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INTRODUCCION

Esto no es un archivo, as{ como la de Magritte no era una pipa.
Esto es un libro, en las manos de quien lee. Un libro que en su
subtitulo dice ser un archivo y en su introduccién dice que no lo
es. Si lo incompleto es figura necesaria de todo archivo —siempre
habr4 en alguna parte ese resto que le niega al archivo sus infulas
de totalidad—, un archivo blando es incompleto por decisién.
Organizado alfabéticamente cual diccionario, a partir de térmi-
nos que permiten dar cuenta del campo de cruce entre arte y tec-
nologfa, es sin embargo errdtico y sesgado. Blando.

Por otra parte, no hay aqui documentos archivados sino lec-
turas. Mdquina blanda de lectura. La referencia a William
Burroughs se impone, pero también se trajina: domicilio proviso-
rio de modos de mirar tecnopoéticas, desparramadas por un te-
rritorio algo incierto y siempre mévil; méquina blanda que suefia
nuestras felicidades y pesadillas en la era de la revolucién electrd-
nica, ahora, digital.

Si como proponia Burroughs nuestro cuerpo es una mdquina
blanda atravesada por el control, un archivo blando de arte y tec-



nologia se hace también a la medida de esas afecciones. Cuerpos
de artistas, de obras y de lecturas. Afectados por las potencias tec-
noldgicas, que son siempre, en nuestro mundo, formas de con-
trol; muchos de esos cuerpos se filtran, sin embargo, hacia un mapa
que figura los relieves de una imaginacién tecnoldgica desviada.
Algunos, por cierto, también se rinden ante el control que toma
cuerpo bajo la forma de la novedad tecnoldgica.

Una preocupacién recurrente: son tiempos de archivo, de fie-
bre y de moda. Y los archivos de arte no son la excepcién. Se cons-
truyen asf almacenes de documentos que permiten transitar de
mejor modo el presente, atesorar lo pasado para encontrar en ¢l
algunas imdgenes posibles de nuestro futuro. Y aunque aqui no
haya documentos, hay si un forma posible de la reunién, en pre-
sente y pasado.

Lo que se ha reunido en escritura a varias voces son versio-
nes de las tecnopoéticas argentinas que atravesaron el siglo XX
y llegan al presente. Obras, proyectos, no-obras, ideas, perso-
nas y programas artisticos, en fin, poéticas, que de variadas ma-
neras —incluso en formas politicas a veces irreconciliables— asu-
men en cada momento el entorno técnico del que son parte y
actian en consecuencia.

Arte y tecnologia siempre comparten mundo, puesto que
ambos pueden entenderse como regimenes de experimentacién
de lo sensible y potencias de creacién; pero no todas las zonas del
arte ponen de relieve esa confluencia. Tecnopoéticas, arte tecno-
l8gico, poéticas tecnoldgicas son algunos de los nombres para las
zonas del arte que sf lo hacen.

En tanto las tecnopoéticas de todos los tiempos, y entre ellas
las argentinas, han puesto el énfasis en los procesos de experimen-
tacién para arrojar el arte hacia nuevas variedades de mundo en
didlogo con el fenédmeno técnico/tecnolégico, todo o al menos
gran parte de este libro puede aspirar a ser leido a través del pris-
ma de lo experimental. A su vez, lo experimental se ha ligado siem-
pre con lo nuevo y la tecnologfa con la novedad. He ahi un pro-

blema, ya que la novedad con su ldgica del reemplazo constante
tiende a obturar la capacidad de lo nuevo para la creacién de otras
formas de estar en el mundo.

Aun asf, nos dedicamos a mapear la escena de las tecnopoéti-
cas argentinas porque esa versién del mapa nos ayuda a ver las ma-
neras en que las prdcticas artisticas asumen el cardcter politico de
la tecnologfa, es decir, hoy, casi de la vida entera. Son tecnopoéti-
cas argentinas muchas veces contempordneas pero en didlogo con
las de mds all4, en el tiempo y en el espacio.

