
pr
im

av
er

a 

20
03

#  1

cuadernos del

Unas cuantas letras acerca de la
literatura táctica 
Por Fran Ilich 

Me parecería un poco pretencioso hablarles de violencia en la literatura mientras el

mundo está allá afuera. Sobre todo tomando en cuenta lo que sucede en él. [...]

[continúa en página 3]

+ industria
Por Vicente Matallana

Próximamente se considerará que han pasado 10 años desde el inicio de las prácticas

artísticas y creativas en Internet consecuencia del inicio de la popularización del... [...]

[continúa en página 6]

La Selva/ Paisaje sonoro de una
selva lluviosa neo-tropical
Por Francisco López 

En contra de una tendencia hoy día muy extendida en el ámbito del arte sonoro y de los
principios arquetípicos de las grabaciones de sonidos naturales, yo creo en la posibili-
dad de una escucha profunda, pura, "ciega", de los sonidos; una escucha... [...]

[continúa en página 7]

Internet y otras redes
Fragmentos de una charla con Arcángel Constantini y Brian Mackern

Brian Mackern: Me llama la atención cómo, en cuanto al net art, todo el mundo se está

adueñando de algo que no tendría porqué tener dueño, ¿no?  [...]

[continúa en página 10]

Algunos pensamientos sueltos
acerca de arte y técnica
Por José Luis Brea

Podría decirse que toda técnica es epocal, lleva en la frente escrito el nombre de su

tiempo. Pero sería más exacto pensarlo al contrario: que es la técnica la que... [...]

[continúa en página 17]

Literaturas nómades / Ciudades,
textos y derivas
Por Belén Gache

Las diferentes formas escriturarias nómades nos permiten trazar un paralelo entre el

espacio de la escritura y la topología urbana. Contrapuesto al tradicional modelo... [...]

[continúa en página 21]

Auspicia la Asociación Amigos del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires



¿Porqué 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
escribió su novela titulada Limbo.
Doctorado en psicología en Yale, comunis-
ta heterodoxo y secretario de León Trotsky
durante su estadía en México, Wolfe nos
presenta a través de este clásico de la
ciencia ficción, su peculiar versión 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 máquinas y retoman el
control de la tecnología. 
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 automutilación, una
sociedad que inevitablemente conduzca a
un pacifismo compulsivo. Pero lo que
empezó como una broma termina convir-
tiéndose en realidad. Martine se hace
desertor y recién toma contacto con su
sociedad dieciocho años después. Ahí
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 mártir.
La doctrina que el mundo acepta con entu-
siasmo dispone que el Nuevo Hombre
puede realizarse sólo a través de la ampu-
tación voluntaria de sus extremidades
(limbs), y su reemplazo por eficientes pró-
tesis cibernéticas, lo que eliminará para
siempre la agresividad y la guerra. Un
mundo de hombres "desarmados" (arm,
arma, brazo).

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

trolar la tecnología. 
Estas prótesis cibernéticas como extensio-
nes de las capacidades del hombre que
nos recuerdan a Mc Luhan nos hacen pen-
sar en realidad si hoy en día la ecuación no
se habrá invertido. Entendiendo lo tecnoló-
gico como otro modo de control e imposi-
ción de modelos de comportamiento, ¿no
será entonces el hombre una prótesis de
la tecnología? 

Pero la ideología invisible que trae consigo
todo dispositivo tecnológico y que toma-
mos sin cuestionamientos no es la única
posible. Hay otras formas de pensar lo
tecnológico. Tomemos el caso del
Simputer. Su nombre proviene de Simple
Inexpensive Mobile comPUTER y fue dise-
ñada por técnicos hindúes para satisfacer
las necesidades de las comunidades rura-
les de India, Malasia e Indonesia y brindar-
les a bajo costo las posibilidades de conec-
tar a villas enteras a Internet, efectuar
transacciones comerciales, seguir la evo-
lución de los precios de los productos
agrícolas y ayudar a la educación de los
niños. 
El Simputer es parecido a una Palm pero
bastante más poderoso. Tiene un procesa-
dor de 233 MHz con sistema Linux y con la
posibilidad de correr x-windows.
Su simple e intuitivo diseño está pensado
para un público 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 alfabetización.

Estas nuevas estrategias nos llevan tam-
bién a repensar las redes y las posibilida-
des de cooperación en un mundo en que
las distancias no son meramente geográfi-
cas. Es en este posible escenario en el que
se inserta LIMbØ y desde el cual pretende-
mos servir de plataforma para las produc -
ciones artísticas que hacen uso de los
nuevos medios. Una apropiación crítica de
la tecnología que como nos recordaba
Brian Mackern no surge en nuestro caso
de la saturación sino de la falta. 

Gustavo Romano

EDITORIAL

Año I Número 1

Directores
Gustavo Romano, Belén Gache y Jorge
Haro

Editores:
Gustavo Romano y Belén Gache

Colaboran en este número:
José Luis Brea, Fran Ilich, Francisco
López, Vicente Matallana, Belén Gache

Diseño:
LIMbØ
La imagen de tapa es una captura de la
obra Atari Noise de Arcángel Constantini

Cuadernos del LIMbØ es una publicación
de LIMbØ Ediciones. Registro de la pro-
piedad intelectual en trámite. Prohibida
su reprodución total o parcial sin autori -
zación previa. Las notas firmadas repre-
sentan las opiniones de sus autores y no
necesariamente las de la revista.

Cuadernos del LIMbØ
Número 1 - Primavera de 2003
Redacción: San Juan 350
Ciudad de Buenos Aires
República Argentina

cuadernos@limb0.org
www.limb0.org

Con el auspicio de la Asociación Amigos
del Museo de Arte Moderno de Buenos
Aires

STAFF



M
e parecería un poco pretencioso

hablarles de violencia en la literatura

mientras el mundo está allá 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 quería actuar en una hoja de papel, o

en los confines de un archivo de Microsoft

Word. Me pareció inútil, a diferencia de mi

compañera de oficina en el Centro

Nacional de las Artes que estudia filosofía

y que cada mañana está más entusiasma-

da que la anteriorior con la posibilidad de

un día convertirse en una intelectual orgá-

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 acción 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 sí. 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 acción total.

Regresando al tema de la literatura, lo

confieso, por más violenta que ésta pueda

ser, para mi no es más que un territorio

dónde encontrar el orden, dejar recuento

de que aquí estamos o estuvimos,

buscar una posibilidad para comu-

nicarme, y sobre todo un medio

perfecto para el diálogo interno.

Cuando me recluyo a leer no actúo,

a menos claro que consideremos el

leer como actuar, que claro, sí que

es un acto, pero es un acto ensi-

mismado, encerrado: tan activo o

pasivo como lo es platicar. Y plati-

car sobre algo nunca es hacerlo, no

en el mundo de las acciones y obje-

tos reales. Es aquí donde entra el

tema de la distribución, momento

en que se debe tratar el mensaje y

la parte más terrible: el público. 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 sí: sabemos lo que han

hecho con los impuestos, cómo 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 años los que se

iban de méxico eran los que ya no tenían

nada que perder (ya lo habían perdido

todo), ahora los que se van son los que

saben que si se quedan habrán echado a

perder una vida: para mi eso es violencia.

La violencia de la realidad.

Y peor aún es pensar que en un país como

este, donde los lectores son practicamente

inexistentes, leer es un medio de difusión

que realmente no puede competir ni con el

radio am. No como medio de difusión. Y

uno de los peores riesgos que existen a la

hora de trabajar en esto es terminar predi -

cando a los convertidos, el típico caso de

los editores de fanzines que descubren

que si ellos mismos no consumieran los

fanzines de otros el ecosistema desapare-

cería. Simplemente.

En 1999 mientras la OTAN regalaba bom-

bas a Serbia desde los cielos, decidí que

quería estar allí, no me pregunten por qué,

simplemente sabía que tenía que estar allí.

Las fronteras estaban cerradas, pero de

algo sirvió llevar ese nombre raro de Ilich.

Estuve allí, mientras la gente tomaba cap-

pucinos y pibas en las calles de Beograda,

y atravesaban el río 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 reunían a miles de

personas, y finalmente las elecciones y el

triunfo que llevó a todos a festejar a las

calles lunáticamente como si la muralla de

Berlín hubiera caído otra vez, pero ahora

aquí, en Beograda, en el año 2000. Yo iba

como enviado de Wired News, los había

convencido de que era un excelente

momento para investigar la relación que

existía entre los jóvenes serbios y los vide-

ojuegos violentos, después de todo si en

USA se asustaban por la influencia de los

videojuegos de guerra, aquí los serbios

conocían la guerra, jugar a ella en un

monitor sería una cuestión completamente

diferente que en plena civilización occiden-

tal. Serbia tenía un impresionante merca-

do negro de juegos, a menos del dólar el

que quisieras. Los favoritos eran de gue-

rra, sí, y había incluso versiones que los

adolescentes desarrollaban, por ejemplo

en Soldier Of Fortune podías ir a matar

kosovares. Oh, ese sí que era un tema en

aquel entonces. Pero por alguna razón, si

bien les gustaba imaginar versiones de las

batallas donde esta vez ganaban, también

fue ahí donde conocí juegos como

Civilization o Sim City, que son terrible-

mente humanistas, es más, 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, sí, 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

negó rotundamente a publicar. Había

que reescribir la parte violenta, era

mejor mostrar a los serbios como las

clásicas víctimas. Así. Como si nada.

Para mi el acto de crear es violento, no

podría hacerlo de otro modo. Pero

también pensar en la narrativa como

Unas cuantas letras acerca de la literatura táctica 
Por Fran Ilich 
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sólo 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 más claramente si no en la

pantalla de un ordenador, en el código que

maneja sistemas enteros? Hablemos de

infoguerra, ciberguerra. Aquí habría que

diferenciar ambas, la primera lo que hace

es desestabilizar sistemas mediante

rumores, falsificaciones, espionaje. Por

ejemplo cambias la información en un

website, o mandas spam, o lees la cuenta

de correo de quien quieras. Lo más senci-

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 -

numéricos.

Pensando de ese modo y viendo que la tra-

dición literaria de la frontera México- USA

estaba un poco atascada y que no se veía

mucha posibilidad de que unos escritores

treintañeros que seguían pensando que

eran tan jóvenes como hace 10 años ataca-

ran la frontera, un grupo muy chico de

amigos y yo nos dispusimos a hackearla.

Había antecedentes que nos inspiraron,

como aquella mañana en que el duo de

graffiti-writers sueño-kenos-hem hizo lo

que nunca la izquierda había logrado en

años, subió a la garita de alta seguridad

cuasi-militar y la graffiteó de tal modo que

quienes cruzaban hacia USA veían el tag

que USA portaba en las narices. El proble-

ma para la gente del Border Patrol y INS,

es que ellos no podían verse las narices.

Tardaron poco más de 24 horas después.

Esto fue en 1994 y dicho acto no se repitió.

Y eso era nuestra inspiración. Eso. Eso y el

hecho de crecer en esa tierra violenta

proto-campamento beduino-semiciudad

que todos los días se inventaba algún mito

para continuar adelante. El proyecto lo lla -

mamos Borderhack [1] y era un ataque

físico, virtual y por los mass media a esa

pared fronteriza.

Sabíamos que perderíamos, pero sabía-

mos también que de una pelea nadie sale

limpio, por lo menos algún rasguño tenían

que llevarse. También conocíamos otra

tradición, la de los performers y poetas

que en años anteriores iban a la frontera a

fumar marihuana y jugar con un spanglish

inauténtico que consistía en decir palabras

que les sonaban cool, sabíamos también

que muchos de ellos habían viajado hasta

allá para encontrar algo del oro que la

frontera prometía. No era nuestro caso,

habíamos crecido allí y conocíamos el

racismo de primera mano, el ser ciudada-

nos de segunda clase. Sabíamos que 10

pesos eran un dólar y que 10 mexicanos no

valían lo que un american citizen.

Recordábamos perfectamente las cacerías

de mexicanos de principios de los 90's, y

aquellos momentos en que familias ente-

ras, del abuelo al nuevo bebé decían adiós

al México que gobernantes corruptos

saqueaban de forma profesional y al que

esta pobre gente tenía que abandonar en

busca de una vida mejor (pagando los pla-

tos rotos y además quedando marcados

prácticamente como traidores por no con-

tinuar sufriendo como nos habían enseña-

do a hacer los españoles católicos durante

la colonia). Familias enteras corrían 24

horas al día por el freeway 5 hacia el

norte, huyendo de esa triste realidad mexi-

cana. Ahí fue cuando nacieron esas seña-

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 comparación de aquellas acciones que

nos inspiraron: robamos electricidad de un

foco que estaba afuera de un baño público,

montamos nuestro equipo e hicimos un

campamento donde había algunas compu-

tadoras. Conseguimos nuestras líneas

telefónicas en pleno campo de batalla y

dejamos que durante 3 días la gente utili-

zara estas líneas para comunicarse con

sus parientes en pueblos y ciudades leja-

nas. Organizamos juegos de policía y

ladrón contra la Border Patrol (adivinen

quienes eran los policías y quienes éramos

los malos) donde cruzábamos la línea y

regresábamos una y otra vez. Y lo más

interesante, inspirados en aquel ataque

cibernético que organizó el Electronic

Disturbance Theatre simultáneamente

contra la bolsa de valores de Frankfurt, el

presidente Zedillo, el Pentágono y la Casa

Blanca, dejamos que el código y las letras

de miles de computadoras del mundo

hicieran de las suyas en los servidores del

Border Patrol. Claro, Ricardo Domínguez

el temido estaba allí para ayudarnos. Esto

se repitió durante 3 años, la última vez, en

el 2002, recibimos un mail del Secretario

del Departamento de Arte y Tecnología de

U.S., quería abrir la frontera donde se

hace nuestro campamento como un acto

simbólico, 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 helicópteros, y

aquel concierto del moscovita Alexei

Shulgin donde por motivos de visas tuvo

que 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 teníamos un concierto

de garage en forma. Hasta que Alexei tuvo

que huír, la Border Patrol lo obligó. Ideas

que después terminaron en un videojuego

[1] borderhack 3.0: Hackea la Frontera!

Citando al mismo Fran desde su novela Metropop: "Tijuana y San
Diego son una sola ciudad, que como Berlín, se dividió 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 vórtex dimensional tragándose a los viajeros sin
papeles" 
Fue en Europa donde se creó un festival a modo de campamento, (el
primero se celebró 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 llamó kein mensch ist illegal (nadie es ilegal) y
tres años después ha crecido enormemente. Su tercer campamento
se desbordó hacia América en el 2000, específicamente en la ciudad
de Tijuana.

kein mensch ist illegal tomó el nombre de Borderhack!, con la inten-
ción 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 delegación de Playas de Tijuana, frente a
la barda fronteriza. Durante tres días de agosto de 2002 se montó un
campamento donde se realizaron diversas actividades como confe-
rencias, pláticas, talleres, exposiciones fotográficas, arte digital e
interactivo multimedia, proyecciones de documentales y películas, así
como área de cómputo donde, por medio de la red, el festival estuvo
en contacto con el resto del mundo transmitiendo algunas de las
actividades y colocando información diaria en la página de Internet
del evento, así como dando acceso gratuito de servicios de larga dis-
tancia e Internet a migrantes que querían comunicarse con sus fami-
lias.  http://www.delete.tv
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narrativo sobre la experiencia del mexica-

no que tiene que pasar obstáculos hasta

llegar al campo de tomates donde hará

realidad lo que siempre soñó (este video-

juego fue conspirado por Blas Valdez y yo).

