
tos 0 engranajes de una maquina global. El
idioma en que se hablan es la técnica -jus
tamente aquello que se exigen mutuamen-
te de fidelidad a un cédigo de intercambio.
La técnica como esperanto del sistema de
los objetos.

La tecnologia, definitivamente, es el desti-
no.

¢Y como podria serlo, si no, elsexad? (Al fin
y al cabo, ¢no es también el sexo una tee
nologia?)

Me gusta pensar la técnica como un len
guaje, como el lenguaje que hablan entre
si los artefactos. Un abridor mordiendo
milimétricamente la chapa de una botella
de cocacola, el dibujo de una rueda frena
da con ABS aferrandose implacable a un
nuevo tipo de asfalto desarrollado para las
autopistas de alta velocidad, la curva de
una microantena que recoge las invisibles
ondas que pueblan el aire infinitamente
cruzado de una ciudad moderna ... Hay
como un juego de concavidades y convexi
dades constante -estrictamente sexual,
desde luego- en el que todos los objetos se
arrojan mutualidad. Esa mutualidad del
mundo de los artificios, pensada época a
época, instante a instante, se llama: técni-
ca.

El pensamiento mas intolerable -en rela -
cidn a la "cuestion de la técnica": imagi-
narla neutral. Es preciso saberla culpable,
juzgarla siempre con implacabilidad. Ella
nos trae el mundo que tenemos.

La pregunta es: ¢esta en nuestras manos
decidir la forma y la estructura que deba
adoptar la determinacion técnica? Es esto
lo que quienes la proclaman neutral pre -
tenden hacernos creer -que la responsabi-
lidad por lo que hagamos que la técnica
nos dé como destino estaria en nosotros, y
no en su propia dinamicidad. Esto es un
engafno: encubre que nosotros mismos, y
aun nuestra capacidad de conocer y de
guerer, somos el resultado de la propia
eficacia de la técnica -el yo, como producto
de una cierta ingenieria de la conciencia.

El yo, desde luego, es una tecnologia. Pero
también los universos de la conciencia y la

voluntad -soportan la mediacion de una
tecnologia. La construccion lingtistica del
mundo de los artefactos, la ley que rige el
sistema de los objetos, ¢cémo podria no
proyectarse y determinar implacablemente
la esfera de la conciencia -cuando en rea
lidad ella es justamente la escritura que
ésta, por su parte, dispone sobre el mundo
real, objetivo?

Es hermoso el empefio heideggeriano en
invitarnos a contemplar en la técnica el
espectaculo grandioso de nuestro papel en
relacion con el ser, el de custodiar su des-
ocultacion.

Que ese desocultar pueda ser presentado
como precisamente el objeto de la técnica
-bien entendida, digamos: como poética,
como tecné: como un traer al mundo
aguello que vibra por aparecer- no debe
sin embargo confundirnos. Somos libres
de configurar el mundo, y técnica es el
nombre de aquello que nos permite -y nos
destina- efectuar la forma que queramos
decidirle. Pero suponer que disponemos
del tiempo abstracto que nos permitiria
por un momento habitar otro espacio que
el de la propia técnica -y reconducirla asi
antes a un desocultar poético que a un
explotar provocante, es un pensamiento
demasiado piadoso, demasiado compla
ciente y consolador. En esta cuestion,
empenarse en dibujar el horizonte de un
happy endresulta, siempre, demasiado
insoportablemente "moralista”.

Me gusta saborear este pensamiento, en
cambio: que no es posible transformacion
del mundo -que no sea técnica. No hay
revolucién que no sea técnica. Es impen
sable no ya un mundo mejor, sino cuat
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quier "otro mundo posible"”, fuera de la efi -
cacia de la técnica. Sélo el tener el poder de
la técnica convierte al hombre en "ser poli-
tico", capaz de "accion revolucionaria". En
el fondo, nunca el pensamiento heidegge
riano estuvo tan cerca de la revolucionaria
ontologia marxista de la mercancia -como
cuando profundizo en la naturaleza de la
técnica. Lo que eso demuestra: que incluso
un profundo reaccionario puede transfigu-
rarse tocado por la imponderable magia de
la técnica.

Démosle la vuelta. Si "no hay revolucion
gue no sea técnica", ¢podria también decir
se: "no hay hallazgo técnico que no sea
revolucionario?"

Probablemente.

No nos equivoguemos, sin embargo. La
naturaleza revolucionaria de la técnica no
asegura su caracter liberador, su virtuali -
dad emancipatoria. Todo lo contrario: la
ambivalencia del hallazgo técnico, determi-
nando simultdneamente siempre una posi-
bilidad emancipatoria y otra despotizadora -
es irrevocable. Y, cuidado, eso esté bien
lejos de presuponerle algun caracter neu-
tral. La neutralidad estaria en un punto
medio, ambiguo. Donde se sitla el caracter
ambivalente de la técnica es justo en el
punto extremo, alli donde las dos posibili-
dades se aseguran a la vez -esperanzadora
y terriblemente.

Como aseguraba el hermoso poema citado
por Heidegger -"alli donde habita el peligro,
crece también lo salvador”. Por supuesto,
él también hablaba de la técnica.

El célebre texto de Benjamin sucumbia al
pavor que semejante ambivalencia no
puede dejar de provocar. Con una intuicion
exquisita, Benjamin sospechaba cuanto a la
vez de salvacién y condena late en el hecho
-que él veia ya entonces como irrevocable-
de que lo técnico se constituya en destino.
Que intentara pensar positivamente -y enfa-
tizar el efecto revolucionario que la trans -
formacion técnica estaba por determinar-
no logra encubrir un indudable terror, que
puede reconocerse entre lineas. No ya la
escalofriante alternativa -entre fascismo y
propagandismo comunista- que sentencia-
ba, a su modo de ver, el necesario devenir
politico del arte. Sino la certidumbre de que
su abandonar los repudiados terrenos de la
religion -sélo se cumplira para quedar en
manos de la institucién que a partir de
entonces gestionaria su irrevocable forma

contemporanea: la que habria de adoptar
en el seno de una industria de la cultura.
En esto, Benjamin mentia menos que
Heidegger. Heidegger lo pintaba como si el
elegir entre técnica-como-explotar-provo -
cante, y técnica-como-desocultar-poético -y
por tanto el elegir entre un destino alienado
o el de ocupar nuestro lugar en medio del
ser- fuera cosa exclusivamente nuestra.
Benjamin, en cambio, sabe perfectamente
gue lo que ha de decidir aqui -es la deter
minacion que en la historia del hombre
escribe la forma de su relacion social. El
capitalismo.