El tiempo es, en cuanto a estas tecnopoéticas argentinas, algo
que podria comenzar con la publicacién en marzo de 1909 de los
once puntos centrales de “Fundacién y Manifiesto del Futurismo”
en medio de un articulo bastante exaltatorio del escritor y critico
Juan Mas y Pi en el Diario Espafiol de Buenos Aires, a un mes y
poco de la publicacién original que hace Marinetti en Le Figaro de
Paris y en su propia revista de Mildn, Poesia. Pero ese momento ini-
cial no queda completo si no se recuerda que muy poco después,
el 5 de abril de 1909, Rubén Dario repite la operacién esta vez en
un diario de mayor tirada, como corresponsal en Paris de La
Nacidn, y con un tono mds irénico que exaltado. Asi, la tensién
politica, la toma de posicidn, se instala desde el comienzo en las
tecnopoéticas argentinas —aunque no haya ningtin argentino in-
volucrado, si consideramos que las voces son las de un cataldn
residente en la Argentina, un nicaragiiense y un italiano.

En cuanto al espacio, las poéticas tecnoldgicas tienen vocacion
cosmopolita —occidental- porque acompafian, resisten, reciclan,
celebran, denostan el desarrollo de la modernidad tecnolégica. Por
eso, aunque hayamos querido retener la mirada hacia la Argentina,
su desvio estrdbico no nos importé demasiado a la hora de no
poder dar al producto un acabado simétrico o equilibrado. No hay
pues equilibrio histérico o geografico. Incluso el afin de un fede-
ralismo argentino se ve traicionado una y otra vez. Referirse a ar-
tistas de Cérdoba, La Plata, Rosario o Mendoza nombrando sus
filiaciones geogrdficas termina sefialando el hecho de que la ma-
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yoria de las y los artistas mencionados en el libro, si no son de esos
u otros lugares explicitamente nombrados, son de —o acttian en—
Buenos Aires.

Por dltimo, otra referencia que se trajina: todo archivo es
también un mal de archivo. Archivo, arca o arcén —nos ha dicho
Derrida— es el espacio del orden impuesto por el arconte. Pero no
somos guardianes del archivo. El archivo blando se imagina en
cambio como arcén sin arconte. En ¢l los sesgos, las miradas, las
versiones son producto de un modo de ver que hemos macerado
en el tiempo, colectivamente, a partir de una primera reunion, en
2003, bajo la forma de un proyecto de investigacién universita-
rio. Mds adelante, las primeras miradas dieron paso a una nueva
forma de la reunién, quizd mds visible, en Internet: Ludidn.
Exploratorio argentino de poéticas/politicas tecnoldgicas, y cuyo marco
siguié siendo, como desde el inicio, el Instituto Gino Germani de
la Facultad de Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires.
La mayorfa de quienes han escrito el libro forma parte de Ludidn;
pero también han sido invitadas a participar otras personas, en
funcién de intercambios y encuentros sostenidos en torno a la te-
mdtica que nos convoca.

Claudia Kozak

INSTRUCCIONES DE USO

Aunque blando, el libro se organiza de algtin modo. Las entradas se
ordenan alfabéticamente, delaBalaVynodelaAalaZyaque
la distribucién es despareja: hay mds de una entrada en ciertas le-
tras y ninguna en otras. Seguramente habrfa formas de encontrar
algo que decir en todas las letras, pero el mapa no es calco de un
orden abstracto sino construccién de sentidos.

Las entradas, ademds, son de tres tipos.

>
Por una parte, entradas extensas, que permiten identificar grandes
géneros o campos y que incluyen derivaciones y conexiones de dis-
tinto tipo. Gréficamente, estas entradas que denominamos BLO-
QUIES, se reconocen por estar precedidas por el signo >

>>
Otro tipo de entradas son los >> SUBGENEROS, DESAGREGADOS Y
PARTICULARISMOS, que dan cuenta en forma mds especifica de tér-
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minos y conceptos que en un desarrollo mds amplio, y en cone-
xién con términos y conceptos afines, se tratan en los BLOQUES.