Lo que me recuerda a las puestas en

situación que hacen los actores de las

cámaras de vigilancia, especialmente para

los ojos que vigilan nuestras vidas privadas

en la ciudad. ¿Recuerdas 1984?

Bien, creo completamente que la literatura

tiene que ser táctica: saber dónde está,

qué puede hacer, con qué cuenta y quién

es el receptor (la literatura no está en un

plano superior, es un objeto que existe en

el mundo real). Hay literaturas que no lo

necesitan porque están justo donde deben

estarlo. Bien por ellos, pero hay otras lite -

raturas que deben ser como una paleta

más en el software, tenemos el caso de los

weblogs, de la literatura electrónica, del

hipertexto, de los experimentos narrativos,

de videojuegos. La narrativa está en múlti-

ples medios, que existen en este super-

sistema: de ningún modo es exclusiva a la

letra escrita. Recuerdo el caso de cuando

en 1993 el graffiti decidió declarar la gue-

rra al ayuntamiento de Tijuana. Hasta

entonces las paredes eran grises y nos-

otros queríamos colores, pero como no

teníamos el presupuesto que a Coca-Cola

y amigos les permitía pegar su basura

publicitaria por toda la ciudad, no contába-

mos como ellos. Pues sí 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 más curioso,

parecía que el graffiti hubiera sido uno de

los peores problemas de Tijuana, cuando

es sabido que Tijuana es una de las capita-

les del narcotráfico, que hay maquiladoras

extranjeras que hacen lo que quieren

mientras aparte de pagar una miseria a

sus trabajadores mexicanos contaminan

mas allá de lo permitido.... En fin, que solo

lo de siempre.  Y nada más.

Me gustaría continuar hablando de la

narrativa en la era digital, como se morféa,

los nuevos paradigmas que está introdu-

ciendo y como ésta responde al presente

histórico. No se puede pelear en el pre-

sente con armas del ayer. Quizá debería-

mos hablar de cine digital interactivo,

net.art, videojuegos, personajes inteligen-

tes, mundos habitables en-línea, narrativa

textual (claro que también, pero ahora no

son los libros quienes ponen los límites:

hay otros espacios como aquel famoso

ciberespacio). Pero quizá 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 creó

una revuelta en las calles de Los Angeles,

una que se había demorado durante años.

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 perso-

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

que se convierte en las historias trágicas,

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 instantánea, recordándo-

nos lo que decía Dziga Vertov el hombre-

makina futurista soviet cuando nos plante-

aba el kino-pravda y el radio-pravda. O lo

que 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

política, ese color que te remite al trabajo

de oficina. Pero bueno, que derivar en ese

pequeño 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 cámara-stylo de Astruc.

Estoy convencido, la novela también nece-

sita violencia, pero de otro tipo, como

aquella que hizo Robbe-Grillet cuando la

sometió al Nouveau Roman, o como cuan-

do Sartre dijo: es hora de compromisos. n

Fran Ilich (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, Cinemátik y

ASCIIText, y editor regional en México de

Rhizome. 

Ha organizado Cinemátik 1.0 [el 1er 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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P
róximamente se considerará que han pasado 10
años desde el inicio de las prácticas artísticas y

creativas en Internet consecuencia del inicio de la
popularización del mismo. Esta redondez de núme-
ro dará lugar pronto, sino ya, a toda una serie de
recopilaciones, revisiones y debates sobre la exis-
tencia, curso y resistencia de lo que se prometía
como el arte más 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-
gándonos del constructo burgués del sistema artís-
tico; lo de la compra venta y su storage o colección
así como de toda la cadena de mando, incluso.

Nos las prometíamos felices.

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

Resulta curioso comprobar como se busca 10 años
después una asimilación del objeto virtual al objeto
real, y como permitir su conservación y por tanto
su venta. Parecería que 10 años después se ha tira-
do la toalla en la búsqueda de un modelo más inno-
vador; perdida la batalla se intenta volver al redil. 

En el número de otoño de la revista
ARteCOntemporáneo editada por la feria de arte
contemporáneo ARCO Marta Molenveld apunta
"…justificado por la aparición de una "segunda
generación" de internautas.  La emoción con res-
pecto a las posibilidades ofrecidas por Internet en
sus orígenes, traía consigo la convicción de su
carácter abierto, público y gratuito.  Hoy, esta
"segunda generación" ha adquirido un compromiso
a tiempo completo con la red, ofreciendo un conte-
nido de calidad a cambio del que espera una retri-
bución económica constante, un salario regular.  El
grado de profesionalidad alcanzado por el Net art
lo convierte en un producto del que sus creadores
aspiran a depender económicamente.  Diferentes
artistas han desarrollado soluciones para que sus
obras tengan cabida comercial." Poniendo a conti-
nuación una serie de ilustrativos ejemplos en los
que esta segunda generación, así como la vieja o
heroica… buscan la forma de ser asimilados por las
prácticas antiguos modelos, basando la oportuni-
dad de negocio en el mercado artístico.

La venta de "fetiches", screenshots o derivados
junto a la propia venta del objeto electrónico parece
volver a ser las únicas alternativas lo que refleja
una tendencia al conservadurismo y la búsqueda de
asimilación por la estructura establecida del arte
contemporáneo. Desde la venta de ediciones seri-
grafiadas de Redsmoke a la compra por parte de
una colección española del site 1.000.000. de Besos
de Antoni Abad todo nos dirige a un proceso involu-
tivo, donde la estructura, desde la galería al museo,
cobra renovada importancia.. Realmente este pro-
ceso esta justificado? La estadística lo desmiente.
La venta de estos productos asimilados no presen-
ta un volumen de negocio mínimamente atractivo.
Posiblemente nuestras vías 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.

Quizá sea lo definitorio. En su extremo más eviden-
te como es en el net-art, pero seguramente gene-
ralizable al resto de los usos electrónicos. Y quizá
por ello las oportunidades, viabilidad profesional y
económica,  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 prácticas que esquivan el mito burgués
sobre la propiedad sustituyéndolo por una idea de
disfrute instantáneo y el pago consecuente por el
mismo. De esta manera podemos vislumbrar un
futuro más ligado a la exhibición del trabajo y el
consecuente pago de honorarios que vinculado a la
transferencia de la propiedad. Esto está ocurriendo
y de forma evidente. Es de calculadora.

El ingreso económico está actualmente más vincu-
lado a los honorarios por exhibición, ya sea en fes-
tivales, exposiciones institucionales y derivados que
a la transferencia de propiedad. Es estadística… Y
este tipo de honorarios se diversifica mediante el
elenco de premios, becas, y residencias que permi-
ten algún esporádico ingreso de vez en cuando…
luz al final del túnel…  Siendo de forma evidente la
forma de ingreso económico más probable y como
tal, o a consecuencia de ello, la línea de trabajo a
explorar con ánimo de supervivencia. Explorar y
desarrollar los aspectos vinculados a la capacidad
mediática del arte tecnológico que nos haga más
atractivos de cara a los patrocinadores es un pri-
mer paso, pero también es necesario establecer
unas relaciones sólidas con la industria de nuevas

tecnologías. Relaciones simbióticas y equitativas.

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

Bastaría una mirada a Japón donde los artistas se
hayan claramente implicados en la industria.
Valgan como ejemplo el equipo de diseño del nuevo
Aibo, o el software de correo electrónico  PostPet
[1] de Kazuhiko Hachiya. Curiosamente en un país
en el que podemos decir que el coleccionismo pri-
vado no existe… un país con el "sistema perfecto de
clases medias". Desde los aspectos mediáticos a la
colaboración con en el proceso industrial, desde
sus aspectos más puramente experimentales al
diseño. 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 más
accidentadas… 

La idea de laboratorio como base de dialogo con la
industria surge como plataforma idónea.  Esta
nueva estructura (digo nueva en el sentido de futu-
ro desarrollable) creativa, centrada en la dotación
de medios para posibilitar el trabajo a los creado-
res será realmente efectiva con una implicación de
la industria y vinculando en la interlocución de las
secretarias o ministerios de industria y tecnología.
Establecer con valentía las bases para nuevos
caminos del arte. Para las nuevas tecnologías.n

Vicente Matallana dirige desde 1998 LaAgencia, produc-

tora independiente de arte y nuevas tecnologías, desarro-

llando eventos y festivales, y realizando trabajos de ges-

tión y desarrollo para empresas y organizaciones como

ARCO, feria de arte contemporáneo de Madrid, o

Rhizome.org.

LaAgencia desarrolla su trabajo entre Estados Unidos,

Europa y Latinoamérica. 

Igualmente pertenece a la organización Satellite5 que

con base en Nueva York  desarrolla programas de acceso

a las nuevas tecnologías en colaboración con la industria.

[1] PostPet : una aplicación de correo electrónico desarrollada por Kazuhiko Hachiya  por encargo de

Sony. La idea básica de PostPet es que tus mails son enviados por pequeñas mascotas virtuales.

Puedes elegir una de cuatro mascotas, cada cual con diferentes características. Ellas sólo 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 artístico 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 inalámbrico de circuito cerrado de video. Los cascos con-

tienen un visor y una cámara en la frente conectados entre sí de tal forma que quien utiliza un casco

sólo ve lo que registra la cámara de la otra persona. 
http://www.petworks.co.jp/~hachiya/works/index.html

+ industria
Por Vicente Matallana

Cuadernos del LIMbØ ¬ 6



En contra de una tendencia hoy día muy
extendida en el ámbito del arte sonoro y de

los principios arquetípicos 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 está fuera
de los sonidos sino que explora y afirma lo que
está dentro. Una concepción purista, absoluta,
que intenta remediar la disipación de este
mundo interno. 

ENTORNOS SONOROS NATURALES VS. BIOA-
CÚSTICA
En un primer nivel de aproximación a La Selva,
me gustaría enfatizar su distanciamiento res -
pecto a la bioacústica tradicional, que es una
interpretación tan reduccionista como común
de las grabaciones de sonidos de la naturale-
za. Esta disciplina se centra en la captación de
los sonidos producidos por distintas especies
animales, esencialmente con el objeto de iden-
tificarlas (ver 1, para una breve revisión con
ejemplos de la perspectiva analítica en la bioa-
cústica). 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 grabación y edición. Es pre-
cisamente la forma de actuar a través de esos
procesos lo que da pie a la diferencia princi-
pal: la bioacústica tradicional -justificada por
su propio objetivo científico- 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 grabación como
el de edición 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 discriminación inten-
cional. Las especies animales que producen
sonidos aparecen juntas, acompañadas por
otros componentes del sonido ambiental, bióti-
cos y no-bióticos, que estaban allí cuando se
hicieron las grabaciones. En este sentido, no
hay a priori un propósito de distinguir planos;
estos tan sólo aparecen, inevitablemente,
debido a la situación de los micrófonos, tal y
como ocurre con nuestro oído. No reclamo
objetividad (ver abajo), pero quiero aclarar que
el foco de mi atención es el entorno sonoro
entendido como un todo. Esta es una de las
razones por las que no aparecen índices en el
CD, para que el objetivo de la escucha no sea
una especie en particular ni ningún otro acon-
tecimiento sonoro singular.
Además, y también en relación a la diferencia-
ción de los planos sonoros, encuentro particu-
larmente restringente la concepción de los
animales como principales emisores de sonido
ambiental. Las fuentes de sonido no-bióticas
no sólo son claramente prominentes en
muchos entornos naturales (lluvia, ríos, tor -
mentas, viento; ver 2), sino que existe un tipo

de componente biótico, presente en casi todos
los entornos naturales, que suele pasarse por
alto: las plantas. También ellas son organis-
mos vivos y, en la mayoría 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 natu-
raleza estuviera dirigida a todo el entorno de
manera global en lugar de entenderlo como
una forma de manifestación de la conducta de
organismos que creemos similares a nosotros,
también podríamos hablar de bioacústica botá-
nica. Un entorno sonoro no es únicamente la
suma de todos los componentes que producen
algún sonido, sino también de todos los ele-
mentos que lo transmiten y lo modifican. El
canto de un pájaro en un bosque es conse-
cuencia tanto del pájaro como de los árboles y
el suelo. Si realmente escuchamos, la topo-
grafía, 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 ampliación del campo de atención de las
especies individuales de un entorno ha condu-
cido recientemente a B. Krause a proponer la
Hipótesis del Nicho (3, 4, 5), según la cual los
distintos nichos auditivos se definen básica-
mente en términos de bandas de frecuencia
del espectro sonoro ocupado por distintas
especies. Para mí, el interés de este plantea-
miento, ya implícito en muchos estudios bioa-
cústicos, radica en la intención explícita de
ampliar la bioacústica clásica de lo auto-eco-
lógico (una sola especie) a una perspectiva
más global, considerando la conjunción de
todas las especies animales capaces de gene-
rar sonido en un mismo ecosistema. Sin
embargo, esta hipótesis todavía pertenece al
campo de la bioacústica, en el sentido que
presenta un acercamiento analítico al sonido, y
también, y más importante, porque se concen-
tra en la distinción de las fuentes sonoras bió-
ticas.
Mi aproximación a los entornos sonoros natu-
rales está carente de objetivos explicativos y
analíticos semejantes. Intento apartarme de la
racionalización y categorización de las entida-
des aurales. La razón por la que prefiero esta
perspectiva global del entorno no es porque
me parezca más "completa" o más "realista",
sino porque promueve un cambio de percep-
ción en la identificación y la diferenciación de
las fuentes durante la apreciación del sonido
resultante. No estoy menospreciando los ele-
mentos bióticos y no-bióticos típicamente con-
siderados como componentes del entorno,
sino valorando otros elementos aurales. 