Que el capitalismo decide la forma de darse
la técnica es algo tan obvio para Benjamin -
como puede serlo entonces que ésta indu
dablemente tenderé siempre a darse como
un explotar provocante. A salvo de la accion
revolucionaria, desde luego, que lograra su
inversion, su transformacién al menos.

He aqui una reflexién que haria de la ecole
gia algo mas que un lacrimoso bienpensar
burgués.

Pero Benjamin también se consiente, en
esto, un pensamiento piadoso -aunque en
realidad es menos un pensamiento suyo
gue un pensamiento adoptivo, de época. Ese
iluso, el mas iluso, confiar en que sus con-
tradicciones internas -habrian de determi -
nar su superacion.

Hoy, que en cambio sabemos que de la pre
fundidad y tensién de esas contradicciones
es precisamente de lo que el capitalismo
vive y se sobrevive, como podriamos todavia
adoptar aquel programa -que sabe que el
destino revolucionario de la técnica solo
puede obrarse alli donde se consiga revol
verla contra el signo calculador del capita -
lismo.

¢, Como -hoy? Es ésta la mejor de las pre
guntas, la mas dificil de responder, la mas
necesaria de sopesar. Es necesario hacér
sela -y sin la cobardia que tan a menudo
hoy paraliza, intentar responderla.

En Ultima instancia, la pregunta de la técni-
ca sucumbe hoy a un inescapable "circulo
de tiza caucasiano”. La técnica misma es el
instrumento de inscripcion en el sistema de
la realidad de los movimientos de la con-
ciencia -pero estos movimientos, ¢acaso
estan determinados por algo otro que la
misma presion "técnica" que organiza las
mediaciones del espiritu objetivo -ese pavo
roso descubrimiento que, en escalofriante
oximoron, hemos llamado "industria de la
conciencia"?

Bien leido, el analisis de Benjamin sabe que

tiene aqui su nudo gordiano. La presion téc
nica empuja al arte a un devenir seculariza-
do, desauratizado, desplazado de su signifi
cacion ritual -incluso es ella misma la que
genera una forma mas democratizada de
distribucién social. Pero es también esa
misma presion la que sanciona su destino
irrevocable en una forma industrializada -
cuya calculabilidad viene en todo caso deci
dida por la misma naturaleza de la forma
técnica de su distribucién publica, de su
"reproductibilidad".

Que a partir de ello al arte no le queda his-
toricamente sino ser "industria de masas" -
y no digo meramente arte de masas: Sino
"industria de masas" (es decir, literalmen -
te, "fAbrica de masas")-, parece algo tan
terrorifico como irrevocable. Benjamin, a
guien esto se le aparece meridianamente
claro, no duda que, a partir de ese momern
to historico, so6lo queda, en relacién al arte,
la decisién de quién, o qué programa, le
instrumenta. Fascismo o comunismo, plan-
tea él. Sin cerrar tanto el abanico -a dos
formas de "ingenieria social" igualmente
periclitadas hoy- el problema subyace:

¢ significa eso que del arte, ya, sélo puede
esperarse que sirva a la "produccion de
masa", a la "organizacién de consenso" -y
desde luego parece obvio que si tanto politt
cos como medios de masas coinciden en
interesarse tanto en el arte es exclusiva-
mente por esto?

Y si el arte aceptara que su destino histori-
co se resuelve en el seno de una "industria
de la conciencia” -que determina su forma
como una de "cultura de masas"”, gracias a
la mediacion técnica que posibilita su "dis-
tribucién" expandida a grandes superficies
del tejido social-, entonces qué poder le
restaria para resistir, para ejercer la fuerza
de aquella "accion revolucionaria™ -que le
permitiria trastornar el resolverse de lo
técnico como explotacion y calculabilidad
(resolverse que es seguro en el seno de un
orden del espiritu "industrializado").
Ninguno -ningun poder, ninguna fuerza.

O, dicho de otra manera: ¢qué distinguiria
entonces al arte de cualquier "industria del
entretenimiento”, qué impediria que la 16gi -
ca de su recepcidn social se sustrajera a la
ley -por ejemplo a las leyes de modas y
mercados- que decide su significacion
publica como "espectaculo”?

Nada. Absolutamente nada.
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Asi: que donde se supone reside la mayor
fuerza revolucionaria de la técnica -en la
extension de la recepcién publica de las
obras de arte- es justamente donde se
efectla su mas siniestro efecto alienador.
Como en tantas otras cosas, es preciso
liberar al arte "tecnolégicamente democra -
tizado" de sus bienintencionados predicado-
res. Cualquier alabanza de la técnica en
relacion al arte -realizada desde el fervor
de la ampliacién del receptor que procura-
es pura demagogia populista.

Y, sabido es: no hay fascismo -que no brote
de un populismo.

Peor todavia: cuando les da por defender -a
los bienintencionados, digo- que la fuerza
revolucionaria de lo técnico en el arte resi-
de "en la interactividad" de una obra que
posibilita al receptor no ser puramente
"pasivo”. El argumento es tan simple, tan
jesuitico, que no merece la pena ni esfor
zarse en refutarlo.

Probablemente, pocas obras ha habido tan
idiotas -y aun idiotizantes- como esas que
reclaman un espectador moviendo palancas
o tocando botoncitos. Aun cuando solo fuera
porque, a reverso, pretende dejar negado
gue la lectura -y la contemplacion- siempre
ha sido un proceso activo, productivo, inclu
so alucinatorio, es preciso precaverse tam-
bién contra esta forma de santurroneria.
Como sugiriera Paul de Man -y tantas veces
se ha repetido: "la dificultad de la lectura
nunca debe ser menospreciada”.

En tanto sefiorea el universo de las forma-
ciones de la conciencia para articularlas
conforme a los intereses de una industria
de la cultura, la técnica sélo sirve al propo-
sito alienador de una u otra ingenieria de
masas -reduciendo en ellas el poder del
arte al papel de actor secundario de las
industrias del entretenimiento.