<< >>
En tercer lugar, los <<CONCEPTOS OPERATIVOS>> que resultan ne-
cesarios para el mapeo, ya que dan cuenta de nociones que en gran
medida atraviesan todo el libro; de alli que se presenten en estas en-
tradas desarrollos mds breves sin focalizar demasiado en casos espe-
cificos o dando solo algunos pocos ejemplos a modo orientador.

Y para que se puedan ver las lineas que atraviesan el mapa, un sis-
tema de referencias cruzadas permite leer recorridos que estallan
el orden alfabético. Para identificar esas posibles lineas se resal-
tan, en negritas y subrayados, a modo de palabras clave, los nom-
bres de las otras entradas del archivo hacia los que podria redi-
reccionarse la lectura pero solo la primera vez que aparecen (para
no abundar). Es decir, los términos asf resaltados funcionan a la
manera de hipervinculos. Hay artistas, ademds, que aparecen re-
currentemente como fantasmas portadores del imaginario que
afecta a las tecnopoéticas en ciertos periodos fundacionales, muy
asociados a la modernizacién tecnoldgica; sus obras, por lo tanto,
son comentadas en sucesivas oportunidades a lo largo de este ar-
chivo. En cada uno de estos comentarios, se sefialan entre cor-
chetes los nombres de las otras entradas en las que aparecen.

Al final de cada entrada se consignan las iniciales de sus autores
cuyos nombres completos figuran en la portada y en el apartado
final “Acerca de los autores”.

Por dltimo, un indice onomdstico de artistas argentinos y colecti-
vos de arte que pueden localizarse a través del libro; una bibliogra-
fia que, si bien limitada solo a lo especificamente consultado, re-
sulta bastante amplia, y una breve resefia acerca de quienes escriben.

> Bloques: Basura, Bioarte, Ciberliteratura, Cibermuseo, Cine

Experimental, Cinético, Concreto, Cultura Libre, Digital,
Ecoarte, Electroacustica, Electrénico, Fotografia Experimental,
Instalacién, Invencionismo, Mad{, Net.art, Tecnoescena,
Tecnologias Sociales, Tecnopoesia, Videoarte.

>> Subgéneros, desagregados y particularismos (entre paréntesis,

los Bloques de los que dependen): correo (Tecnologias Sociales);
glitch (Digital); guerrilla de la comunicacién (Cultura Libre, Net.art);
hacker, hardware y software libre, remix (Cultura Libre, Digital);
happening y performance (Tecnoescena, Tecnologias Sociales); ho-
lopoesta (Ciberliteratura, Instalacion, Tecnopoesfa, Videoarte); rela-
cional (Instalacién, Tecnologfas sociales); ruidismo (Electroactstica,
Electrénico, Digital); spam de arte (Ciberliteratura, Cultura libre,
Digital, Net.art, Tecnopoesia); videodanza (Videoarte, Tecnoescena),
videopoesia (Tecnopoesia, Videoarte).

<< Conceptos operativos>>: experimental, hipermedia, hipertexto,

interactivo, intermedial, multimedia, nuevos medios, poéticas
tecnoldgicas, técnica, tecnologfa, transmedial.

13
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> FOTOGRAFIA EXPERIMENTAL Podria establecerse sin mucho mar-

gen de error que la fotografia es la madre de todas las tecnopoéticas
visuales modernas. Como sostiene Vilém Flusser en su libro
Filosofia de la fotografia —cuyo titulo en portugués en version del
mismo autor, Filosoﬁa da caixa preta, parece ser incluso mds acer-
tado—, la fotografia inaugura a partir del siglo XIX una nueva on-
tologia de la imagen dando lugar a imdgenes técnicas solo cono-
cidas aproximativamente en tiempos anteriores. De allf entonces
que ese rol fundacional deba ser puesto de relieve cuando se trata
de pensar las relaciones entre arte y tecnologfa y los programas y
posicionamientos —las poéticas— respecto de tales relaciones ma-
nifiestos en las obras.