LA ILUSIÓN DEL REALISMO O LA FALACIA DE
LO "REAL"
Las grabaciones de LaSelva no han sido modi-
ficadas ni han estado sujetas a ningún proceso

de mezcla o añadidos. En un contexto tradicio-
nal, podría 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 número de cuestiones
referidas al sentido mismo de la realidad y su
reflejo mediante la grabación de sonidos.
Un procedimiento común 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 bioacústica tradicional (por exclusión),
esta mezcla artificial (por inclusión masiva)
puede ser criticada por "irreal", incluso por
"hiperrealista". Sin embargo, deberíamos con -
siderar los motivos por los que estamos criti -
cando esta truculenta desviación de la reali-
dad.
Ahora que tenemos tecnología digital (con la
mejora en la calidad del sonido que ello con-
lleva), podemos darnos cuenta de forma más
evidente de que los micrófonos son, siempre lo
han sido, las conexiones básicas en nuestro
intento de aprehender el sonido del mundo
que nos rodea, y también de que son conexio-
nes no-neutrales. Los micrófonos "oyen", cada
uno a su manera. Tanta es la diferencia entre
la escucha de unos y otros, que deberían ser
considerados como un hecho transformacional
de consecuencias más dramáticas que, por
ejemplo, la re-ecualización de las grabaciones
en un estudio. Aunque no sustraigamos ni aña-
damos nada, no podemos evitar tener una ver-
sión de lo que consideramos realidad.
Este hecho irrebatible se intenta solventar con
la tecnología. El uso del sistema ambisónico,
por ejemplo, se contempla como el modo más
realista de reproducir un paisaje sonoro, capaz
de generar la ilusión de "estar allí" (6,7). Esta
ilusión de lugar parece ser un objetivo común
en las grabaciones de sonidos naturales (4).
Aunque valoro la multitud de nuevos matices
que proporcionan estos descubrimientos tec-
nológicos, no tengo ningún 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 cómodamente sentados
en nuestro sillón preferido ofrecen una expe-
riencia realzada de la escucha que probable-
mente nunca habría tenido lugar en la "reali -
dad". Paradójicamente, es lo que tienen de no-
realista lo que a mi modo de ver resulta más
atractivo de estas técnicas. No quiero decir
con esto que la versión grabada sea mejor,
sino que existe la posibilidad de que no sea
concebida como versión. No importa lo buenas
que sean: las grabaciones no pueden reempla-
zar la experiencia "real". En mi opinión, no
debería estimularse este tipo de hallazgo. No
es más que un intento fútil de reproducir el

La Selva/ Paisaje sonoro de una selva lluviosa neo-tropical
por Francisco López 
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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 zoológicos.
Hay, aparentemente, otro obstáculo en este
intento de retratar la realidad auditiva: el pro -
ceso de edición. Mientras que el micrófono
transfigura las características espaciales y
materiales del sonido, la edición afecta a su
temporalidad. Este proceso ya está presente
durante la grabación, puesto que ésta siempre
tiene, indefectiblemente, un principio y un
final. En la mayoría de los casos, cuando se
edita en un estudio se crean todavía más "ven-
tanas de tiempo", 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
edición es más "real"? D. Dunn ha criticado
recientemente una decisión común en las gra-
baciones de sonidos naturales: la eliminación
de sonidos humanos. Dunn defiende la idea de
que la no-inclusión de fragmentos con intru -
siones sonoras humanas en un entorno natu-
ral (aviones, tráfico…), no grabándolas o
borrándolas durante el proceso de edición,
conduce a una "representación falaz de la rea-
lidad" que "engatusa a la gente con la creencia
de que esos lugares aún encajan en sus
expectativas románticas" (8).
Aunque comparto las preocupaciones de Dunn
respecto a lo que él llama "el movimiento de
los entornos sonoros para el sofá", creo que
esta interpretación de lo falso a través de la
fonografía es la simplificación de un problema
mucho más complejo que nos lleva a otro nivel
en la conquista de la realidad: somos menos
inertes ante la transcripción y la reproducción
que las máquinas que se supone hemos inven-
tado para estos cometidos. Comparados con
un micrófono, nosotros podemos tener una
percepción más poderosa de esa intrusión
humana, o, por el contrario, no percibirla en
absoluto. Tanto en el presente como en las
trazas de sonido que perviven en nuestra
memoria acústica. ¿Nos damos siempre cuen-
ta del ruido del tráfico lejano cuando nuestra
percepción se centra en el zumbido de un
insecto? ¿Nos acordamos de las voces puntua-
les de algunas personas cercanas cuando
estamos recordando aquel día lluvioso que
disfrutamos en el bosque? Si no es así, ¿fue
nuestra experiencia, o lo que guardamos de
ella, una falacia? Incluso si nuestro nivel de

consciencia incluye tanto al tráfico como al
insecto, ¿debemos contemplar a ambos para
hablar de "realidad"?
Ya que este nivel de percepción/consciencia se
encuentra en la base de nuestra aprehensión
de la "realidad", no creo que una grabación
limpia, a la que se le hayan borrado los soni-
dos producidos por el ser humano, sea más
falsa que otra que los mantenga. En muchos
casos, incluso me inclinaría por lo contrario.
No creo en la aprehensión "objetiva" de la rea-
lidad sonora. Podríamos pensar en una con-
cepción ideal del sonido, aunque decididamen-
te no podemos "dejar que los sonidos sean
ellos mismos". No sólo oímos todos de forma
distinta, sino que incluso la temporalidad de
nuestra presencia en un espacio determinado
es otra forma de edición. La transfiguración
espacial, material y temporal, existe indepen-
dientemente de la fonografía. Nuestra idea de
la realidad sonora, incluso nuestras fantasías
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 más amplios, no me preocupan estas
consideraciones. Que cada oyente juzgue por
sí mismo. La gente que vive en la selva ya lo
hizo, y opinaron que las grabaciones eran
"sorprendentemente reales". 

LA SELVA NO ES LA SELVA: HECHO SONORO
VS. REPRESENTACIÓN
"Esto no es una pipa" (René Magritte) 
Lo que puede oírse en este CD no es la selva.
Explícitamente, no pretende serlo. En otras
palabras, La Selva, la pieza musical, no es una
representación de la selva, la reserva natural
en Costa Rica. Ciertamente contiene elemen-
tos que pueden entenderse como representati-
vos, pero la esencia de la creación de este tra-
bajo sonoro, al que llamo pieza musical, tiene
sus raíces en la concepción del "hecho sono-
ro", en lugar de pretender ser una aproxima -
ción documental.
La gran mayoría de los trabajos en los que se
trata con los sonidos de un entorno natural
revelan cierta concepción documental de la
grabación. No es sorprendente, pues, que la
documentación 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 grabación de campo. El
propósito es "facilitar una ventana auditiva a
lugares que mucha gente no visitará jamás"
(9). Una perspectiva documental similar se

refleja de distintas maneras en la mayoría de
las grabaciones de sonidos naturales, ya sea
mediante la descripción de elementos relacio-
nales no-acústicos o complementando el soni-
do con la presencia de estos (10-17).
En el caso del Acoustic Ecologic Movement, el
Movimiento Acústico Ecológico, aunque el
alcance de sus actividades es más grande y
hay una mayor concentración en los aspectos
descriptivos del sonido en sí mismo (18), su
planteamiento depende esencialmente de una
concepción representativo/relacional. Algunas
veces, incluso "anima a los oyentes a visitar
los lugares grabados" (19).
Lo que realmente encuentro sorprendente es
cómo la comprensión de todas las aproxima-
ciones a la grabación 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, así documentada, a los elementos
no-acústicos. Tal y como yo lo veo, esto es una
espiral paradójica que tiende a relegar a los
sonidos grabados a un rol documentativo refe-
rido a un determinado espacio.
Lo que aquí estoy defendiendo es la dimensión
trascendental del hecho sonoro en sí mismo.
En mi concepción, la esencia de la grabación
del sonido no es la documentación o la repre-
sentación de un mundo más rico y más signifi-
cante, sino una forma de enfocar y acceder al
mundo interior del sonido. Cuando el nivel
representativo/relacional se enfatiza, los soni -
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-
ción no-representativa y de la misma naturale -
za de los entornos sonoros. De manera simi-
lar, prefiero "profundo" a "reducido", por las
connotaciones simplificativas de este último
término en el contexto presente.
La riqueza 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 atención y nuestro enten-
dimiento de la representación. O, en otros tér-
minos, deberíamos ser libres de hacerlo. Si
escuchas "La Selva", espero que desees estar
allí, en la selva; pero también, y muy especial-
mente, espero que te fascine estar allí, en la
selva. 

Este texto, originalmente publicado en las notas interio -
res del CD "La Selva" (V2, 1998), está disponible también
en www.cccb.org/caos/soundscape/lopezs.html

NOTAS
(1) van Peer, R. (1995) Nature on Record. Part 1.
Experimental Musical Instruments, 10(4): 5-7.
(2) van Peer, R. (1995) Nature on Record. Part 2.
Experimental Musical Instruments, 11(1): 20-24.
(3) Krause, B. (1993) The Niche Hypothesis: a Virtual
Symphony of Animal Sounds, The Origins of Musical
Expression and The Health of Habitats. The Soundscape

Newsletter, 6: 4-6.
(4) Girardeau, C. (1994) Nature Sounds Recording and
Use. Experimental Musical Instruments, 10(2): 12-14.
(5) Krause, B. (1997) The Niche Hypothesis: Creature
Vocalizations and The Relationship between Natural
Sound and Music. Nature Sounds, invierno de 1997: 5-10.
(6) Silberman, J. (1995) Ambisonics: The Art of 'Being
There'. Nature Sounds, Invierno de 1994: 7-14.
(7) Silberman, J. (1995) Ambisonic Sound Technology Pt.
2. Nature Sounds, Primavera de 1995: 11-13.
(8) Dunn, D. (1997) Nature, Sound Art, and The Sacred. In:
Music from Nature. Ed. by D. Rothenberg. Terra Nova,

2(3): 61-71. The MIT Press.
(9) Reinier, J. (1997) Letter from The Chair. Nature
Sounds, Invierno de 1997: 2-4. 
(10) Quin, D. (1994) For Paul Panhuysen. On his 60th
Birthday, August 21, 1994. Experimental Musical
Instruments, 10(2): 14-15.
(11) Quin, D. (1997) Sound Recording Adventures in
Antarctica (1): a Morning with The Emperors. Nature
Sounds, primavera de 1997: 11-16.
(12) Quin, D. (1997) Sound Recording Adventures in
Antarctica (2): Sounds of Antarctic Glaciers & Rock.
Nature Sounds, invierno de 1997: 10-13.
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ACUSMÁTICA AMBIENTAL. LA PARADOJA DE
LA CIGARRA ESCONDIDA
La acusmática, o la ruptura de la conexión
causa-efecto visible entre las fuentes de soni-
do y el sonido en sí mismo (22), puede contri-
buir significativamente a la "ceguera" de la
escucha profunda. La selva, como la mayoría
de los bosques tropicales, constituye un pode-
roso paradigma de lo que podríamos llamar
"entorno acusmático".
Hay muchos sonidos en el bosque que rara vez
tenemos oportunidad de ver de dónde proce-
den. No es sólo la multitud de animales que se
esconde entre el follaje. El follaje también se
esconde a sí mismo, apartando de nuestra
vista una miríada de plantas que también son
fuentes de sonido. Y lo son no sólo 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 acusmático, donde lo esencial no es
ver quién se acerca, sea depredador o presa,
sino oírlo. Esta característica acusmática
queda perfectamente ilustrada con uno de los
sonidos más habituales en este entorno: el
estridente canto de las cigarras. Se puede per-
cibir con asombrosa intensidad y proximidad.
Aun así, como una persistente paradoja, nunca
vemos a las cigarras. 

UN MUNDO NO-BUCÓLICO DE BANDA ANCHA
Otra tendencia muy extendida considera a los
sonidos de entornos naturales como "lugares
tranquilos", pacíficas islas en un mar de ruido -
sos hábitats gobernados por el hombre. Este
constituye el motivo principal de la Nature
Sounds Society (23), como se demuestra explí-
citamente en el título del CD publicado por el
Oakland Museum, "Quiet Places" (Lugares
Tranquilos) (24), o en el "Quiet Places
Collection" (Colección de Lugares Tranquilos)
de G. Hempton (13-16).
Aunque suceda en cierto entornos naturales y
bajo determinadas condiciones, creo que este
entendimiento propicia una visión restringida y
bucólica de la naturaleza que no comparto. La
multitud de sonidos generados por el agua
(lluvia, ríos…), sumada a la increíble 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 sí mismas por adición o
sustracción, retando a nuestra percepción y

también al concepto mismo del sonido "indivi-
dual". Bajo mi punto de vista, esto contribuye a
ampliar nuestro entendimiento auditivo de la
naturaleza; no negando la quietud, sino abra-
zando una concepción más 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 deberíamos evitar las intru-
siones que nos llevan a la homogeneización
acústica, para así preservar la diversidad
sonora en el mundo.
Por esto mismo, defiendo igualmente la pre-
servación y el ensalzamiento de la diversidad
de sonidos producidos por el hombre y sus
aparatos. El valor que asignamos a los entor-
nos sonoros es un asunto complejo que no
deberíamos simplificar. Bajo determinadas
circunstancias, la naturaleza también puede
ser considerada como una intrusión en los
entornos donde predominan los sonidos
"humanos". En este sentido, mi acercamiento
al respecto es tan futurista como ecologista. O,
en términos más amplios, independiente res-
pecto a esas categorizaciones. 

¿HAY MÚSICA EN LA NATURALEZA? MÚSICA
DE FONDO Y ESCUCHA PROFUNDA
Considero La Selva como una obra musical, en
el sentido más amplio del término. Es obvio
que no me limito a la concepción clásica de la
música. Creo que es verdaderamente triste la
simplificación a la que nos restringimos con
esta idea tradicional a la hora de buscar
"música" en la naturaleza. No suscribo la pro-
ximidad de la naturaleza a esos esquemas con
el objetivo de, por ejemplo, encontrar patrones
melódicos, establecer comparaciones entre
sonidos animales e instrumentos musicales, o
"complementando" los sonidos naturales con
otros más "musicales" (5, 25, 26).
Por el contrario, creo en una expansión y en
una transformación de nuestro concepto de la
música a través de la naturaleza (y a través de
la "no-naturaleza", en el sentido anteriormen -
te mencionado). Esto no tiene nada que ver
con la asignación absoluta de los sonidos a la
música (tanto en un sentido tradicionalmente
académico o en la versión universal cageniana)
(27). Me refiero a la creencia de que la música
es una percepción/entendimiento/concepción
estética del sonido en su sentido más amplio.
Es nuestra decisión -subjetiva, intencional, no-
universal y no necesariamente permanente- lo
que convierte a los sonidos de la naturaleza en
música. No necesitamos transformar o com -
plementar los sonidos. Tampoco necesitamos

prolongar una tarea universal y permanente.
Surgirá cuando nuestra escucha se aleje de
cualquier "uso" representativo pragmático y
reclame el derecho a hacerlo con libertad (28).
Estructuralmente, La Selva sigue una coacción
voluntaria representada por el ciclo prototípico
de un día de la estación lluviosa, empezando
por la mañana y terminando por la noche. Hay
quien verá en ello una forma "natural" de pro -
ceder, pero en realidad se trata de una deci-
sión "compositiva". La Selva ha sido concebida
y creada musicalmente. Mi aprehensión del
hecho sonoro mismo, sin ninguna intención de
documentar el lugar, predominó en todas las
decisiones de edición y montaje. Las posibili-
dades representativas de la grabación, que no
niego, son "efectos secundarios", pero no
representan un contenido esencial en la obra.
Alcanzar este estado musical requiere una
escucha detenida, una inmersión dentro del
hecho sonoro. Considero despectivo calificar
de "música de fondo" a las grabaciones de
sonidos de la naturaleza, o entenderlas como
un medio para la relajación. 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 López es uno de los artistas sonoros mas
destacados de la actualidad. Ha desarrollado una
importante actividad en el campo de la música
experimental durante los últimos 20 años. 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 áreas de Europa,
Africa, Asia, América y Australia, trabajos realiza-
dos por encargo o en colaboración con diferentes
organizaciones e instituciones, como el Goethe
Institut (Alemania), V2_Organisatie (Holanda), Radio
Nacional de España, 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

(13) Hempton, G. (1992) Africa. Desert Solitude at
Bushman Fountain (CD). Nature Recordings.
(14) Hempton, G. (1992) Asia. Misty Isle (CD). Nature
Recordings.
(15) Hempton, G. (1995) Australia. Dawn across The
Outback (CD). Nature Recordings.
(16) Hempton, G. (1992) North America. Winds across A
Continent (CD). Nature Recordings.
(17) Watson, C. (1997) Stepping into The Dark (CD).
Touch.
(18) Winkler, J. (1993) Listening to The Desert. The
Soundscape Newsletter, 6: 8.