Solo en tanto encuentre el modo de resistir
a esa servidumbre liberara la técnica su
energia emancipatoria.

Cuando, sin embargo, logra hacerlo, la
energia que se libera en el hallazgo técnico
es de una potencia tremenda, monstruosa,
casi ilimitada. Es la potencia de lo que al
advenir alli donde antes no estaba, obliga a
cada particula del universo entero a resi-
tuarse -una reaccion aun mas fuerte que
toda la de fision junta: un auténtico big bang
del universo expandiéndose enefecto mari-
posa.

La potencia de su impacto en el sistema de
los objetos es instantanea: como una olea
da en todas direcciones -la técnica modifica
y trastorna a cada instante el modo de
darse el universo de los objetos, transfigu-
rado en una sucesion infinita de fantasma-
gorias cuyo asentarse decide elstatus quo
de cada tiempo, de cada época.

En los 6rdenes de la conciencia, sin embar
go, el efecto parece mas lento. Pero esa
lentitud es sélo apariencia -es sélo la lenti -
tud aparente que lo instantaneo tiene para
percibirse a si mismo. O, digamos, la lenti-
tud de lo que inevitablemente ocurre -un
instante mas tarde, siempre en diferido.

En todo caso, hay una primera membrana
porosa por la que el hallazgo técnico se
hace determinacion de los ordenes de la
conciencia: en una era en que estos se
hayan sometidos a la estructuracion masiva
de los medios de masas -hecha posible por
su definicion técnica, precisamente- el
pulso de ésta se escribe como "contrafir-
ma" del destinatario, del receptor. Toda for -
macion discursiva o préactica significante
lleva en su frente el marchamo de su trans-
portista, de su distribuidor, de su "comuni -
cador". Antes de decirnos "éste es mi men-
saje"”, 0 acaso "éste es mi autor”, nos avisa:
"por éste canal vengo, a éste receptor
busco, éste impacto genero..."

Los pocos rastros que en el mundo alcan
zan los 6rdenes discursivos a dejar depen
den, obviamente y en primera instancia, de
la potencia del instrumento y la mediacion
técnica que a él les trae ...

Hasta aqui, en todo caso, la calculabilidad
de su efecto sobre el mundo historico -la
del efecto de lo técnico sobre las formacio-
nes discursivas- pertenece todavia al orden
de una economia industrializada: esperar
de ellos algun efecto emancipatorio resul -
taria por tanto ilusorio. Es so6lo a dejar las
cosas como estan a lo que esa gestion
mediatica de los 6rdenes discursivos sirve.
Pero, eso si, con una leccién que el univer
S0 técnico de las ingenierias sociales tiene
ya bien aprendido: "es preciso que todo
cambie, para que todo siga igual" -es su
astuta divisa.

Y el periodismo cultural su indisputable -y
mediocre- imperio.

Es por esto que el pretendido "pensar no
técnicamente la técnica", el pensarla "en su
esencia”, es una pura ilusiéon. Pues el
mayor efecto contemporaneo de la técnica
no se produce sobre el sistema de los obje

tos -sino precisamente sobre el del pensa-
miento. No es la nuestra tanto época de
altas tecnologias en el universo de los arte-
factos -cuanto en el de las industrias de la
conciencia. La tecnologia por excelencia de
nuestro tiempo -es la del pensamiento, la
del célculo, la de la informacion. A su paso,
el "pensar” mismo se ha convertido en tec-
noldgico. A salvo de aquella retirada que
Junger denominaba "emboscadura”, como
podria hoy pensarse "no técnicamente".
Esto es: fuera de un espacio de la expresion
publica definido por la intervencion de unos
medios de comunicacion de masas -ellos si
irrevocablemente constituidos en un orden
"altamente tecnologizado".

Ocurre que, en todo caso, el espacio de lo
técnico a que se refiere ese universo indus
trializado de la dimension publica del pen-
samiento -es, precisamente, el de los obje-
tos.

O dicho de otra manera: que el orden de
cosas a que sirve la disposicion publica del
pensamiento regulada por la industria de la
conciencia es, precisamente eso: un orden
de cosas -el estado de cosas presentemen
te existente.

Es por esto que toda tecnologizacion del
pensamiento es ideoldgica: no porque
suponga servidumbre a una representacion
interesada de las ideas -sino porque supo-
ne servidumbre a una representacion inte-
resada del orden de las cosas -la de éstas,
“"tal y como son".

La ideologia de un pensamiento tecnologk
zado no puede nunca ser otra que ésta: el
realismo. A partir de hacerse evidente ello,
importa poco ya decidir si la tecnologizacion
de los universos de la conciencia permite
representar el mundo tal y como es "en
realidad", o, mas bien, producirlo como
realidad segunda, inducida, generada -
ambas cosas son, en realidad, una y la
misma.

Lo ideoldgico de un pensamiento habitante
de su forma tecnoldgica -esto es, residente
en el espacio dominado por una industria
de la conciencia- es exactamente esto. No
gue ofrezca una vision deformada de lo real
-sino que asume por entero el encargo de
producir (o confundirnos respecto a) la
unica forma en que lo real puede a partir de
entonces darse: la que hay.

Que el orden de las cosas repite el orden de
las ideas es hipotesis que se verifica esca
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lofriantemente cuando éste (el de las ideas)
se cumple, precisamente, en un universo
técnico. En la técnica, en efecto, el pensa
miento se redondea como un inductor de
realidad -pero el orden de las cosas a que
esa induccion de realidad deja lugar es,
exclusivamente, el de lo ya real y presente-
mente existente. Un pensamiento técnico es
entonces, por necesidad, Unicamente el
afloramiento (en un orden de lenguaje) de
un orden de cosas cumplido, cerrado.

En el pensamiento sometido a gestion téc
nica el mundo se dice entonces como lo que
ya es, como presente-pasado, sin la minima
holgura cronolégica que hubiera permitido
abrir un juego de transformacion, introducir
la hipotesis de un juego de escritura de la
voluntad del hombre en la historia.