Pero la historia técnica y social de la fotografia excede su cardc-
ter tecnopoético ya que los usos sociales de la fotografia —desde
el retrato familiar al fotoperiodismo, por dar solo un par de ejem-
plos— se sustraen en gran medida a la problematizacién del cruce
arte/tecnologia/experimentacién. Tal sustraccién se da mds alld
de que los saberes fotograficos puestos en juego puedan implicar
decisiones en cuanto al encuadre, la luz, etcétera, que alejarfan la
préctica fotogrifica del amateurismo o el espontaneismo, y mds
alld también de que el experimentalismo sin intencionalidad es-
tética formé parte durante una buena cantidad de tiempo del
desarrollo mismo de la técnica fotogrdfica hasta su “formalizacién”.
Quizd tampoco bastarfa hablar de “fotografia artistica” para pen-
sarla, mds que en un nivel de gran generalidad, como una tec-
nopdéetica. Aunque toda fotografia artistica parta de la base de
una intencionalidad estética que guiard la operatoria técnica, este
proceso puede llegar hasta cierto punto a naturalizarse por lo
que —para recortar con algo mds de precisién el espectro— se puede
focalizar en las précticas estético-experimentales de la fotografia
que permiten desmontar el dispositivo fotogrifico poniéndolo de
alguna manera en evidencia. El mismo Flusser proponia la acti-
tud del fotdgrafo experimental que juega en contra del “aparato”
(no solo la cdmara fotogréfica sino también el dispositivo foto-

grifico en su conjunto, incluyendo al “funcionario” que opera
“en funcién” del aparato), como la actitud que permitiria abrir-
se a una autorreflexividad de la prdctica fotogrdfica en su rol
sustentador de una nueva imagen técnica. Y en ese sentido, una
tecnopoética fotografica implicarfa algin tipo de énfasis o foca-
lizacién sea en la materialidad de la fotografia en tanto fotogra-
fia, en su cualidad objetual —un caso algo ambiguo seria el del
movimiento pictorialista de fines del siglo XIX y principios del
XX cuyo énfasis en una materialidad intervenida se realiza en
contra de la forografia para llevarla hacia la pintura—, sea en los
procesos de su codificacién simbdlica (contra el discurso del ilu-
sionismo mimético), o en la légica indiciaria del acto fotografi-
co, —tal como la ha teorizado por ejemplo Philippe Dubois en
El acto fotogrdfico—, esto es, en su propio cardcter de huella de
un acto o proceso de produccién que pone en evidencia la con-
tigiiidad singular y momentdnea entre un real y su imagen. Esa
referencialidad no necesariamente mimética que Roland Barthes
en La cdmara licida ya habfa establecido con su famosa férmu-
la del “esto ha sido”.

Hasta cierto punto también, se podrian incluir dentro de las
tecnopoéticas fotogréficas obras que toman la cuestién técnica
como tema; aunque su inclusién en la caracterizacién propues-
ta resulte mds clara si el tratamiento estético no llega a natura-
lizar del todo el aspecto técnico. Fotografias como Cables de te-
légrafo (1924), Estadios (1927) o La mdquina de escribir de Mella
(1928) de Tina Modotti, por ejemplo, tomadas en los afios que
la fotégrafa pasé en México, al tiempo que ponen el ojo de la
cdmara en los paisajes de la modernizacién tecnoldgica de la se-
gunda década del siglo XX, participan de una exploracién esté-
tico-técnica a partir del trabajo con los contrastes luminicos o
los acercamientos que revelan una voluntad de mostrar cémo
se puede hacer “hablar” técnicamente a la cdmara y no solo a
los objetos fotografiados. Es probable que pueda afirmarse esto
mismo de toda buena fotografia artistica excepto cuando, en
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pos de alcanzar un ideario realista, se busca invisibilizar el pro-
cedimiento técnico.