(19) Westerkamp. H. (1992) Beneath The Forest Floor.
The Soundscape Newsletter, 3: 5.
(20) Schafer, R. M. (1980) The Tuning of The World.
University of Pennsylvania Press.
(21) Schaeffer, P. (1966) Traite des Objets Musicaux.
Editions du Seuil.
(22) Chion, M. (1991) L'Art des Sons Fixes. Editions
Metamkine / Nota-Bene / Sono-Concept.
(23) Matzner, P. (1994) Letter from Paul. Nature Sounds,
invierno de 1993-94: 3.
(24) The California Library of Natural Sounds (1992) Quiet
Places. A Sound Walk across Natural California. The

Oakland Museum.
(25) McLean, P. & McLean, B. (1997) The McLean Mix
Muses upon The Ultimate Instrument. Experimental
Musical Instruments, 10(1): 20-23.
(26) Rothenberg, D. (Ed.) (1997) Music from Nature (CD).
Terra Nova, 2(3). The MIT Press.
(27) López, F. (ms) Cagean Philosophy: A Devious Version
of The Classical Procedural Paradigm.
(28) López, F. (1997) Schizophonia vs. L'Object Sonore:
Soundscapes and Artistic Freedom. In: Soundscape
design. Klangwelten Hörzeichen. Hans U. Werner und die
Insertionisten. Akroama. 



[...]
DEFINICIONES Y APROPIACIONES

Brian Mackern: Me llama la atención cómo,
en cuanto al net art, todo el mundo se está
adueñando de algo que no tendría porqué
tener dueño, ¿no? Viene Clemente Padín y
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 Dadaístas  y ven
una relación del net art con el ready-made,
el collage, la apropiación, etc. Con cual-
quiera que hables, de cualquier vanguardia
del siglo XX, se va a adjudicar su paterni-
dad. Yo creo que es una necesi-
dad a partir de sentirse obsole-
tos. Creo que hay un problema
psicológico ahí. Pero también
creo que eso nos lleva a la nece-
sidad de definir la especificidad
del net-art. Para mí, es un
medio que, aparte de sus carac-
terísticas de libre circulación y
de la libertad con que te movés
en relación a instituciones que
marcan el camino o de los cen-
tros de legitimación, es una con-
fluencia de propuestas deriva-
das de las diferentes vanguar-
dias del siglo XX.
Gustavo Romano: ¿Pero te estás
refiriendo al arte con Internet o
al net art?
B.Mackern: Si vamos a la pala-
bra net_dot_art [1], es el nom-
bre de un grupo que definió su
actividad dentro de Internet y punto. Ahora
net art se puede confundir también con el
arte del net working y ahí si podemos
hablar de una serie de posibilidades extra

Internet. Hay que ser preciso respecto a la
categorización: El "net.art" es la manera en
que un grupo que estaba trabajando dentro
de Internet se nombró a sí mismo. Ellos se
autodenominaron así. Ahora, si hablamos
de net art en forma más amplia o de web
art…
Arcángel Constantini: El web art se lo usa
para hablar de una producción más formal
que involucra más la parte estética o de
diseño.
G.Romano: Pero depende cómo uses estas
categorizaciones. También podés hacer la
diferenciación y decir que web art es todo
aquel arte en Internet que no necesaria-
mente hace uso de la topología de la red y

que sólo necesita de un web browser. En
realidad podrían verse off line. Y si hablas
de net art, en el sentido amplio, más allá
del movimiento que usó ese nombre, estarí-

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 chamá-
nica.
Todo lo que involucra algún sistema de
redes. Y por redes entendemos nodos que
interactúan entre sí y donde no hay un cen-
tro preciso.

[...]
INTERNET Y OTRAS REDES

B.Mackern: Cuando presento mi trabajo del
ASCII de la guerra, mi intención es presen-

tar otro medio de manejo de imáge-
nes que es la red de telegrafía. En
esta red se intercambiaban imáge-
nes ASCII, igual que por telex de
línea. Es decir, hubo sistemas que no
fueron tan importantes como
Internet pero que también transmití -
an imágenes, en este caso por
morse. En realidad, más que el men-
saje en sí de la movida antiguerra,
en ese trabajo yo quería realizar una
reflexión acerca de estas cosas: que
el ASCII viene de mucho más atrás
que Internet y que era la forma ideal
de armar imágenes para transmitir
mediante redes radiotelegráficas.
Algo que me interesaba además es
que en este caso el sonido es la ima-
gen.
Belén Gache: Pero el trabajo conno-
ta, además, la relación directa entre

Internet y las tecnologías de guerra.
Es decir, el surgimiento de Internet como
sistema alternativo en caso de que un ata-
que nuclear destruyera las formas habitua -
les de comunicación…

Reconocido internacionalmente por su trabajo de Arte en la Red,
Arcángel 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 festi-
val Interferences.
Es curador del espacio Cyberlounge en el Museo Rufino Tamayo de la
ciudad de México.
http://www.unosunosyunosceros.com

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

investigación, desarrollo e implementación de proyectos de netart
[1997]. Sus últimos trabajos exploran el diseño de interfaces, navega-
ciones alternativas, la creación de 'soundtoys' y animaciones video-data
en tiempo real para grupos de música electrónica.
http://netart.org.uy/

[1] Net.art: 
En un mensaje dirigido a la lista Nettime, Shulgin nos da su versión 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 recibió un mensaje, enviado por un

Fragmentos de una charla con Arcángel Constantini y Brian Mackern

INTERNET Y OTRAS REDES 

Atari noise / Instalación de Arcángel Constantini
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B.Mackern: Sí, pero hay arte de redes que
son mucho más antiguas que Internet. Por
ejemplo, las redes formadas por las palo-
mas mensajeras. Estoy seguro de que había
alguna sociedad colombófila que se le ocu-
rrió intercambiar algún tipo de mensaje
artístico. El mapeo del recorrido de las
palomas, el cruzar diferentes ciudades con
una intención política, por ejemplo, el este y
el oeste de Europa, eso seguramente se
hizo en algún momento.
Jorge Haro: Yo creo que el denominador
común sería 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 música mar-
ginal.
B.Mackern: Hay algo que marcó siempre el
trabajo en redes y es el hecho de tratar de
zafar de centros de poder. Eso es clarísimo.
Esa es la táctica a partir de la cual se
montó Internet: si se destruye un nodo,
sigue funcionando todo lo demás. Hay un
ejemplo que se me ocurre ahora, respecto
de la música, que no era en realidad una
red porque provenía de un solo nodo, que
era un nodo radial: Orbital.
Orbital era en la autopista que
rodea Londres. Se hacían fies-
tas en  casas tomadas, pero
nunca se sabía exactamente
adónde iba a ser el rave.
Entonces la gente quedaba
"orbitando"en la autopista
esa, sintonizando una FM
pirata y en un momento daban
la información: en tal hora, en
tal lado, y ahí iban todos.
A.Constantini: Otra cosa que
caracterizó a estas redes fue
la fuerte relación con los
aspectos bélicos. La muralla
China, por ejemplo, funciona-
ba también como una línea de
mensajes. En China, parte de la
función de la muralla era impedir que la
gente no cruzara pero parte era también el
aspecto de la emisión de mensajes. En cada
torre de la muralla había un vigía y si el

vigía veía que venían los agresores, prendía
una fogata. Y así, los otros vigías, si veían la
fogata iban prendiendo a su vez otra fogata
y así se armaba una línea de fogatas que
llegaba hasta Beijing para avisar que esta-
ban siendo atacados. Y también están las
señales de humo de los apaches. O los
aztecas, con los códices y los corredores,
que comían peyote y corrían 40, 50 kilóme-
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. Acá tenés, en todo caso, sistemas
de comunicación lineales.
B. Gache: Si vamos a hablar de teorías de la
comunicación, el lenguaje mismo es la red
de intercambio de mensajes usada más
ampliamente…

[...]
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

tema ético. Si un grupo le pone net.art a
algo y formaliza toda una descripción de su
actividad bajo ese nombre, creo que tene-
mos que inventar otro nombre porque ese

ya tiene dueño.
B. Gache: A mi me parece que las denomi-
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 artísticos -
Dadaísmo, Situacionismo, etc- estás
hablando de una particular estética. Pero si
vos decís net art, te referís en realidad a un
dispositivo tecnológico con el cual pueden
producirse estéticas muy diferentes entre
sí.
B.Mackern: Claro, eso lo hablábamos con
JODI. A mí, por ejemplo, no me interesa el
nombre que esto tenga. Yo pongo en todas
mis páginas en el título "net art" para que,
si alguien busca net art en Internet salgan
mis trabajos en el buscador. Como una
cosa táctica. Y es así. Si buscás net art apa-
recen mis páginas y no las del movimiento
net.art.
B. Gache: Puede que ahora aparezcan tus
cosas cuando ponés net art. Pero dentro de
veinte años va a aparecer cualquier cosa.
Es como si los hermanos Lumiére hubieran
dicho, bueno, nosotros hacemos cine. Hoy

buscá la palabra "cine" en Internet y
fijate en qué orden aparecen los her-
manos Lumiére. Con el tiempo, todo
se va complejizando.
B.Mackern: Sí, en ese sentido sí haría
falta una especificación. Además por-
que aparece también la bastardiza-
ción. Ya hoy mismo, buscás 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 diría
nuestro amigo mexicano, que se
hace llamar Agricola de Cologne que
mandó 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 anónimo. Debido a una incompatibilidad de software, el texto era
un abracadabra en ascii prácticamente ilegible. El único fragmento que
tenía algún sentido se veía algo así como:
[...] J8~g#|\;Net. Art{-^s1 [...]
Vuk quedó muy impresionado: ¡la red misma le había proporcionado un
nombre para la actividad en la que estaba involucrado! E inmediata-
mente comenzó a usar este término.
Unos meses más tarde reenvió el misterioso mensaje a Igor Markovic,
que logró decodificarlo correctamente. El texto resultó ser un vago y
controvertido manifiesto donde el autor culpaba a las instituciones
artísticas tradicionales de todos los pecados posibles, declarando la
libertad de la auto-expresión y la independencia para el artista en

Internet. 
El fragmento del texto mencionado, tan extrañamente convertido por el
software de Vuk, decía (cito de memoria):
"All this becomes possible only with the emergence of the Net. Art as a
notion becomes obsolete...", etc.
Así que el texto en sí 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 perdió el verano pasado, junto con otros pre-
ciados datos, luego de una trágica rotura del disco duro de Igor.
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dos". Todo lo contrario a lo que se entiende
que debe ser el net art. Y si analizamos las
imágenes, para colmo, pone una especie de
árboles incendiados onda "Amazonia des-
aparecida", los peores clichés. Yo pensé
que estaba tomando el pelo pero, no, esta-
ba hablando en serio.
G.Romano: Bueno, pero entonces, si decís
que ese tipo cometía 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 épo -
cas. Podríamos llegar a pensar que los pri-
meros artistas de net art tenían cierta línea,
ciertos conceptos, apuntaban a cierta direc-
ción…
B.Mackern: Sí, una táctica.
G.Romano: Una ideología.
B.Mackern: Ahí está: una ideolo-
gía.
B. Gache: Pero en el caso de JODI,
que vos citas, ahí hay una estética
clarísima relacionada al net art.
B.Mackern: Porque JODI trabaja a
partir de una reflexión sobre la
interfaz. Muchas de sus obras
Goodtimes, los Binhex y todo eso.
B. Gache: Bueno, ahí tenés. En
todo caso, ese trabajo con la inter-
faz en JODI podría llevarte a una
primera definición de net art como
un arte que trabaja autorreflexiva -
mente sobre su propio lenguaje.
G.Romano: Sí, porque qué pasaría
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 números
telefónicos. La obra, en realidad, era una
intervención sonora sobre el espacio de la
estación de tren. Pero es una obra de
Internet.
Por eso, me parece más 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

una terminología clara, empieza a pasar un
poco lo que decía Belén, es decir, aparece
el nombre net art por el uso del dispositivo
y nada más. Y así, queda como net art cual-
quier cosa que se ponga en Internet. Lo que
define es simplemente el uso del dispositi-
vo. Yo lo que quería ver hoy es qué pasó con
ese uso táctico o con esa ideología de los
primeros artistas de net art. Yo creo que
eso ya no está. Y no está por varias razones.
Porque se quedó diluido ante el aluvión de
cosas de web art, porque cambió Internet -
cambiaron los browsers, cambió el volumen
de usuarios, el ancho de banda, etc. Cambió
el comportamiento del usuario frente a
Internet.
Otro cambio fue el que se dio paralelamen-
te en las instituciones artísticas. En deter-

minado momento, las
instituciones se vie-
ron ante la necesidad
de incorporar al net
art pero no tenían ni
críticos especializa-
dos, ni curadores
especializados -cura-
dores no solo para
seleccionar sino tam-
bién para decidir
cómo se debía 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 mostró pero se mostró muy mal y los
artistas no quedaron para nada conformes.
Catherine David salió entonces a tratar de
defender algo indefendible.