Este es el caracter profundamente reaccio-
nario con que lo técnico tifie al pensamiento
cuando lo somete al dominio de su forma
orgénica publica, industrial: que a su paso
éste se convierte en mero testigo, obligada
mente complice, de lo que hay.

La técnica es, si, esa lengua muda de los
objetos. Cuando habla desde ella, también
el pensamiento se anula a si mismo en la
pura expresion de su implacable ley -some-
tido €l mismo a calculo, a fondo explotable.

La técnica sentencia esta expropiacion del
tiempo heuristico del pensamiento (su
capacidad de especular sobre un otrosi,
sobre un alibi -pasado o anticipatorio). Es
este el dominio en que lo técnico se apro
pia, en "tiempo real”, de lo imaginariamen -
te real de la totalidad del tiempo como
tiempo vacio de la historia, como ahora
pautado por la energia técnica.

Sustraido, sin embargo, a la formalizacién
técnica que sentencia su devenir en el seno
de una industria de masas, el pensamiento
gue se aproxima a la tension que en la
forma inscribe la determinacion técnica se
convierte en fuerza subversiva -de hecho se
constituye como lo subversivo mismo en su
esencia.

No abandonandose a la sumision que deter
mina su forma tecnoldgica como forma
depotenciada de expresion de un orden de
cosas muerto -es decir: en el correr el ries -
go del tensamiento técnico- el pensamiento
se revela en su verdadera naturaleza alum-
bratoria, vidente. Se constituye en fuerza de
traccion al mundo de auténtica novedad,
narracion inaugural, potencia de mito

inagotada.

Cuando el pensamiento se relaciona con la
técnica bajo este régimen de "insumision”,
su resultado se llama: arte.

Es asi que si el pensamiento toma por asal
to a lo técnico y, confrontandolo, se impone
resolver la tension inédita -en la "forma"-
gue ello impone a la relacion entre el orden
de las cosas y el del discurso que lo regula,
entonces el pensamiento alcanza la ocasion
de expresarse con toda su fuerza, como
potencia de apertura de mundos, como poé
tica desocultacion de aquello que vibra por
advenir, como la capacidad de un atraer al
mundo lo que aln no es, como expresion
maxima entonces del dominio que la con-
ciencia, ejercida como voluntad de poder,
posee sobre el mundo, sobre el paisaje
anonadado del ser.

Es por esto que un pensamiento que se ins
cribe en el espacio de lo inesperado técnico
logrando ejercer el control de si mismo -
entregado s6lo a su propio vértigo- corona
un tremendo poder de subversién -es, de
hecho, expresion de la esencia misma de lo
subversivo.

La naturaleza ambigua de lo técnico -su ser
constelacion escalofriante de dos poderes
de direccién contraria: lo maximamente
alienador y lo médximamente emancipato-
rio- se proyecta dondequiera lo técnico
tiene incidencia sobre los 6rdenes del pen-
samiento: sea al nivel de su produccion, sea
al de su distribucion, sea al de su recep-
cion.

Al de su recepcién: promueve una seculark
zacioén del ritual en que ésta se produce -
pero contrariamente: un empobrecimiento y
desintensificacion de la experiencia.

Al de su distribucion: determina una ampli -
ficacion vertiginosa de las redes -pero con-
trariamente: descualifica los contenidos de
la informacion, banaliza su contenido, reba-
ja los niveles de definicién de los productos
gue acceden a circular en ellas.

Queda por pensar todavia -pues es nitida la
intuicion de lo catastroéfico del efecto que a
los niveles de su produccion tiene lo técnico
sobre la del pensamiento- donde se situa lo
positivo del impacto que sobre la produc-
cion del pensamiento posee todavia lo tée
nico. ¢Qué es lo que fuerza que éste haya
de ser, a propdsito de una reflexion sobre lo
técnico, precisamente el dltimo pensamien -
to?

Lo reaccionario del pensamiento se da alli
donde un orden del discurso se aplica a
estabilizar un orden de las cosas -alli donde
asienta una jerarquizacion dada del espacio
de la representacién. Alli donde su forma
de darse es ratificacion y expresion pura de
un orden establecido, tension estatica de
una forma generalizada de organizacion
despotica de los mundos de vida que asien
ta su imperialismo, merced a la mediacion
de las formaciones del espiritu objetivo, en
todo orden humano.

El pensamiento que, tentado por el abismo
de lo técnico, acierta a contener el vértigo,
logra mirar de frente al lugar en que ese
castillo de naipes asienta su piedra angular.
Y si se abandona entonces a su extremo
potencial, consigue lanzar su suave soplo
precisamente alli sobre ese lugar donde el
espejismo, como muro de Jerico, se
derrumba al paso de su estremecedor
canto triunfal.

Lo técnico le dice entonces al pensamiento:
justo aqui -no llegabas. Y el pensamiento se
lanza a su propio abismo, susurrandole al
mundo: sigueme.

Sobre la forma que expresa una cierta
organizacion del discurso -y ésta un asen
tamiento epocal de un orden de las cosas-
la presion que lo técnico ejerce efectia un
efecto subversivo: él trastorna ese orden y
le revela pura arbitrariedad contingente.
Otro mundo posible reclama en esa tension
llegar -y toda la economia de la representa-
cion se revela en su inconsistencia, en su
extrema inestabilidad.

El canto que entona el pensamiento atraido
a ese su propio veértigo -en lo técnico- dice:
nuevo relato, nuevo mito, potencia inaugu
ral de otro absoluto orden del discurso, de
otra radicalmente distinta posibilidad de
darse el mundo, de otro completo orden de
civilidad, de otra economia del ser, ...