Asf las cosas, y como en tantos otros casos, es posible remontar-
se a las vanguardias de comienzos del siglo XX para encontrar
ejemplos paradigmdticos de fotoexperimentacién poética —o de
tecnopoéticas fotogréficas experimentales. Los rayogramas y sola-
rizaciones de Man Ray o las distintas variantes de los fotomonta-
jes de integrantes de dada Berlin, como John Heartfield, Raoul
Hausmann y Hanna Héch, son algunos de los ejemplos mds co-
nocidos [remix].

En la Argentina, existen muchos ejemplos que merecerfan to-
marse en cuenta por su fotoexperimentacién. De la primera
generacién de fotégrafos modernizadores que trajeron en los
afos treinta el discurso de las vanguardias constructivistas y ra-
cionalistas, destaca el muy comentado caso de los fotomonta-
jes que Grete Stern publicé en la seccién “El psicoandlisis la
ayudard” de la revista /dilio a partir de octubre de 1948, y que
fueron recuperados y editados en la década del noventa bajo el
titulo de Suefos. Su cardcter tecnopoético presenta una canti-
dad de aristas significativas. Publicados como “ilustracién grd-
fica” de una especie de consultorio psicoanalitico de masas (fe-
meninas), cuyos textos eran redactados bajo seudénimo por
Gino Germani y Enrique Butelman en respuesta a relatos de
suefios que las lectoras enviaban para su interpretacion, los fo-
tomontajes de Stern hacen coexistir perspectivas aparentemen-
te encontradas: una composicién técnica rigurosa para el tra-
tamiento de temas oniricos que le dan a las imdgenes cierto aire
surrealista; una mirada critica de género acerca de la subordi-
nacién de la mujer en una revista femenina que no hace més que
reforzar esa subordinacién, aunque al amparo de los discursos
publicitarios de la modernizacién tecnoldgica. Entre otros, uno
de los ejemplos mds representativos y conocidos es el del foto-
montaje titulado Articulos eléctricos para el hogar, en el que
una mano masculina en primer plano presiona el interruptor

de un velador de noche cuyo pie es el cuerpo de una mujer en
pose sensual.

La modernizacién tecnoldgica de los afios sesenta encontré a la
fotografia en renovada relacién con la publicidad y al arte pop en
algtin sentido como comentador de esa relacién. Por qué son tan
geniales (1965), el afiche de Edgardo Giménez, Dalila Puzzovio
y Carlos Squirru instalado en la esquina de Viamonte y Florida
en Buenos Aires resulta asf paradigmdtico. Con todo, el desarro-
llo del arte conceptual y la frecuente utilizacién de la fotografia
documental en el campo del arte hacia finales de los sesenta y co-
mienzos de los setenta desplazan el impulso fotogréfico muchas
veces por fuera de la impronta tecnoexperimental.

Con el tiempo, y dado el pasaje de la fotografia analégica a la
digital, surgieron diversos debates y cuestionamientos en el campo
de las poéticas tecnoldgicas fotogrdficas; el recurso a la manipula-
cién, por supuesto, quedd a la orden del dia y con €l la apertura
a nuevas ontologfas fotogréficas que plantearon los alcances de la
generacion sintética de imdgenes. El “esto ha sido” barthesiano pa-
recfa haber quedado perimido. Y sin embargo, la fotografia expe-
rimental digital dialoga a menudo con ese cardcter de traza de lo
real de la fotografia. Se han dado casos particularmente evocati-
vos de ese didlogo en las propuestas fotograficas de artistas que
reflexionan y “acttian” sobre la memoria, como el de la serie
Arqueologia de la ausencia, los fotromontajes digitales que Lucia
Quieto realizé al convocar a hijos de desaparecidos, entre los que
se cuenta la misma fotdgrafa, que quisieran aparecer junto a sus
padres desaparecidos en la foto que nunca fue.