ESPACIOS VIRTUALES VS ESPACIOS REA-
LES

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

Como si fueran distintas al resto y como si
fueran parecidas entre sí.
B.Mackern: Bueno, en el último gathering
importante del nettime, en Berlín, se llegó a
una conclusión interesante. Al menos yo,
con lo que más me quedo en esta cuestión
de salirse de Internet a las muestras físicas
es con el tema de la comunicación con
otros artistas. O sea, que pase esto mismo
que está pasando ahora acá.
J. Haro: ¿Pero esto no podría pasar online
también?
B.Mackern: Por supuesto que sí.
G.Romano: Yo creo que no. Creo que no
alcanza. Y ahí 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 ideológicas de los primeros tiempos
del net art, también las empiezan a llevar al
offline, y así de esta manera, se empiezan a
generar redes offline.
B.Mackern: A eso iba. En este gathering de
Berlín, todo lo que sucedió a nivel de gene-
ración de redes offline e incluso online, sur-
gió 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 reunió en Europa a
un grupo de latinoamericanos, que posible-
mente en América no llegarían 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 organizó la gente del CICV.
J. Haro: Es que nuestros países están más
pendientes de lo que pasa en Europa de lo
que pasa aquí. El punto de reunión es
Europa y hacemos 12.000 kilómetros para
reunirnos en un lugar cuando en realidad
estamos mucho más cerca unos de otros. 
B. Gache: Bueno, pero tenés que reconocer
que lamentablemente acá no tenés los fes-
tivales a nivel internacional que tenés en
Europa, donde te podés conectar con gente
de todos lados.
A.Constantini: Pero más allá de la cuestión

[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 consistió en la publicación
en una página Web (http://www.irational.org/cybercafe/xrel.html) y en
varias listas de correo los números de 36 teléfonos públicos que rodea-
ban la estación de trenes King Cross de Londres. 
En su invitación Bunting llamaba a hacer, el viernes 5 de agosto de
1994,  cualquier combinación de las siguientes actividades: 
1- Llamar a alguno de los números, hacer sonar el teléfono un tiempo y
luego colgar.
2- Llamar a esos números siguiendo algún tipo de patrón.
3- Llamar y mantener una conversación con alguien advertido o inad-

vertido.
4- Ir a la estación de King Cross, ver la reacción del público, contestar
los teléfonos y charlar. 
5- Hacer algo diferente
Un reporte de lo sucedido fue publicado por Bunting  en http://www.ira -
tional.org/cybercafe/xrep.html

[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 público especializado. En un
recinto especialmente ambientado como oficinas se ubicaron dos termi-

King Cross phone in / Heath Bunting
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interpersonal, estabamos planteando la
cuestión de qué pasa con la obra fuera y
dentro de Internet. En una muestra a prin-
cipios del 97 que se llamó Entropía, lo que
hice fue fotografiar los números que esta-
ban en un estacionamiento donde trabaja-
ba. Eran unos números que ya estaban en
un estado de entropía bastante alto. Solo
quedaban rastros de ellos. Los fotografié e
hice una muestra con esos números. Hice
unas animaciones digitales y con algunos
cuadros que me interesaban de la anima-
ción lo imprimí en papel fotográfico. 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 permanen-

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
fotográfico era regresarla a ese proceso de
entropía pero ya no con un valor funcional
sino con un valor artístico 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 recontextualizándolas
en la red. Pero la relación que buscaba no

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
consistió en pegar en la pared del museo
todos los mails que yo recibía. Ahora, inclu-
so, estoy trabajando en la edición de un
libro basado en esta obra. A pesar de haber
utilizado el dispositivo Internet, la obra final
era una obra física 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 Zócalo, Alzado vectorial [5],

puede realizarse exclusivamente gracias a
que existe un dispositivo tecnológico como
Internet, pero no se trata de una obra de
net art precisamente. Más teniendo en
cuenta el uso del espacio que hace.
B.Mackern: O el caso de Silophone [6],
muestra de la cual participé. Es un silo en
la isla de Montreal que funciona como una
cámara de eco. Ahí tienen un servidor que
recibe los pedidos de la gente y los MP3
que va mandando la gente resuenan en el
silo, y hay un micrófono 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: Sí. 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, establecí en
qué consistía la acción. En realidad la obra
estaba concebida como una acción a través
de Internet y yo consideré la muestra de
Buenos Aires como una declaración del ini-
cio de esta acción. Durante tres meses fui
juntando los mails que recibía y en México,
finalmente, los expuse. Pero claro, Internet
fue el dispositivo que me permitió realizar
la obra.
Y ahí se ve claramente cómo cambió
Internet. Hoy en día sería imposible realizar
esa obra como la realicé en el 96. A nadie
se le ocurriría hoy pensar, así, 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 situación
menos probable. Porque ya empieza a
emerger aquellas personas que pretenden
algún tipo de jerarquización con respecto a
lo que se produce. Me parece que fue un
fenómeno de los primeros años ya que no
había puntos de referencia que posibiliten
ninguna jerarquización. Pasados ya siete
años ya hay historia suficiente como para
que haya alguien que pueda curar estas
muestras.
B. Gache: Pero más allá de la evolución
cronológica, creo que el hecho de que una
curaduría sea horizontal o jerárquica tiene
que ver con una cuestión ideológica.
B.Mackern: Por ejemplo  la curaduría de
Shulgin respecto a FormArt, arte con for -
mularios, era más 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 propósito de que sólo
pudiera navegarse por la obra. Esto evidentemente impedía los links
externos que la comunicaban con otros sitios de Internet por lo que
algunas obras no podían verse en su totalidad o tal como habían sido
concebidas. La elección de una ambientación tipo oficinas tampoco cayó
muy bien. Palabras de Jodi: "El net-art no necesita de ese tipo de metá-
foras para ser presentado en espacios reales, del mismo modo que los
monitores de tv no necesitan de la decoración de hogar para ver en
ellos un video. El cliché de la oficina además apesta porque sirve para
agrupar y etiquetar a artistas que sólo tienen en común el uso de la red,
y los categoriza, en oposición al resto de la exhibición, por la técnica
usada."

[4] Interferences:
El CICV Pierre Schaeffer (Centre International de Création Vidéo), reali-
zó el Festival Interferences, en diciembre del 2000, en Belfort, Francia.
Reunió 350 artistas de 40 países. América Latina (Chile, Brasil, Uruguay,
Perú, Argentina, Colombia, México) estuvo en el núcleo de esta Bienal,
muy bien representada. La obra Atari-Noise de Arcángel Constantini
recibió el primer premio en la categoría instalaciones. http://www.inter -
ferences.org

[5] Alzado vectorial:
Alzado Vectorial fue una obra interactiva del artista Rafael Lozano-
Hemmer diseñada para transformar el Zócalo de la Ciudad de México.
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G.Romano: De todas formas yo creo que
eso más que una curaduría fue directamen-
te una obra de Shulgin.
A.Constantini: Sí, era una obra. Porque la
otra que hizo, Read_Me, la de software art.
B.Mackern: O Desktop is …
A.Constantini: Read_Me fue más que una
recopilación…
B.Mackern: Había un marco teórico elabo-
rado ahí…
A.Constantini: Hay curadores que van y bus-
can los sitios y los tratan de enlazar y hay
otros que van más allá.
B.Mackern: Bueno es que inclusive
FormArt, más allá de que la consideremos
o no una obra de Shulgin,  tiene una cohe-
rencia: es todo arte con formularios. Eso se
podría seguir haciendo ahora, sin embar-
go… Por lo menos establecer un diálogo
entre cosas que tengan una coherencia
entre ellas.
J. Haro:: Sigue siendo el tema del dispositi-
vo o lo estético, cuál es el criterio que se
usa para la selección
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-declaración que hicieron
Natalie Bookchin y Alexei Shulgin
Introducción al net.art [7] , ellos se imagi-
nan, en la última parte, lo que va a ser el
futuro del net.art y profetizan la desapari -

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

parece que eso es una especie de trampa.
Fíjense que, pasados apenas unos años,
esas ideas ya no son hoy sostenibles. Los
mismos Shulgin o JODI, más 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
crítico es muy importante el aporte de José
Luis Brea con La era postmedia. Él aborda
todo el tema de la sociedad del espectáculo
y, a partir de ahí, entra a elaborar lo que el
llama la estetización global. ¿Y qué pasa
con el artista? ¿Cuál es su papel dentro de
esa globalización estética? ¿En qué se con-
vierte? En un artesano trabajando para esa
industria de lo estético. O lo que Brea pro-
pone: encarar la acción táctica y de denun-
cia y de reflexión.
B. Gache: El arte entendido como resisten-
cia. Burroughs, por ejemplo, entendía que
el lugar del arte era el de contrainformar.
El arte debía 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 invasión del
diseño al campo del arte. 
A principios del s XX algunas vanguardias
proponían: hagamos un arte útil, y ahí de
alguna manera empezó el diseño moderno.
Ahora se revirtió la situación. Pareciera que
la consigna es: hagamos un diseño inútil y
eso es lo que algunos diseñadores piensan
que es arte. 
Hay un montón de páginas de diseño inútil,
en el sentido de que no está hecho en fun-
ción de una comunicación o para un cliente
y que conforman una franja de producción
que para mí, es un poco como decía
Arcángel, 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

que 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
está replicando constantemente, igual que
las ideas. Y no sólo nos apropiamos de
ideas que encontramos en un contexto sino
que están las que vienen genéticamente
con nosotros, los famosos arquetipos, que
desconocemos concientemente. Como el
concepto de sincronía: algo está sucediendo
muchas veces al mismo tiempo. Empiezan
a surgir conocimientos científicos y da la
casualidad de que es uno el que lo anuncia
pero al mismo momento está apareciendo
en distintos centros científicos. 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 históricamente. Tomemos un
ejemplo: se está hablando mucho del soft-
ware art. Empezás a investigar y ves toda
una serie de relaciones. Burroughs se
apoyó a su vez en un tipo que pensaba en el
software sin haber todavía software, un filó-
sofo de la década del treinta, incluso ante-
rior a Vannebar Bush, que tenía unas pro-
puestas bastante locas de cómo organizar
el lenguaje pero a nivel de software.
B. Gache: Y también se dedicó 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
Tristán Tzará. En el cut-up tenés ya en gér-
men una idea de operatoria que pasaría
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 está cobrando una
fuerza muy grande porque, además, involu-
cra lo que Arcángel dice, involucra no ya la
información sino cómo 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 permitía al visitante dise -
ñar una escultura de luz con 18 cañones antiaéreos localizados alrede-
dor de la plaza. A cada participante se le hizo una página web para
archivar su diseño con fotos de tres cámaras digitales. La pieza se des-
conectó el 7 de enero del 2000, después de recibir cientos de miles de
visitas de 89 países.

[6] Silophone: Una instalación 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 tecnologías de la comunica-

ción para transformar un significativo emplazamiento dentro del paisaje
industrial de Montreal.
El proyecto hace uso de la increíble acústica del silo introduciendo soni-
dos desde cualquier lugar del mundo que van siendo recolectados tanto
vía Internet como telefónicamente. Una vez recibidos son emitidos den-
tro de la amplia cámara de concreto del silo. Allí se ven transformados
por la particular acústica de la estructura. Estos sonidos son luego cap-
turados por un micrófono y reemitidos a través del sitio de Internet para
que la misma persona que contribuyó 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 módulos. Es
bien como la programación. Involucra el
tema genético.
A.Constantini: El software art ahorita tiene
su auge porque los programadores se die-
ron cuenta de que su discurso podía entrar
dentro del terreno del arte.
B.Mackern: Pero generalmente no son los
programadores los que llevan adelante el
software art.
A.Constantini: Bueno, sí. 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 está el caso
de Linux, que le dieron el premio en Ars
Electrónica. 
B.Mackern: Yendo más lejos, en el 70, un
tal John Burnham hizo una exposición,
todo con máquinas de esa época, por
supuesto, todo referido al software art.
Esa muestra (Software) fue en el Museo
Judío de Nueva York. Ahí, el museo apostó
a este tipo y, por supuesto, no resultó. La
muestra fue un fracaso, a este tipo lo
echaron y el museo volvió a colgar sus tra-
dicionales cuadros. Todo esto quedó olvi-
dado y fue traído de nuevo a la memoria

por la monografía de un estudiante que
investigaba sobre software art. Yo sí creo
que hay un montón de datos que debieran
recuperarse del pasado, un montón de
links hacia atrás que van formando una
historia con la cual uno entra en diálogo.
G.Romano: De hecho, yo creo que no podés
analizar el software art sin hablar del arte
conceptual. Más en esa época, esa mues-
tra era directamente arte conceptual. Si no
conocés estos discursos, el peligro es que
nuevamente estás empezando de cero. A
ese peligro me refería antes.
B.Mackern: Sí, yo creo que hay que hacer
todos los links posibles hacia atrás, lo más
exhaustivos posibles inclusive por un tema
ético.

[...]
SPACE INVADERS Y OTROS SUEÑOS DIGI-
TALES

A.Constantini: Tu pon los juegos de Atari,
que es otra red que existe por ahí, que te
bajas ROMs y ROMs y ROMs … Y tú al jugar
asociabas la carátula del casete que nada
tenía que ver con el juego. La carátula era
hiperrealista, fantástica y cuando estabas
jugando veías píxeles. 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 podías jugarlo, tú no pen-
sabas en píxeles, realmente pensabas en
una aventura. Era una construcción onírica
digital de lo que estaba sucediendo.
Y si bien era comercial, lo comercial no lo
encuentras por ningún lado. Era un pro-
gramador expresando algo, una secuencia,
robots, guerras, pero con los mínimos ele-
mentos y todo a través del lenguaje directo
con un procesador. Que ahorita es raro
que 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

más ha cambiado es la representación
gráfica, el skin. De repente necesitás una
Pentium IV para correr una cosa que se
corría en Atari pero lo ves más realista y
ahí está el coste de proceso: en la repre-
sentación.
B. Gache: Para mí es un error estratégico.
Por que el grado de abstracción provocaba
que fuera mucho más invocante la imagen
en el jugador.
B.Mackern: Es raro la vuelta a eso. Para
mí es un hallazgo lo que hizo JODI en su
obra SOD [8] con la reconstrucción o
deconstrucción del Wolfenstein. Te encon-
trás con que estás navegando con algo que
parece de Malevich.
A.Constantini: Pero el hackeo ya suce-
día…que se metieran en software de jue-
gos y los modificaran, Eso siempre ha
estado.
B.Mackern: Si. Y a nivel más profundo que
ahora. Porque vos te metías a transformar
la mecánica del juego. Ahora la máquina
está cerrada. Sólo tocás el skin.
G.Romano: Yo recuerdo una noche hace
muchos años 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 venían en BASIC en una cinta
de audio. Me quedé hasta muy tarde cam-
biando los parámetros hasta que final-
mente aparecían cientos de naves que
nunca se podían derribar por más que
acertaras el disparo y siempre seguían
saliendo más. Era algo bastante inquietan-
te. Me acosté y soñé que entraba al soft-
ware de mi cerebro y que empezaba a
modificarlo. Y que además había 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 empezó en el 95, a
mí se me hace uno de los proyectos que
más usaron la red y esa relación espacio
tiempo situación. Hace como una alegoría
del píxel y genera estas navecitas como
Space Invaders y lo que hace es pegarlas

[7] Introducción al net.art Natalie Bookchin, Alexei Shulgin. Texto gra-
bado sobre seis bloques de piedra, 1999
Este "importante texto inmortalizado en piedra" (según 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 creación, cómo comportarse frente a instituciones y curado-
res, técnicas promocionales, indicadores del éxito artístico, etc. En
síntesis, "todo lo que debe saberse para ser un moderno y exitoso
netartista". 