Extremo -aunque apenas instantaneo, del
orden de la fulminacion- poder simbdlico
del pensamiento liberado a la fuerza de su
potencial puro -alli donde se resiste a la
sumision del orden presentemente existen-
te. Alli donde se entrega al cumplimiento de
su mas alto y terrible destino -el nuestro.

n
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Literaturas ndOmades

CIUDADES, TEXTOS Y DERIVAS

Por Belén Gache

DERIVAS URBANAS, DERIVAS TEXTUALESestaciones que respondian en cambio a
modelos textuales no lineales que no se
estructuraban a partir de una Unica posi-
ble organizacion sino que multiplicaban
sus recorridos de lectura dando lugar a
perspectivas multiples. Si bien pueden
rastrearse estrategias escriturarias no
lineales a lo largo de toda la historia de la
literatura, las mismas comenzaron a siste -
matizarse especialmente a partir de la
publicacién del Coup de désde Mallarmé
en 1897 e hicieron eclosion en épocas de
las vanguardias historicas. Seran a su vez
los nuevos dispositivos de escritura surgi-

Las diferentes formas escriturarias noma -
des nos permiten trazar un paralelo entre
el espacio de la escritura y la topologia
urbana. Contrapuesto al tradicional mode-
lo literario lineal podemos rastrear un
modelo nomade que deconstruye la idea
de una trama Unica dando lugar a pers-
pectivas de lectura multiples. Los diferen -
tes recorridos posibles, las bifurcaciones y
saltos, las clausuras y laberintos textuales
de este modelo aparecen como metéafora
del paseo y la deriva.

El uso del esquema narrativo lineal, surgi-

do en la Antiguiedad a partir de las premi-  dos a partir de

de la linealidad se refiere, como el uso de
estrategias tales como la interactividad, el
uso del azar, la sincronicidad, la espaciali-
zacion, etcétera. En el hipertexto no pode
mos hablar de linealidad, de principio o fin,
sino de recorridos de lectura contingentes
gue van transitando las diferentes panta-
llas de un lugar del texto a otro y también
hacia otros textos en un desplazamiento
infinito.

ESPACIO VS.TIEMPO

"Habitamos lo sincrénico en lugar de lo

diacrénico, y creo que se puede argumen
tar, al menos empirica-

sas aristotélicas, cobré especial auge
durante la modernidad llegando incluso a
determinar los canones de la novela rea-
lista decimondnica. La concepcion causa
lista, finalista y determinista del mismo se
amoldaba bien a esquemas lineales como
los adoptados, por ejemplo, por la ideolo-
gia que dio lugar tanto al historicismo
como al darwinismo. En la década de 1960,
Marshall McLuhan sefialaba la manera en
gue el orden lineal de lo impreso, atado a
una sintaxis légica causal, habia determi-
nado las formas mediante las cuales
Occidente habia construido el sentido del
mundo desde el Renacimiento en adelante.
Sin embargo, oponiéndose a la idea de
secuencias légicas establecidas por
Aristételes y que establecian un particular
cierre de sentido de un texto, se desarro-

medios digitales
los que permitan
alcanzar dimen-
siones antes no
previstas en este
sentido. De hecho,
la hiperficcion
explorativa y las
diferentes formas
hipertextuales que
se han venido des
arrollando en
estos ultimos afios
se presentan como
herederas directas
de las diferentes
poéticas de las
vanguardias litera-
rias, tanto en

mente, que nuestra vida
diaria, nuestra expe-
riencia psiquica, nues-
tros lenguajes cultura -
les, estan hoy por hoy
dominados por catego-
rias de espacio y no por
categorias de tiempo,
como lo estuvieron en
el periodo precedente
del auge de la moderni-
dad", dira Fredric
Jameson. Junto con
Jameson, muchos te¢
ricos han sefialado de
qué manera en el siglo
XX asistimos al debilita-
miento de la estructura
narrativa temporal en

llaron paralelamente una serie de mani - cuanto al quiebre

Belén Gache / Promenades favor de un ordena-

urante el corriente afio se publicara Escrituras Nomades, de

Belén Gache, libro de ensayos sobre literaturas no lineales.
Mucho se habla hoy de este tema desde contextos cercanos a las teo
rias de los nuevos medios. Se acentdan aqui, en cambio, la continui
dad de estas practicas a lo largo de la historia de la literatura. Si bien
los nuevos dispositivos de escritura surgidos a partir de medios digi-
tales permiten alcanzar dimensiones antes no previstas en estrate-
gias escriturarias tales como la no linealidad de las tramas, la inter -
actividad o la posibilidad de abordar la unién entre diferentes siste-
mas semiéticos (linguistico, visual y fénico), es cierto que este tipo de
experiencias que hicieron eclosion en época de las vanguardias histé
ricas, no son nuevas en el campo literario. Desde los Carmina
Figurata hasta los poemas dad4a, desde el Tristam Shandy de
Lawrence Stern hasta los viajes africanos de Raymond Roussel, desde
el Coup de dés de Mallarmé hasta el Nouveau Roman, desde la verbi

Escrituras NOmades: del libro perdido al hipertexto / Belen Gache / LIMb@ Ediciones

vocovisualidad joyciana hasta el concretismo, desde los lenguajes
inventados por Khlebnikov hasta los scores-events de Fluxus se han
buscado nuevas formas de decir y de narrar intentando escapar de
modelos candénicos y automatismos linglisticos.

En este sentido, seran de especial interés en este libro la referencia a
lenguajes y escrituras imaginarias, las estrategias literarias que invo -
lucran la autorreferencialidad y los juegos formales del lenguaje, los
modelos narratoldégicos n6mades que se presenten como opuestos a
los modelos lineales, los trabajos que intentan pulverizacion el signo
linglistico en su apertura hacia su materialidad tanto visual como
sonora, la deconstruccion de la nocion de autor, buscada desde las
teorias de la impersonalidad pero también desde la literatura combi -
natoria o la incorporacion de nociones como la de maquina y de factoe
res como el azar frente a una poética afin al modelo de seleccion y
combinacioén jakobsoniano.n
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miento estético basado en la sincronicidad y
la forma espacial

Mientras que el tiempo actia como ele-
mento constrictivo que solo permite mover -
se en una direccidn, el espacio se presenta,
por el contrario, libre y pululante de posibi -
lidades, traspasado por desviaciones e
intersecciones. Las formaciones espaciales
funcionan como modelos estructurales a
partir de los cuales la narracion se va
armando. Los mapas (de una ciudad, de una
casa, del trazado ferroviario, etcétera) dan
pie a constelaciones textuales y permiten
una lectura topografica de los textos.