En la era digital hay por otra parte muchos fotégrafos que en su
busqueda tecnopoética redescrubren tecnologfas pasadas. Reaparecen
asi distintas experimentaciones en el campo de la fotografia esteno-
peica como en las investigaciones fotograficas recientes de Jorge H.
Alvarez o la recuperacién de la técnica del fotograma tal como la
practica Andrea Ostera desde Rosario.

Las tecnopoéticas fotogréficas experimentales contempordneas se-
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fialan en realidad una gran variedad de procedimientos y con-
fluencias con otros medios y lenguajes: desde las experimentacio-
nes con distintos tipo de quimicos para el revelado y de superfi-
cies no convencionales para las copias, o el pasaje de imdgenes de
un medio a otro y su manipulacién —como las que Gabriel Valansi
tomé de archivos de imdgenes televisivas en torno de la guerra,
luego digitalizadas y copiadas en platino sobre papel en su serie
Zeitgeist (2000)—, pasando por la invencién o utilizacién de cdma-
ras “especiales” —como la cdmara panordmica que carga 305 me-
tros de pelicula de 35 mm creada por el fotdgrafo Esteban Pastorino,
o las fotografias con cdmara infrarroja tomadas también por Valansi
en las noches de diciembre de 2001, hasta la aparicién en el len-
guaje exhibitivo de tipologias como las de fotoperformance, fo-
toinstalacién, entre otras. El hecho de que desde hace tiempo en
el arte contempordneo no se hable ya de artes plésticas sino de artes
visuales permite integrar a la fotografia a tal universo al tiempo que
el mismo se va desdiferenciando de otras disciplinas y lenguajes ar-
tisticos en un tipico movimiento inter y transmedial. CK

>> GLITCH El término “glitch” fue acufiado por John Glenn, el pri-

mer astronauta norteamericano en orbitar la tierra en 1962.
Originalmente se referfa a un pico o cambio de voltaje en una co-
rriente eléctrica. El significado de la palabra se ha expandido desde
entonces para designar a un inequivoco e inexplicable “hipo” en
un sistema que deberfa funcionar sin contratiempos.

En la informdtica y en los videojuegos, un glitch es un error que,
al no afectar negativamente al rendimiento, jugabilidad o estabi-
lidad del programa o juego en cuestién, no puede considerarse
un defecto del software (bug) sino mds bien una caracteristica no
prevista. En algunos videojuegos se pueden observar glitches vi-
suales debido a ficheros mal codificados o dafiados que, al ser le-
idos, forman figuras o imdgenes erréneas.

Sien un sentido técnico un fallo es el resultado inesperado de un

mal funcionamiento, en un sentido artistico, es otro camino a se-
guir para la creacién, un camino de mutaciones con resultados
inesperados que hacen que el creador sea a la vez participe y es-
pectador del error. En general, un glitch es un descubrimiento in-
esperado que se produce por casualidad cuando se estd buscando
una cosa distinta. Desde un punto de vista artistico, el error es un
hallazgo, un ready-made.

Segtin Iman Moradi, tedrico del glitch, en la comunicacién ana-
l6gica (como las senales de radio y TV), un defecto puede produ-
cir alteraciones visuales o sonoras interesantes para el glitch art.
Por otro lado, un defecto de funcionamiento del hardware o del
software o una interaccién inadecuada entre ellos (en los contro-
ladores de las placas de video, por ejemplo) pueden generar arzi-
facts (imperfecciones que se observan en piezas audiovisuales que
presentan errores en su codificacién o cddecs, especialmente con
la compresién MPEG, entre otras). La valoracién de estos artifacts
se ha convertido en dominio del glizch art.

Existen dos categorfas de fallas. Una es la interferencia pura, el re-
sultado de un mal funcionamiento o error no premeditado de un
artefacto analdgico o digital. Otra es el resultado de una decisién
deliberada para generar esa falla, por ejemplo al sintetizar proble-
mas técnicos en medios no digitales o al producir artificialmente
el ambiente que se requiere para invocar una falla.