[8] SOD.1
La primera intervención a un juego que realizaron los JODI, SOD.1, fue
una modificación al Wolfenstein, el clásico juego de acción en primera
persona. Los elementos originales de este castillo nazi, los ladrillos,
los guardias, fueron reemplazados por figuras geométricas simples.
Conservaron la dinámica del juego y también sus sonidos originales,
ladridos de perros, gritos de los soldados.
Está disponible para su descarga en la siguiente dirección:
http://sod.jodi.org/

[9] Space Invader
www.space-invaders.com (ver más información en la página 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 está en línea.
Que comenzó en Paris … 
B.Mackern: …y tiene invadido Tokyo y un
montón de ciudades….
A.Constantini: …y es como esa recontextua-
lización de llevar lo digital al espacio con-
creto. Hace un mapa de las ciudades en las
que encuentras con todas las invasiones.
Entonces tú vas y recorres Paris siguiendo
el mapa de Space Invaders buscando todas
esas intervenciones.

[...]
GEOGRAFÍAS VS. CIBERGEOGRAFÍAS

G.Romano: ¿Piensan que hay un posible
recorte latinoamericano en la producción
de arte e Internet? Lo pregunto un poco
pensando en si hay algo más que la simple
selección de obra tomando en cuenta de
dónde viene y  que generalmente éste es el
criterio de selección menos interesante.
B.Mackern: Lo de las muestras latinoame-
ricanas me parece que son armas de doble
filo. Yo creo que, a veces, tenemos más
relación de vecindad entre zonas de ciber-
geografía que de geografía. 
G.Romano: Definíme eso de "zona cibergeo-
gráfica".
B.Mackern: Yo creo que hay espacios geo-
gráficos diferentes pero también hay espa-
cios mentales diferentes. Por ejemplo, yo
quisiera resaltar algunas cosas que podrían
unirnos o desunirnos como latinoamerica -
nos. Por una parte, hay una proximidad de
contextos que está equivocada. Por ejem-
plo, cuando se habla de low tech, es claro
que no es lo mismo cómo trabaja un euro-
peo con low tech que cómo trabaja un lati-
noamericano. Nosotros lo trabajamos
desde la carencia. Ellos lo trabajan desde la
saturación.
Pero por otra parte, ¿qué me puede pasar a
mí con la obra de otro latinoamericano que
está trabajando con cosas que a mí no me
interesan para nada por un tema sensible o
existencial o lo que fuera? A mí, lo que más
me motivaba para entrar en Internet era el
encontrar una escena de gente que produ-
jera feedback, intercomunicación. Así, por

ejemplo lo encontré a Arcángel como inter-
locutor en México, como un interlocutor
superválido que en Uruguay no lo tenía. Por
eso hablo de zonas cibergeográficas.
Yo a veces tengo la sensación, yo sé que es
muy naive, pero que, desde que me metí en
Internet, es como que he estado encontran-
do una serie de integrantes de una tribu
que se vio disgregada y la encuentro total-
mente deslocalizada geográficamente, los
hay en cualquier lado, tanto en países cen-
trales como periféricos.

[...]
REDES INVISIBLES

G.Romano: ¿Cómo se imaginan que va a
evolucionar el uso artístico de Internet? Es
decir, es evidente que la red ya no es lo que
fue hace unos años y que en un futuro cer-
cano poco quedará de lo que hoy conoce-
mos como Internet.
B.Mackern: Cada vez más se va a ir dando
la comunicación punto a punto. Por la
sobresaturación  de la red como resultado
de que cada vez hay más conexiones, cada
vez más discursos. Se está volviendo al
punto a punto, es decir, al concepto de la
vieja Internet que es la más noble, el volver
a la comunicación sincera y real.
Como táctica y estrategia de distribución a
ver quien te devuelve el feedback está bien
tirar el baldazo y mojar a todo el mundo,
pero luego, en un nivel posterior, vos que-
rés saber con quién estás hablando e inter-
cambiando comunicación. 
G.Romano: Se va creando una nueva ecolo-
gía de la red.
A.Constantini: Yo creo que ahorita la red
que viene no es una red que te aísla. 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 inalámbrica per-
sonal en la que vas a estar conectado todo
el día moviéndote por el espacio físico pero
en línea. 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 información. Mucha de
esa transferencia va a ser punto a punto
físicamente pero va a estar usando algorit-
mos y filtros que reconstruirán el mismo

paisaje. El hecho de estar elaborando pro-
yectos específicos para la red global va a
desaparecer. La reemplazará algo mucho
más instantáneo y espontáneo. Algo de eso
se empieza a ver en Japón donde la gente
con los teléfonos celulares [10] está todo el
tiempo mandándose fotos. Y la mandan a
otra persona que está viendo los espacios
del otro. 
G.Romano: Es que hay una especie de hibri-
dización de los dos espacios, el real y el del
ciberespacio. Se crea un hiperespacio en
donde esta cuestión de la conexión punto a
punto es a través de la red pero está conec-
tando y alterando espacios físicos 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 podrás hacerle un
barrido o un zoom a objetos que te intere-
sen. Es una visión que ahorita es posible
hacerla con todo ese software tipo NATO
que va en esa línea.
El problema es que NATO vendió unas 2000
licencias. 2000 personas que están produ-
ciendo exactamente lo mismo. Tú 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 standarización creo que
lo que se impone es una vuelta a algo
mucho más artesanal.
B.Mackern: Por eso hablo del punto a
punto. Es como un regreso al punto de par-
tida pero un punto más arriba. Como en una
espiral. Por otro lado el problema de los
procesos de standarización es el control.
Cuando standarizás, el control es siempre
mucho más fácil. Pero el control no lo vas a
tener vos. Es como cuando querés filmar el
patrón de ruido de Atari Noise con una
cámara Sony. Y la cámara no te lo graba
porque dice: "eso es un error" y no lo
graba. Arregla el error dejándote todo blan -
co o todo negro. n

[10] Sha-mail
La explosiva popularidad del servicio de mensajes de imágenes que
envían fotos o video sobre la existente red de segunda generación ha
generado que los teléfonos móviles con cámara incorporada se convier-
tan en un standard en Japón. 
El servicio denominado Sha-mail (Sha por "to shoot" en japonés) de la
empresa J-Phone había capturado para enero de 2003, más de 8 millo-
nes de usuarios. El Sha-mail es simple. Apuntas tu celular, disparas y
envías la imagen a otro teléfono o a una PC. 
La aparición de la red de tercera generación, que asegurará mayor
ancho de banda, puede que nos traiga mayores novedades.
La Nokia Fun Camera por otra parte es la primera cámara exclusiva-

mente diseñada para teléfonos. Sus fotos, de formato redondo, puedan
ser enviadas vía MMS (Multimedia messaging service).
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"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
explosión de Hiroshima.  
Ser todo el mundo ... Muchedumbres, distur-
bios, pánicos callejeros.  
Ser yo ... Una bella muchacha y un atractivo
joven se señalan a sí mismos.  
Ser tú ... Señalan a la audiencia".  

William Burroughs, La revolución electrónica

P
odría decirse que toda técnica es epo-
cal, lleva en la frente escrito el nombre

de su tiempo. Pero sería más 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 pólvora, la del comediscos, la del
sextante, la del teléfono portátil -como en
tiempos se dijo la Edad del Hierro o la del
Bronce. Son los hallazgos técnicos los que
escriben las líneas del tiempo que recorre
la historia de la humanidad.  

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

La tecnología, definitivamente, es el desti-
no.  
¿Y cómo podría serlo, si no, el sexo? (Al fin
y al cabo, ¿no es también el sexo una tec-
nología?)  

Me gusta pensar la técnica como un len-
guaje, como el lenguaje que hablan entre
sí los artefactos. Un abridor mordiendo
milimétricamente la chapa de una botella
de cocacola, el dibujo de una rueda frena-
da con ABS aferrándose 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 más intolerable -en rela -
ción a la "cuestión de la técnica": imagi-
narla neutral. Es preciso saberla culpable,
juzgarla siempre con implacabilidad. Ella
nos trae el mundo que tenemos.  

La pregunta es: ¿está en nuestras manos
decidir la forma y la estructura que deba
adoptar la determinación 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 estaría en nosotros, y
no en su propia dinamicidad. Esto es un
engaño: encubre que nosotros mismos, y
aún nuestra capacidad de conocer y de
querer, somos el resultado de la propia
eficacia de la técnica -el yo, como producto
de una cierta ingeniería de la conciencia.  

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

voluntad -soportan la mediación de una
tecnología. La construcción lingüística del
mundo de los artefactos, la ley que rige el
sistema de los objetos, ¿cómo podría 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 empeño heideggeriano en
invitarnos a contemplar en la técnica el
espectáculo grandioso de nuestro papel en
relación con el ser, el de custodiar su des-
ocultación.  
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
aquello 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 permitiría
por un momento habitar otro espacio que
el de la propia técnica -y reconducirla así
antes a un desocultar poético que a un
explotar provocante, es un pensamiento
demasiado piadoso, demasiado compla-
ciente y consolador. En esta cuestión,
empeñarse en dibujar el horizonte de un
happy endresulta, siempre, demasiado
insoportablemente "moralista".  

Me gusta saborear este pensamiento, en
cambio: que no es posible transformación
del mundo -que no sea técnica. No hay
revolución que no sea técnica. Es impen-
sable no ya un mundo mejor, sino cual-
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Algunos pensamientos sueltos acerca de arte y técnica.
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quier "otro mundo posible", fuera de la efi -
cacia de la técnica. Sólo el tener el poder de
la técnica convierte al hombre en "ser polí-
tico", capaz de "acción revolucionaria". En
el fondo, nunca el pensamiento heidegge-
riano estuvo tan cerca de la revolucionaria
ontología marxista de la mercancía -como
cuando profundizó 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 revolución
que no sea técnica", ¿podría también decir-
se: "no hay hallazgo técnico que no sea
revolucionario?"  
Probablemente.  

No nos equivoquemos, sin embargo. La
naturaleza revolucionaria de la técnica no
asegura su carácter liberador, su virtuali -
dad emancipatoria. Todo lo contrario: la
ambivalencia del hallazgo técnico, determi-
nando simultáneamente siempre una posi-
bilidad emancipatoria y otra despotizadora -
es irrevocable. Y, cuidado, eso está bien
lejos de presuponerle algún carácter neu-
tral. La neutralidad estaría en un punto
medio, ambiguo. Donde se sitúa el carácter
ambivalente de la técnica es justo en el
punto extremo, allí donde las dos posibili-
dades se aseguran a la vez -esperanzadora
y terriblemente.  
Como aseguraba el hermoso poema citado
por Heidegger -"allí donde habita el peligro,
crece también lo salvador". Por supuesto,
él también hablaba de la técnica.  

El célebre texto de Benjamin sucumbía al
pavor que semejante ambivalencia no
puede dejar de provocar. Con una intuición
exquisita, Benjamin sospechaba cuánto a la
vez de salvación y condena late en el hecho
-que él veía 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 -
formación técnica estaba por determinar-
no logra encubrir un indudable terror, que
puede reconocerse entre líneas. No ya la
escalofriante alternativa -entre fascismo y
propagandismo comunista- que sentencia-
ba, a su modo de ver, el necesario devenir
político del arte. Sino la certidumbre de que
su abandonar los repudiados terrenos de la
religión -sólo se cumplirá para quedar en
manos de la institución que a partir de
entonces gestionaría su irrevocable forma

contemporánea: la que habría de adoptar
en el seno de una industria de la cultura.  
En esto, Benjamin mentía 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
que lo que ha de decidir aquí -es la deter-
minación que en la historia del hombre
escribe la forma de su relación 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 tenderá siempre a darse como
un explotar provocante. A salvo de la acción
revolucionaria, desde luego, que lograra su
inversión, su transformación al menos.  
He aquí una reflexión que haría de la ecolo-
gía algo más que un lacrimoso bienpensar
burgués.  

Pero Benjamin también se consiente, en
esto, un pensamiento piadoso -aunque en
realidad es menos un pensamiento suyo
que un pensamiento adoptivo, de época. Ese
iluso, el más iluso, confiar en que sus con-
tradicciones internas -habrían de determi -
nar su superación.  
Hoy, que en cambio sabemos que de la pro-
fundidad y tensión de esas contradicciones
es precisamente de lo que el capitalismo
vive y se sobrevive, cómo podríamos todavía
adoptar aquel programa -que sabe que el
destino revolucionario de la técnica sólo
puede obrarse allí donde se consiga revol-
verla contra el signo calculador del capita -
lismo.  
¿Cómo -hoy? Es ésta la mejor de las pre-
guntas, la más difícil de responder, la más
necesaria de sopesar. Es necesario hacér-
sela -y sin la cobardía que tan a menudo
hoy paraliza, intentar responderla.  
En última instancia, la pregunta de la técni -
ca sucumbe hoy a un inescapable "círculo
de tiza caucasiano". La técnica misma es el
instrumento de inscripción en el sistema de
la realidad de los movimientos de la con-
ciencia -pero estos movimientos, ¿acaso
están determinados por algo otro que la
misma presión "técnica" que organiza las
mediaciones del espíritu objetivo -ese pavo-
roso descubrimiento que, en escalofriante
oxímoron, hemos llamado "industria de la
conciencia"?  

Bien leído, el análisis de Benjamin sabe que

tiene aquí su nudo gordiano. La presión téc-
nica empuja al arte a un devenir seculariza-
do, desauratizado, desplazado de su signifi-
cación ritual -incluso es ella misma la que
genera una forma más democratizada de
distribución social. Pero es también esa
misma presión 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 distribución pública, de su
"reproductibilidad".  
Que a partir de ello al arte no le queda his-
tóricamente sino ser "industria de masas" -
y no digo meramente arte de masas: sino
"industria de masas" (es decir, literalmen -
te, "fábrica de masas")-, parece algo tan
terrorífico como irrevocable. Benjamin, a
quien esto se le aparece meridianamente
claro, no duda que, a partir de ese momen-
to histórico, sólo queda, en relación al arte,
la decisión de quién, o qué programa, le
instrumenta. Fascismo o comunismo, plan-
tea él. Sin cerrar tanto el abanico -a dos
formas de "ingeniería social" igualmente
periclitadas hoy- el problema subyace:
¿significa eso que del arte, ya, sólo puede
esperarse que sirva a la "producción de
masa", a la "organización de consenso" -y
desde luego parece obvio que si tanto políti-
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 históri-
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 mediación técnica que posibilita su "dis-
tribución" expandida a grandes superficies
del tejido social-, entonces qué poder le
restaría para resistir, para ejercer la fuerza
de aquella "acción revolucionaria" -que le
permitiría trastornar el resolverse de lo
técnico como explotación y calculabilidad
(resolverse que es seguro en el seno de un
orden del espíritu "industrializado").  
Ninguno -ningún poder, ninguna fuerza.  