Las derivas espaciales pronto se mimetizan
asi con las derivas textuales y las desvios
del paseante se convierten en metéfora de
las desvios del lector a través de un texto.
De hecho, el acto de la lectura posee una
relacion antanaclasica con la idea de viaje o
traslado. Un libro es un espacio que, como
todos los espacios, esta construido a partir
de un tejido de vectores indiciales que fun

XIX una serie de movimientos de descentra
miento, desterritorializaciones y derivas,
personificadas de alguna manera en la figu-
ra del flaneur. A mediados del siglo XIX, el
mundo asiste al nacimiento de la ciudad
moderna con sus nuevos trazados urbanos
y espacios publicos. Aparecera asi en la
literatura la figura del paseante urbano que
recorre sin rumbo las calles y se mimetiza
con la multitud disfrutando de su propio
anonimato.

Entre las mas antiguas versiones del tema
quizas la mas famosa sea la narracion de
Poe "El hombre en la multitud”, donde el
narrador se adentra por las calles londi -
nenses y se confunde entre la agitacion de
la gran ciudad. Obsesionado por no perder
de vista a un sujeto en particular al que no
conoce pero que ha llamado su atencion, el
narrador lo sigue a la deriva a través de
calles, puentes y avenidas. Los recorridos
urbanos se ven tefidos por el sentido de
aislamiento, la no pertenencia, el nomadis-

para el cual, por otra parte, la ciudad se
presenta en una inconexa secuencia de
diferentes fragmentos épticos.

EL SIGLO XX A LA DERIVA -WALSER, JOYCE

Y BENJAMIN
A comienzos de la década del 20, las cami
natas eran el centro no solamente de los
libros de Robert Walser sino también de su
propia vida solitaria. El poeta suizo parecia
apegarse ontolégicamente a la deriva, rebo-
tando de una ciudad a otra, de un empleo a
otro. Mientras lo hacia, miraba todo desde
la perspectiva del que se encuentra fuera,
con la fragmentacion propia del que con-
templa las cosas solo de paso. Durante sus
paseos, pasaban ante su mirada tanto las
absurdas convenciones sociales como las
maravillas que la vida le ofrecia. Los reco-
rridos errantes de Walser van trazando un
dibujo de trayectos individuales que queda
grabado como un mapa en la memoria,
construido a partir de desviaciones e inter-
secciones. Posible itinerario al

azar dentro de la multiplicidad de
posibles caminos imaginables,
esos recorridos son el paralelo
de la pluralidad de elementos
gue definen el yo como una realt
dad compuesta, transitoria y efi-
mera. También son el paralelo de
un deseo que se manifiesta Unk
camente como desplazamiento
incesante. Ademas, en Walser el
texto mismo se presenta como un
deambular dentro de la pagina,
sus hojas cubiertas por completo
con minudsculas letras trazadas a
lapiz, continuas, ininterrumpidas
y practicamente ilegibles: los
microgramas.

James Joyce por su parte espa
cializara la trama de su Ulises,

Legible City / Jeffrey Shaw

cionan como balizas de localizacion y orien
tacion. Leer implica, asi mismo, poner en
practica saberes espaciales: en la lectura
avanzo, me detengo, me sitllo, me oriento,
vuelvo sobre mis pasos, retomo el camino,
me pierdo. Aun cuando la cultura del libro
impreso se constituye a partir de trayectos
lineales, cualquier lector ha practicado lec -
turas de reenvios, saltos y derivas.

EL SIGLO XIX A LA DERIVA: POE Y BAUDE transformando el vagabundeo incesante por

LAIRE

Paralelamente a la ideologia finalista y
determinista propia de la edad moderna, se
desarrollaron asi mismo durante el siglo

mo, la falta de identidad, el miedo.

La ciudad en la que habita el flaneur de
Baudelaire, por su parte, se inscribe en el
contexto de la planificacion urbana de las
épocas de Napoledn lll, un Paris con sus
nuevos bulevares, mercados, puentes, sis
temas de alcantarillado y alumbrado, par -
ques, la Opera, un escenario deslumbrante
y hasta entonces inédito. Baudelaire mismo
se encarnara las cualidades del flaneur,

las calles de la ciudad en un productivo
método de trabajo, como si el flaneur legiti-
mara su paseo ocioso al convertirse en un
observador de su entorno. Un observador

proyectando la sucesion del tiem-
po (el dia 16 de junio de 1904)
sobre el mapa de Dublin. El capitulo 10,
especialmente, esta construido a partir no
desde el punto de vista de un paseante sino
del de diecinueve paseantes que entrecru
zan sus caminos. Los itinerarios de los per-
sonajes se entretejen unificados por dos iti-
nerarios principales: el del Padre Conmee y
el del cortejo del virrey, o sea, el de la
Iglesia y el del Estado. Joyce quien redacté
el capitulo frente a un mapa de Dublin, pro-
cedi6 aqui a partir de una estrategia de
inventario donde los nombres de calles,
monumentos, iglesias, parques, cantinas
van proyectando la ciudad en la mente del
lector.
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La calle, el pasaje, el portal, el laberinto
seran también temas recurrentes en los
ensayos de Walter Benjamin. En sulnfancia
en Berlin, menciona que el "arte de perder-
se" en la ciudad lo aprendié tarde, cum-
pliendo el suefo de los disefios de laberin
tos que realizaba sobre el papel secante de
los cuadernos de su infancia. Dicho libro es,
en si mismo un itinerario cuyos puntos en

a través de la representacion de una ciudad
construida con letras tridimensionales
generadas por computadora. Las letras for-
man palabras y oraciones a los costados de
las calles. Para la construccion de este tra-
bajo, Shaw se basé en los planos reales de
ciudades como Manhattan, Amsterdam y
Karlsruhe, reemplazando la arquitectura de
las mismas con sus propios textos. A medk

internet donde el usuario puede ver a su
vez los mapas de las ciudades invadidas
(Londres, Aix en Provence, Montpellier,
Tokio, Los Angeles, Amsterdam, Paris,
etcétera). Alli podra igualmente recorrer
los itinerarios de la "invasion”. Space
Invader va copando el espacio urbano con
Sus marcas en una estrategia similar a la
de la factura de graffittis . Los iconos se

el recorrido estan marca -
dos por lugares significati -
vos como calles, edificios,
monumentos, formando asi
el mapa de una ciudad car
tografiada en la memoria a
partir de recorridos indivi -
duales. El tiempo de la
memoria aqui se espaciali-
za. "Las metéaforas recu-
rrentes de los mapas y dia-
gramas, de las memorias y
suefos, de los laberintos y
arcadas, de las vistas y
panoramas evocan cierta
vision de las ciudades a la
vez que cierta clase de
vida." dirh Benjamin, quien

multiplican a través de
la ciudad a medida que
la invasion avanza en
una diseminacion que
alcanza escala planeta-
ria, siguiendo una logica
viral de reproduccién al
infinito y donde cada
lugar invadido se con
vierte rapidamente en
terreno del juego.