O, dicho de otra manera: ¿qué distinguiría
entonces al arte de cualquier "industria del
entretenimiento", qué impediría que la lógi -
ca de su recepción social se sustrajera a la
ley -por ejemplo a las leyes de modas y
mercados- que decide su significación
pública como "espectáculo"?  
Nada. Absolutamente nada.  
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Así: que donde se supone reside la mayor
fuerza revolucionaria de la técnica -en la
extensión de la recepción pública de las
obras de arte- es justamente donde se
efectúa su más siniestro efecto alienador.  
Como en tantas otras cosas, es preciso
liberar al arte "tecnológicamente democra -
tizado" de sus bienintencionados predicado-
res. Cualquier alabanza de la técnica en
relación al arte -realizada desde el fervor
de la ampliación del receptor que procura-
es pura demagogia populista.  
Y, sabido es: no hay fascismo -que no brote
de un populismo.  

Peor todavía: 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
jesuítico, que no merece la pena ni esfor-
zarse en refutarlo.  
Probablemente, pocas obras ha habido tan
idiotas -y aún idiotizantes- como esas que
reclaman un espectador moviendo palancas
o tocando botoncitos. Aún cuando sólo fuera
porque, a reverso, pretende dejar negado
que la lectura -y la contemplación- siempre
ha sido un proceso activo, productivo, inclu-
so alucinatorio, es preciso precaverse tam-
bién contra esta forma de santurronería.  
Como sugiriera Paul de Man -y tantas veces
se ha repetido: "la dificultad de la lectura
nunca debe ser menospreciada".     
En tanto señorea el universo de las forma-
ciones de la conciencia para articularlas
conforme a los intereses de una industria
de la cultura, la técnica sólo sirve al propó-
sito alienador de una u otra ingeniería de
masas -reduciendo en ellas el poder del
arte al papel de actor secundario de las
industrias del entretenimiento.  
Sólo en tanto encuentre el modo de resistir
a esa servidumbre liberará la técnica su
energía emancipatoria.  

Cuando, sin embargo, logra hacerlo, la
energía que se libera en el hallazgo técnico
es de una potencia tremenda, monstruosa,
casi ilimitada. Es la potencia de lo que al
advenir allí donde antes no estaba, obliga a
cada partícula del universo entero a resi-
tuarse -una reacción aún más fuerte que
toda la de fisión junta: un auténtico big bang
del universo expandiéndose en efecto mari-
posa.  

La potencia de su impacto en el sistema de
los objetos es instantánea: 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 sucesión infinita de fantasma-
gorías cuyo asentarse decide el status quo
de cada tiempo, de cada época.  
En los órdenes de la conciencia, sin embar-
go, el efecto parece más lento. Pero esa
lentitud es sólo apariencia -es sólo la lenti -
tud aparente que lo instantáneo tiene para
percibirse a sí mismo. O, digamos, la lenti-
tud de lo que inevitablemente ocurre -un
instante más tarde, siempre en diferido.  

En todo caso, hay una primera membrana
porosa por la que el hallazgo técnico se
hace determinación de los órdenes de la
conciencia: en una era en que estos se
hayan sometidos a la estructuración masiva
de los medios de masas -hecha posible por
su definición técnica, precisamente- el
pulso de ésta se escribe como "contrafir-
ma" del destinatario, del receptor. Toda for -
mación discursiva o práctica 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", o 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 órdenes discursivos a dejar depen-
den, obviamente y en primera instancia, de
la potencia del instrumento y la mediación
técnica que a él les trae ...  
Hasta aquí, en todo caso, la calculabilidad
de su efecto sobre el mundo histórico -la
del efecto de lo técnico sobre las formacio-
nes discursivas- pertenece todavía al orden
de una economía industrializada: esperar
de ellos algún efecto emancipatorio resul -
taría por tanto ilusorio. Es sólo a dejar las
cosas como están a lo que esa gestión
mediática de los órdenes discursivos sirve.
Pero, eso sí, con una lección que el univer-
so técnico de las ingenierías 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 ilusión. Pues el
mayor efecto contemporáneo 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 tecnologías en el universo de los arte-
factos -cuanto en el de las industrias de la
conciencia. La tecnología por excelencia de
nuestro tiempo -es la del pensamiento, la
del cálculo, la de la información. A su paso,
el "pensar" mismo se ha convertido en tec-
nológico. A salvo de aquella retirada que
Jünger denominaba "emboscadura", cómo
podría hoy pensarse "no técnicamente".
Esto es: fuera de un espacio de la expresión
pública definido por la intervención de unos
medios de comunicación de masas -ellos sí
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 dimensión pública del pen-
samiento -es, precisamente, el de los obje-
tos.  
O dicho de otra manera: que el orden de
cosas a que sirve la disposición pública 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 tecnologización del
pensamiento es ideológica: no porque
suponga servidumbre a una representación
interesada de las ideas -sino porque supo-
ne servidumbre a una representación inte-
resada del orden de las cosas -la de éstas,
"tal y como son".  

La ideología de un pensamiento tecnologi-
zado no puede nunca ser otra que ésta: el
realismo. A partir de hacerse evidente ello,
importa poco ya decidir si la tecnologización
de los universos de la conciencia permite
representar el mundo tal y como es "en
realidad", o, más bien, producirlo como
realidad segunda, inducida, generada -
ambas cosas son, en realidad, una y la
misma.  
Lo ideológico de un pensamiento habitante
de su forma tecnológica -esto es, residente
en el espacio dominado por una industria
de la conciencia- es exactamente esto. No
que ofrezca una visión deformada de lo real
-sino que asume por entero el encargo de
producir (o confundirnos respecto a) la
única 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 hipótesis 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 inducción de realidad deja lugar es,
exclusivamente, el de lo ya real y presente-
mente existente. Un pensamiento técnico es
entonces, por necesidad, únicamente el
afloramiento (en un orden de lenguaje) de
un orden de cosas cumplido, cerrado.  
En el pensamiento sometido a gestión téc-
nica el mundo se dice entonces como lo que
ya es, como presente-pasado, sin la mínima
holgura cronológica que hubiera permitido
abrir un juego de transformación, introducir
la hipótesis de un juego de escritura de la
voluntad del hombre en la historia.  
Este es el carácter profundamente reaccio-
nario con que lo técnico tiñe al pensamiento
cuando lo somete al dominio de su forma
orgánica pública, industrial: que a su paso
éste se convierte en mero testigo, obligada-
mente cómplice, de lo que hay.  

La técnica es, sí, esa lengua muda de los
objetos. Cuando habla desde ella, también
el pensamiento se anula a sí mismo en la
pura expresión de su implacable ley -some-
tido él mismo a cálculo, a fondo explotable.  

La técnica sentencia esta expropiación del
tiempo heurístico del pensamiento (su
capacidad de especular sobre un otrosí,
sobre un alibi -pasado o anticipatorio). Es
éste el dominio en que lo técnico se apro-
pia, en "tiempo real", de lo imaginariamen -
te real de la totalidad del tiempo como
tiempo vacío de la historia, como ahora
pautado por la energía técnica.  

Sustraído, sin embargo, a la formalización
técnica que sentencia su devenir en el seno
de una industria de masas, el pensamiento
que se aproxima a la tensión que en la
forma inscribe la determinación técnica se
convierte en fuerza subversiva -de hecho se
constituye como lo subversivo mismo en su
esencia.  
No abandonándose a la sumisión que deter-
mina su forma tecnológica como forma
depotenciada de expresión 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
tracción al mundo de auténtica novedad,
narración inaugural, potencia de mito

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

Es así que si el pensamiento toma por asal-
to a lo técnico y, confrontándolo, se impone
resolver la tensión inédita -en la "forma"-
que ello impone a la relación entre el orden
de las cosas y el del discurso que lo regula,
entonces el pensamiento alcanza la ocasión
de expresarse con toda su fuerza, como
potencia de apertura de mundos, como poé-
tica desocultación de aquello que vibra por
advenir, como la capacidad de un atraer al
mundo lo que aún no es, como expresión
máxima 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 sí mismo -
entregado sólo a su propio vértigo- corona
un tremendo poder de subversión -es, de
hecho, expresión de la esencia misma de lo
subversivo.  
La naturaleza ambigua de lo técnico -su ser
constelación escalofriante de dos poderes
de dirección contraria: lo máximamente
alienador y lo máximamente emancipato-
rio- se proyecta dondequiera lo técnico
tiene incidencia sobre los órdenes del pen-
samiento: sea al nivel de su producción, sea
al de su distribución, sea al de su recep-
ción.  
Al de su recepción: promueve una seculari-
zación del ritual en que ésta se produce -
pero contrariamente: un empobrecimiento y
desintensificación de la experiencia.  
Al de su distribución: determina una ampli -
ficación vertiginosa de las redes -pero con-
trariamente: descualifica los contenidos de
la información, banaliza su contenido, reba-
ja los niveles de definición de los productos
que acceden a circular en ellas.  
Queda por pensar todavía -pues es nítida la
intuición de lo catastrófico del efecto que a
los niveles de su producción tiene lo técnico
sobre la del pensamiento- dónde se sitúa lo
positivo del impacto que sobre la produc-
ción del pensamiento posee todavía lo téc-
nico. ¿Qué es lo que fuerza que éste haya
de ser, a propósito de una reflexión sobre lo
técnico, precisamente el último pensamien -
to?  

Lo reaccionario del pensamiento se da allí
donde un orden del discurso se aplica a
estabilizar un orden de las cosas -allí donde
asienta una jerarquización dada del espacio
de la representación. Allí donde su forma
de darse es ratificación y expresión pura de
un orden establecido, tensión estática de
una forma generalizada de organización
despótica de los mundos de vida que asien-
ta su imperialismo, merced a la mediación
de las formaciones del espíritu 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 allí sobre ese lugar donde el
espejismo, como muro de Jericó, se
derrumba al paso de su estremecedor
canto triunfal.  

Lo técnico le dice entonces al pensamiento:
justo aquí -no llegabas. Y el pensamiento se
lanza a su propio abismo, susurrándole al
mundo: sígueme.  

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

El canto que entona el pensamiento atraído
a ese su propio vértigo -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 economía del ser, ...  

Extremo -aunque apenas instantáneo, del
orden de la fulminación- poder simbólico
del pensamiento liberado a la fuerza de su
potencial puro -allí donde se resiste a la
sumisión del orden presentemente existen-
te. Allí donde se entrega al cumplimiento de
su más alto y terrible destino -el nuestro.
n
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DERIVAS URBANAS, DERIVAS TEXTUALES

Las diferentes formas escriturarias nóma -

des nos permiten trazar un paralelo entre

el espacio de la escritura y la topología

urbana. Contrapuesto al tradicional mode-

lo literario lineal podemos rastrear un

modelo nómade que deconstruye la idea

de una trama única dando lugar a pers-

pectivas de lectura múltiples. Los diferen -

tes recorridos posibles, las bifurcaciones y

saltos, las clausuras y laberintos textuales

de este modelo aparecen como metáfora

del paseo y la deriva.

El uso del esquema narrativo lineal, surgi -

do en la Antigüedad a partir de las premi-

sas aristotélicas, cobró especial auge

durante la modernidad llegando incluso a

determinar los cánones de la novela rea-

lista decimonónica. La concepción causa-

lista, finalista y determinista del mismo se

amoldaba bien a esquemas lineales como

los adoptados, por ejemplo, por la ideolo-

gía que dio lugar tanto al historicismo

como al darwinismo. En la década de 1960,

Marshall McLuhan señalaba la manera en

que el orden lineal de lo impreso, atado a

una sintaxis lógica causal,  había determi-

nado las formas mediante las cuales

Occidente había construido el sentido del

mundo desde el Renacimiento en adelante.

Sin embargo, oponiéndose a la idea de

secuencias lógicas establecidas por

Aristóteles y que establecían un particular

cierre de sentido de un texto, se desarro-

llaron paralelamente una serie de mani -

festaciones que respondían en cambio a

modelos textuales no lineales que no se

estructuraban a partir de una única posi -

ble organización sino que multiplicaban

sus recorridos de lectura dando lugar a

perspectivas múltiples. 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

publicación del Coup de désde Mallarmé

en 1897 e hicieron eclosión en épocas de

las vanguardias históricas. Serán a su vez

los nuevos dispositivos de escritura surgi-

dos a partir de

medios digitales

los que permitan

alcanzar dimen-

siones antes no

previstas en este

sentido. De hecho,

la hiperficción

explorativa y las

diferentes formas

hipertextuales que

se han venido des-

arrollando en

estos últimos años

se presentan como

herederas directas

de las diferentes

poéticas de las

vanguardias litera-

rias, tanto en

cuanto al quiebre

de la linealidad se refiere, como el uso de

estrategias tales como la interactividad, el

uso del azar, la sincronicidad, la espaciali-

zación, etcétera. En el hipertexto no pode-

mos hablar de linealidad, de principio o fin,

sino de recorridos de lectura contingentes

que 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 sincrónico en lugar de lo

diacrónico, y creo que se puede argumen-

tar, al menos empírica-

mente, que nuestra vida

diaria, nuestra expe-

riencia psíquica, nues-

tros lenguajes cultura -

les, están hoy por hoy

dominados por catego-

rías de espacio y no por

categorías de tiempo,

como lo estuvieron en

el período precedente

del auge de la moderni-

dad", dirá Fredric

Jameson. Junto con

Jameson, muchos teó-

ricos han señalado de

qué manera en el siglo

XX asistimos al debilita-

miento de la estructura

narrativa temporal en

favor de un ordena-

Literaturas nómades

CIUDADES, TEXTOS Y DERIVAS
Por Belén Gache

D
urante el corriente año se publicará Escrituras Nómades, de

Belén Gache, libro de ensayos sobre literaturas no lineales.

Mucho se habla hoy de este tema desde contextos cercanos a las teo-

rías de los nuevos medios. Se acentúan aquí, en cambio, la continui-

dad de estas prácticas 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 unión entre diferentes siste-

mas semióticos (lingüístico, visual y fónico), es cierto que este tipo de

experiencias que hicieron eclosión en época de las vanguardias histó-

ricas, no son nuevas en el campo literario. Desde los Carmina

Figurata hasta los poemas dadá, 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-

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 canónicos y automatismos lingüísticos.

En este sentido, serán 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 narratológicos nómades que se presenten como opuestos a

los modelos lineales, los trabajos que intentan pulverización el signo

lingüístico en su apertura hacia su materialidad tanto visual como

sonora, la deconstrucción de la noción de autor, buscada desde las

teorías de la impersonalidad pero también desde la literatura combi -

natoria o la incorporación de nociones como la de máquina y de facto-

res como el azar frente a una poética afín al modelo de selección y

combinación jakobsoniano.n

Escrituras Nómades: del libro perdido al hipertexto / Belén Gache / LIMbØ Ediciones
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miento estético basado en la sincronicidad y

la forma espacial

Mientras que el tiempo actúa como ele-

mento constrictivo que solo permite mover -

se en una dirección, 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 narración se va

armando. Los mapas (de una ciudad, de una

casa, del trazado ferroviario, etcétera) dan

pie a constelaciones textuales y permiten

una lectura topográfica de los textos.

Las derivas espaciales pronto se mimetizan

así con las derivas textuales y las desvíos

del paseante se convierten en metáfora de

las desvíos del lector a través de un texto.

De hecho, el acto de la lectura posee una

relación antanaclásica con la idea de viaje o

traslado. Un libro es un espacio que, como

todos los espacios,  está construido a partir

de un tejido de vectores indiciales que fun-

cionan como balizas de localización y orien-

tación. Leer implica, así mismo, poner en

práctica saberes espaciales: en la lectura

avanzo, me detengo, me sitúo, 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 reenvíos, saltos y derivas.

EL SIGLO XIX A LA DERIVA: POE Y BAUDE-

LAIRE

Paralelamente a la ideología finalista y

determinista propia de la edad moderna, se

desarrollaron así mismo durante el siglo

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 públicos. Aparecerá así 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 más antiguas versiones del tema

quizás la más famosa sea la narración de

Poe "El hombre en la multitud", donde el

narrador se adentra por las calles londi -

nenses y se confunde entre la agitación de

la gran ciudad. Obsesionado por no perder

de vista a un sujeto en particular al que no

conoce pero que ha llamado su atención, el

narrador lo sigue a la deriva a través de

calles, puentes y avenidas. Los recorridos

urbanos se ven teñidos por el sentido de

aislamiento, la no pertenencia, el nomadis-

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 planificación urbana de las

épocas de Napoleón III, un París 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 encarnará las cualidades del flaneur ,

transformando el vagabundeo incesante por

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

para el cual, por otra parte, la ciudad se

presenta en una inconexa secuencia de

diferentes fragmentos ópticos.

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 parecía

apegarse ontológicamente a la deriva, rebo-

tando de una ciudad a otra, de un empleo a

otro. Mientras lo hacía, miraba todo desde

la perspectiva del que se encuentra fuera,

con la fragmentación 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 ofrecía. 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

que definen el yo como una reali-

dad compuesta, transitoria y efí-

mera. También son el paralelo de

un deseo que se manifiesta úni-

camente como desplazamiento

incesante. Además, en Walser el

texto mismo se presenta como un

deambular dentro de la página,

sus hojas cubiertas por completo

con minúsculas letras trazadas a

lápiz, continuas, ininterrumpidas

y prácticamente ilegibles: los

microgramas.   

James Joyce por su parte espa-

cializará la trama de su Ulises,

proyectando la sucesión del tiem-

po (el día 16 de junio de 1904)

sobre el mapa de Dublín. El capítulo 10,

especialmente, está 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 redactó

el capítulo frente a un mapa de Dublín, pro-

cedió aquí 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.

Legible City / Jeffrey Shaw 
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La calle, el pasaje, el portal, el laberinto

serán también temas recurrentes en los

ensayos de Walter Benjamin. En su Infancia
en Berlín, menciona que el "arte de perder-

se" en la ciudad lo aprendió tarde, cum-

pliendo el sueño de los diseños de laberin-

tos que realizaba sobre el papel secante de

los cuadernos de su infancia. Dicho libro es,

en sí mismo un itinerario cuyos puntos en

el recorrido están marca -

dos por lugares significati -

vos como calles, edificios,

monumentos, formando así

el mapa de una ciudad car-

tografiada en la memoria a

partir de recorridos indivi -

duales. El tiempo de la

memoria aquí se espaciali-

za. "Las metáforas recu-

rrentes de los mapas y dia-

gramas, de las memorias y

sueños, de los laberintos y

arcadas, de las vistas y

panoramas evocan cierta

visión de las ciudades a la

vez que cierta clase de

vida." dirá Benjamin, quien

admite además que fue la

ciudad de París la que le

enseñó el verdadero arte de vagabundear,

la París de la Nadja de Bretón y de Le pay-
san de Paris de Aragón.

LA CIUDAD COMO TEXTO 

Durante la época de las vanguardias histó-

ricas, las derivas y paseos urbanos se mul-

tiplican y fragmentan. Para el futurismo,

por ejemplo, los nuevos carteles luminosos

convertían a la ciudad en un inmenso texto

poético a ser recorrido. Ardengo Soffici,

teórico del movimiento, describe la expe-

riencia de ver los carteles de neón en la

noche urbana convirtiendo al mundo en un

gigante collage multimedia con música,

sonidos y palabras de colores flasheando

en la oscuridad.

La concepción de la ciudad como texto poé-

tico se repetirá, en los años 50, en tenden-

cias como la poesía concreta. Julián Blaine,

por ejemplo, utilizará fotografías 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 fotografía

de la columna de la Place de la Vendôme

construyendo así 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,

a través de la representación 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 construcción de este tra-

bajo, Shaw se basó en los planos reales de

ciudades como Manhattan, Ámsterdam y

Karlsruhe, reemplazando la arquitectura de

las mismas con sus propios textos. A medi-

da que uno se traslada por estas ciudades,

se traslada así mismo en un viaje de lectu-

ra, pudiendo el lector elegir aquí los dife -

rentes caminos que toma a medida que se

desplaza.

En el caso de la ciudad de Nueva York, la

obra está estructurada en base a ocho líne-

as de texto ficcionales que han sido escritas

y compiladas por Dirk Groeneveld y que

adoptan la forma de monólogos del ex

alcalde Koch, Frank Lloyd Wright, Donald

Trump, un guía turístico, un embaucador,

un embajador y un taxista. Cada monólogo

está diferenciado mediante el uso de un

diferente color. 

TEXTOS ALIENIGENAS INVADEN LA CIU-

DAD

El proyecto Space Invaders(del artista fran -

cés conocido como Space Invader) consiste

en una serie de intervenciones urbanas en

donde el espacio público es ocupado con

íconos correspondientes al famoso video-

juego de principios de los años 80. En el

proyecto, subterráneos, puentes, muros,

autopistas, diferentes edificios públicos -

incluido el mismo Museo del Louvre- son

"tomados"por los conocidos marcianos y

naves espaciales realizados con píxeles.

La ocupación real de las diferentes ciuda-

des tiene su contrapartida en un sitio en

internet donde el usuario puede ver a su

vez los mapas de las ciudades invadidas

(Londres, Aix en Provence, Montpellier,

Tokio, Los Ángeles, Ámsterdam, París,

etcétera). Allí podrá igualmente recorrer

los itinerarios de la "invasión". Space

Invader va copando el espacio urbano con

sus marcas en una estrategia similar a la

de la factura de graffittis . Los íconos se

multiplican a través de

la ciudad a medida que

la invasión avanza en

una diseminación que

alcanza escala planeta-

ria, siguiendo una lógica

viral de reproducción al

infinito y donde cada

lugar invadido se con-

vierte rápidamente en

terreno del juego. 

Los íconos de los mar-

cianos funcionan no

como meras imágenes

sino como un verdadero

sistema escriturario

ideogramático, al res-

ponder los mismos a un

sistema de codificación

que les precede; cada

uno con su determinado valor dentro del

juego. Así como Jacques Derrida planteaba

la posibilidad de socavar los implícitos

logocéntricos de nuestra cultura a partir de

fórmulas ideogramáticas, aquí 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. Publicó las novelas

Divina Anarquía, Ed. Sudamericana, Luna India,

Ed. Planeta y El libro del fin del mundo, Ed. Fin

del mundo, libro que incluye un CDROM con

poesía hipertextual. Su trabajo formó parte de

la antología de escritores argentinos Selección
argentina, Ed. Tusquets. Ha publicado numero-

sos ensayos sobre artes visuales y literatura.

Es Licenciada en Historia del Arte y realizó su

tesis de Maestría de Análisis del Discurso sobre

Julio Cortázar.

Es responsable del área de literatura experi -

mental de LIMbØ.
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Proyecto Space Invaders



Qué es LIMbØ
LIMbØ busca promover la experimentación
con nuevas tecnologías dentro de las dife-
rentes disciplinas artísticas y abordar cre -
ativamente la problemática instaurada por
la relación entre tecnología y periferia.
Para ello ha creado un espacio de trabajo
que ayude y contextualice los proyectos de
artistas argentinos que utilicen nuevos
medios.
La complejidad de las tecnologías digitales
implica la necesidad de colaboración entre
especialistas de diferentes campos (artis-
tas, ingenieros, programadores y teóricos,
entre otros). En este sentido LIMbØ se ins-
taura como un espacio de intercambio y
reflexión que promueve tanto la discusión
teórica como la producción artística.
LIMbØ es un proyecto impulsado por la
Asociación 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 tecnologías
emergentes dentro de los precedentes dis-
cursos generales del arte. Explorar las
potencialidades de la tecnología aplicada a
cada disciplina e investigar los nuevos
paradigmas que esta plantea, dentro del
ámbito que le es propio a cada orientación.

Al cruzar el campo de las nuevas tecnolo-
gías con los de las diferentes áreas que se
proponen para una primera etapa, (artes
visuales, arte sonoro y literatura experi -
mental), surgen cuatro nuevos campos que
describiremos a continuación:
Proveniente de las artes visuales:
Instalaciones con medios electrónicos o
interactivas, performances operadas vía
internet, videos interactivos y no-lineales 
Proveniente de la l iteratura experimental:
Textos electrónicos lineales y no lineales,
poesía visual, hipertextos, intertextos
generados vía Internet
Proveniente del arte sonoro:
Proyectos generativos, interactivos o no

lineales, instalaciones sonoras, música
acusmática
Y de la confluencia de todas estas discipli-
nas:
Proyectos multidisciplinarios, net-art

LIMbØ centrará su trabajo e investigación

precisamente en estos lugares de cruce.

Francisco López 
LIMbØ ha invitado al artista sonoro español
Francisco López a realizar una serie de activi-
dades en Argentina. Las actividades que reali-
zó López en Argentina incluyeron conciertos
en las ciudades de Posadas (Misiones),
Córdoba y Trelew (Chubut), más un trabajo de
campo en Patagonia, un workshop seguido de
un concierto en la sede de LIMb0 en la ciudad
de Buenos Aires y una conferencia en la
Universidad de Tres de Febrero.
La visita de Francisco López se suma a una
serie de artistas y teóricos que ya han pasado
por LIMb0 para desarrollar distintas activida -
des desde julio de 2002, como Sergi Jordá
(España), Gerardo Sutter (México), Pablo
Reche (Argentina), Daniel Varela (Argentina) y
Manuel Rocha Iturbide (México).
La presencia de Francisco López en Argentina
fue posible gracias al apoyo de la Embajada
de España. 

Rubén García
LIMbØ ha invitado al artista sonoro español
Rubén García a realizar una serie de activida-
des en nuestro país. Rubén García es biólogo
y artista sonoro con base en la ciudad de
Valencia . Comienza su actividad musical a
principios de los años 90, investigando sobre
las relaciones entre sonido, ruido y silencio.
Participó en festivales internacionales como
Sónar (Barcelona,1998), Intertecno (Valencia,
1999), Cyberart (Valencia, 1999) y Zeppelín
(Barcelona, 2001) entre otros.
Es director artístico del sello EOZOÖN edi-
tions con sede en la ciudad de Valencia.
Es curador de la sección Sound as Sound del
Festival de Investigación Artística Observatori,

que se desarrolla anualmente en la ciudad de
Valencia.
Las actividades de Rubén García en Argentina
contaron con el apoyo de la Embajada de
España y del Festival Observatori de Valencia.

Cecile Martin
LIMbØ ha invitado a la artista canadiense
Cecile Martin, directora de Champ Libre, un
centro de creación interdisciplinaria centrado
en las artes electrónicas y nuevas tecnologías
con sede en Montreal, a realizar distintas
actividades en nuestro país. Champ Libre tra-
baja en la difusión de las artes electrónicas a
partir de la creación de eventos in situ, de
acuerdo al deseo de transformar varios luga-
res públicos en pequeñas agoras.
Las actividades de Cecile Martin en la
Argentina contaron con la colaboración de la
Embajada de Canadá. 

Salla Tykkä
Luego de sorprender al mundo del arte y a la
crítica especializada con su presentación en
la Bienal de Venecia de 2001, la artista finlan-
desa Salla Tykkä (Helsinki, 1973) presentó en
Buenos Aires su trilogía videográfica: Power
(1999), Lasso (2000), Thriller (2001), y comen-
tó el conjunto de su obra. 
A lo largo de su obra, Tykkä explora las rela-
ciones humanas desde una mirada violenta y
enigmática. Sus films, pequeñas historias de
profunda belleza, enfrentan al espectador a
una cruda mirada del mundo contemporáneo.

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

como los "videomails" donde lleva tres años
enviando semanalmente video por correo
electrónico, o su proyecto "transmitiendo tra -
zos", haciendo una contextualización de los
mismos en relación a lo que el considera la
historia no escrita del videoarte en línea.
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 últimos años
trabajando con el videoarte en línea:
www.fllanos.com

Con este número iniciamos la serie de Cuadernos del LIMbØ, publicación trimestral que
constará de ensayos y pensamiento crítico a cargo de diferentes especialistas en el
tema sobre el rol de los nuevos medios en la producción artística .
Para informarse acerca de las próximas actividades, sobre cursos abiertos o para enviar
sugerencias ingrese al sitio de LIMbØ en Internet: www.limb0.org

cuadernos del

ACTIVIDADES

Su dirección está a cargo de Gustavo

Romano en el área de artes visuales,

Jorge Haro en el área de arte sonoro,

Belén Gache en el área de literatura

experimental, y la historiadora del arte

Laura Buccellato como consultora

general.

LIMbØ ha realizado además convenios

con otras instituciones como el LIPM

(Laboratorio de Investigación y

Producción Musical), Fundación

Telefónica de Argentina, la Facultad de

Ingeniería de la Universidad de Buenos

Aires y el CCR - Estar 8 (Centro Cultural

Recoleta).

Como parte del premio MAMBA Arte y
Nuevas Tecnologías se convoca a la pre-
sentación para el premio LIMbØ a proyec-
tos experimentales multidisciplinarios. 

Está destinado a promover la realización
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 tecnologías.
El premio para el proyecto seleccionado
será de $5.000. Se recibirán proyectos
para distintos formatos como instalacio -
nes, arte sonoro, net-art, CD- ROMs, etc.
Se dará preferencia a obras de carácter
interdisciplinario.

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

Premio LIMbØ