Los iconos de los mar-
cianos funcionan no
como meras imagenes
sino como un verdadero
sistema escriturario
ideogramaético, al res-
ponder los mismos a un

admite ademas que fue la

ciudad de Paris la que le

ensefo el verdadero arte de vagabundear,
la Paris de la Nadja de Breton y de Le pay-
san de Parisde Aragon.

LA CIUDAD COMO TEXTO

Durante la época de las vanguardias histé
ricas, las derivas y paseos urbanos se muk
tiplican y fragmentan. Para el futurismo,
por ejemplo, los nuevos carteles luminosos
convertian a la ciudad en un inmenso texto
poético a ser recorrido. Ardengo Soffici,
tedrico del movimiento, describe la expe-
riencia de ver los carteles de nedn en la
noche urbana convirtiendo al mundo en un
gigante collage multimedia con musica,
sonidos y palabras de colores flasheando
en la oscuridad.

La concepcion de la ciudad como texto poé
tico se repetird, en los afos 50, en tenden
cias como la poesia concreta. Julian Blaine,
por ejemplo, utilizara fotografias de la ciu -
dad interviniéndolas a fin de encontrar
letras y alfabetos en lugares no convencio-
nales. En "Julien Blaine, constructor de
ies", coloca un punto sobre una fotografia
de la columna de la Place de la Vendome
construyendo asi con ella una perfecta "i".
Con respecto al trabajo con medios digita-
les, Jeffrey Shaw presenta en 1989 su obra
Legible City (Ciudad legible). En esta obra,
uno puede trasladarse, en una bicicleta fija,

Proyecto Space Invaders

da que uno se traslada por estas ciudades,
se traslada asi mismo en un viaje de lectu
ra, pudiendo el lector elegir aqui los dife-
rentes caminos que toma a medida que se
desplaza.

En el caso de la ciudad de Nueva York, la
obra esta estructurada en base a ocho line
as de texto ficcionales que han sido escritas
y compiladas por Dirk Groeneveld y que
adoptan la forma de mondlogos del ex
alcalde Koch, Frank Lloyd Wright, Donald
Trump, un guia turistico, un embaucador,
un embajador y un taxista. Cada monélogo
esta diferenciado mediante el uso de un
diferente color.

TEXTOS ALIENIGENAS INVADEN LA GIU
DAD

El proyecto Space Invaders(del artista fran -
cés conocido como Space Invader) consiste
en una serie de intervenciones urbanas en
donde el espacio publico es ocupado con
iconos correspondientes al famoso video
juego de principios de los afios 80. En el
proyecto, subterraneos, puentes, muros,
autopistas, diferentes edificios publicos -
incluido el mismo Museo del Louvre- son
"tomados"por los conocidos marcianos y
naves espaciales realizados con pixeles.
La ocupacion real de las diferentes ciuda-
des tiene su contrapartida en un sitio en

sistema de codificacion

que les precede; cada
uno con su determinado valor dentro del
juego. Asi como Jacques Derrida planteaba
la posibilidad de socavar los implicitos
logocéntricos de nuestra cultura a partir de
férmulas ideogramaticas, aqui esta escritu -
ra otra, alien, ajena, desterritorializada deja
constancia de su presencia amenazando, a
medida que se reproduce, el orden estable-
cido y deconstruyendo los ritmos rutinarios
regidos por el flujo laboral y comercial de la
ciudad. n

Belén Gache es escritora. Public6 las novelas
Divina Anarquia Ed. Sudamericana, Luna India,
Ed. Planeta y El libro del fin del mundo, Ed. Fin
del mundo, libro que incluye un CDROM con
poesia hipertextual. Su trabajo formé parte de
la antologia de escritores argentinos Seleccion
argentina, Ed. Tusquets. Ha publicado numere
S0S ensayos sobre artes visuales y literatura.
Es Licenciada en Historia del Arte y realiz6 su
tesis de Maestria de Andlisis del Discurso sobre
Julio Cortazar.

Es responsable del area de literatura experi-
mental de LIMb@.
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cuadernos del

Con este numero iniciamos la serie de Cuadernos del LIMb@, publicacion trimestral que
constara de ensayos y pensamiento critico a cargo de diferentes especialistas en el
tema sobre el rol de los nuevos medios en la produccion artistica .

Para informarse acerca de las proximas actividades, sobre cursos abiertos o para enviar
sugerencias ingrese al sitio de LIMb@ en Internet: www.limb0.org

Qué es LIMb@

LIMb@ busca promover la experimentacion
con nuevas tecnologias dentro de las dife
rentes disciplinas artisticas y abordar cre -
ativamente la problematica instaurada por
la relacion entre tecnologia y periferia.
Para ello ha creado un espacio de trabajo
gue ayude y contextualice los proyectos de
artistas argentinos que utilicen nuevos
medios.

La complejidad de las tecnologias digitales
implica la necesidad de colaboracion entre
especialistas de diferentes campos (artis-
tas, ingenieros, programadores y tedricos,
entre otros). En este sentido LIMb@ se ins
taura como un espacio de intercambio y
reflexion que promueve tanto la discusién
tedrica como la produccién artistica.
LIMb@ es un proyecto impulsado por la
Asociacion de Amigos del Museo de Arte
Moderno de Buenos Aires y tiene su sede
en dicho museo, que le ha cedido para su
uso 80 m2 de sus instalaciones.

Areas:

Nuestro interés es utilizar las tecnologias
emergentes dentro de los precedentes dis-
cursos generales del arte. Explorar las
potencialidades de la tecnologia aplicada a
cada disciplina e investigar los nuevos
paradigmas que esta plantea, dentro del
ambito que le es propio a cada orientacion.

Al cruzar el campo de las nuevas tecnolo-
gias con los de las diferentes areas que se
proponen para una primera etapa, (artes
visuales, arte sonoro y literatura experi -
mental), surgen cuatro nuevos campos que
describiremos a continuacion:

Proveniente de las artes visuales:
Instalaciones con medios electronicos o
interactivas, performances operadas via
internet, videos interactivos y no-lineales
Proveniente de la literatura experimental:
Textos electronicos lineales y no lineales,
poesia visual, hipertextos, intertextos
generados via Internet

Proveniente del arte sonoro:

Proyectos generativos, interactivos o no

lineales, instalaciones sonoras, musica
acusmatica

Y de la confluencia de todas estas discipli-
nas:

Proyectos multidisciplinarios, net-art

LIMb@ centrara su trabajo e investigacion
precisamente en estos lugares de cruce.

Su direccion esta a cargo de Gustavo
Romano en el area de artes visuales,
Jorge Haro en el &rea de arte sonoro,
Belén Gache en el area de literatura
experimental, y la historiadora del arte
Laura Buccellato como consultora
general.

LIMb@ ha realizado ademas convenios
con otras instituciones como el LIPM
(Laboratorio de Investigacion y
Produccion Musical), Fundacién
Telefénica de Argentina, la Facultad de
Ingenieria de la Universidad de Buenos
Aires y el CCR - Estar 8 (Centro Cultural
Recoleta).

ACTIVIDADES

Francisco Lopez

LIMb@ ha invitado al artista sonoro espafiol
Francisco Lépez a realizar una serie de activi
dades en Argentina. Las actividades que reali
z6 Lopez en Argentina incluyeron conciertos
en las ciudades de Posadas (Misiones),
Cérdoba y Trelew (Chubut), mas un trabajo de
campo en Patagonia, un workshop seguido de
un concierto en la sede de LIMbO en la ciudad
de Buenos Aires y una conferencia en la
Universidad de Tres de Febrero.

La visita de Francisco Lépez se suma a una
serie de artistas y tedricos que ya han pasado
por LIMbO para desarrollar distintas activida -
des desde julio de 2002, como Sergi Jorda
(Espafa), Gerardo Sutter (México), Pablo
Reche (Argentina), Daniel Varela (Argentina) y
Manuel Rocha Iturbide (México).

La presencia de Francisco Lépez en Argentina
fue posible gracias al apoyo de la Embajada
de Espafia.

Rubén Garcia

LIMb@ ha invitado al artista sonoro espafiol
Rubén Garcia a realizar una serie de activida
des en nuestro pais. Rubén Garcia es biélogo
y artista sonoro con base en la ciudad de
Valencia . Comienza su actividad musical a
principios de los afios 90, investigando sobre
las relaciones entre sonido, ruido y silencio.
Participé en festivales internacionales como
Sonar (Barcelona,1998), Intertecno (Valencia,
1999), Cyberart (Valencia, 1999) y Zeppelin
(Barcelona, 2001) entre otros.

Es director artistico del sello EOZOON edi
tions con sede en la ciudad de Valencia.

Es curador de la seccién Sound as Sound del
Festival de Investigacion Artistica Observatori,

que se desarrolla anualmente en la ciudad de
Valencia.

Las actividades de Rubén Garcia en Argentina
contaron con el apoyo de la Embajada de
Esparfia y del Festival Observatori de Valencia.

Cecile Martin

LIMb@ ha invitado a la artista canadiense
Cecile Martin, directora de Champ Libre, un
centro de creacioén interdisciplinaria centrado
en las artes electrénicas y nuevas tecnologias
con sede en Montreal, a realizar distintas
actividades en nuestro pais. Champ Libre tra-
baja en la difusion de las artes electrénicas a
partir de la creacién de eventos in situ, de
acuerdo al deseo de transformar varios luga-
res publicos en pequefias agoras.

Las actividades de Cecile Martin en la
Argentina contaron con la colaboracion de la
Embajada de Canada.

Salla Tykka

Luego de sorprender al mundo del arte y a la
critica especializada con su presentacion en
la Bienal de Venecia de 2001, la artista finlar
desa Salla Tykka (Helsinki, 1973) presento6 en
Buenos Aires su trilogia videografica: Power
(1999), Lasso (2000), Thriller (2001), y comen
té el conjunto de su obra.

A lo largo de su obra, Tykkéa explora las rela-
ciones humanas desde una mirada violenta y
enigmatica. Sus films, pequefias historias de
profunda belleza, enfrentan al espectador a
una cruda mirada del mundo contemporaneo.

Fernando Llanos

En su conferencia "Videoarte en linea: nuevos
espacios nuevas narrativas" el videoartista
mexicano Fernando Llanos nos comparte su
experiencia de trabajo en diferentes proyectos

como los "videomails" donde lleva tres afios
enviando semanalmente video por correo
electrénico, o su proyecto "transmitiendo tra -
zos", haciendo una contextualizacion de los
mismos en relacién a lo que el considera la
historia no escrita del videoarte en linea.
Fernando Llanos es un artista visual de la
Ciudad de México. Trabaja principalmente con
video, Internet y el dibujo. Sus videos han par
ticipado en varios festivales como el Festival
de Nuevo Cine y Nuevos Medios de Montreal,
World Wide Video Festival , Transmediale ,
Interference ,Vid@arte, Videochroniques,
Video do Minuto, etc. Lleva los ultimos afos
trabajando con el videoarte en linea:
www.fllanos.com

Premio LIMb@

Como parte del premio MAMBA Arte y
Nuevas Tecnologias se convoca a la pre
sentacion para el premio LIMb@ a proyec
tos experimentales multidisciplinarios.

Esta destinado a promover la realizacion
de obras de artistas que proviniendo de
diversas disciplinas como las artes visua-
les, el arte sonoro o la literatura experi -
mental, entre otras, incorporen el uso de
las nuevas tecnologias.

El premio para el proyecto seleccionado
sera de $5.000. Se recibirdn proyectos
para distintos formatos como instalacio -
nes, arte sonoro, net-art, CD- ROMs, etc.
Se dara preferencia a obras de caracter
interdisciplinario.

Las bases pueden ser descargadas en el
sitio de LIMbd@:
www.limb0.org/premio