Sean de origen natural o instigado, numerosas situaciones pueden
dar lugar a glitches. Pueden ocurrir como resultado del rayado de
un DVD, una secuencia de video dafnada en Internet o televisién
digital, una caida del software debido a memoria insuficiente, mal
funcionamiento de una cdmara digital u otro dispositivo. Estos
problemas técnicos a veces causan patrones ilegibles al aparecer en
la pantalla. Pero un artista, usuario o hacker puede hacer que estas
situaciones sucedan deliberadamente. Es posible dafiar el c6digo
de un archivo digital o manipular fisicamente los circuitos de un
dispositivo digital para obligarlo a “glitchear” y luego guardar la
falla como un archivo estable. La estética glitch busca seleccionar
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vincularse con el mundo, a través de interfaces que les permit

Pero el arte de los nuevos medios hace
puntos de vista sobre la realidad. o destaca Manovich, sus
obras se abocan a la creacién dei

ion de sus espectadores o usuarios en forma de bases de datos na-
vegables o entornos interactivos. ChG/CK

>> PERFORMANCE El concepto de performance puede ser aborda-

do desde dos perspectivas. La primera es el campo de la perfor-
mance cultural (cultural performance); entendiendo por ello el es-
tudio de précticas culturales que incluyen el juego, el ritual, los
deportes, las actividades de la vida cotidiana, las précticas juridi-
cas, médicas y politicas, los entretenimientos populares, los me-
dios de comunicacién y el arte. En Performance. Teoria y Prdcticas
Interculturales, publicado en 2000, Richard Schechner observa
que, teniendo en cuenta la expansién de la nocién de performan-
ce, su estudio conlleva necesariamente la aplicacién interdiscipli-
naria de diferentes metodologfas y herramientas de andlisis como
las de las ciencias humanas, bioldgicas y sociales, de la historia, de
los estudios de género, del psicoandlisis, etcétera. El autor sefala
que los estudios de performance son inzer (intergenéricos, inter-
disciplinarios, interculturales) y por eso, inestables, inconclusos,
abiertos y multivocos; se oponen a establecer ningtn sistema fijo
de conocimiento, de valores, o de temas. Se trata del estudio de
las (re)presentaciones de las conductas sociales, ya sean cotidianas

como artisticas, y es ese universo de significacién el campo de refle-
xién y produccién de la performance.

La segunda perspectiva es la del arte de la performance (performan-
ce art), que surge en los afios sesenta del cruce entre las artes visua-
les, la musica, la danza, el teatro, la poesia, el cine experimental,
el videoarte y encuentran un punto de encuentro en una amplia
gama de experiencias donde prima la idea de evento y accidn. El
evento se realiza en museos, salas de exposiciones y otros lugares
no convencionales como el espacio publico. La accidn puesta en
juego busca desarticular lo cotidiano, exponer lo prohibido y/o lo
banal, provocar la repulsién y la atraccién de zonas no visibles en
las précticas y los discursos sociales. El artista devenido performer
ostenta no solo su presencia fisica, sino también la propia expe-
riencia biogrdfica interpelando de forma directa al espectador y su
propia experiencia de vida. En este sentido, la performance busca
capturar las tensiones politicas e histdricas de su propio tiempo y
amenazar el staru quo, asi como el control y la administracién de
los cuerpos socialmente disciplinados.

Su historia incluye diferentes expresiones: happening, arte de ac-
cién, body art, entre otras. Si bien la performance no siempre in-
corpora a las tecnologfas, su campo de accién no las excluye y
puede reunir, asimismo, la nocién de intermedia en la medida
que puede desarrollarse como cruce entre las disciplinas artisti-
cas y los medios masivos de comunicacién y del entretenimiento
(sus lenguajes, dispositivos, etcétera).

El trabajo del cAYC (Centro de Arte y Comunicacién) resulta un an-
tecedente argentino destacado que permite ver hasta qué punto la
performance se inserta desde los sesenta en el campo tecnopoético.
Siguiendo las experiencias del Di Tella en el terreno de los happe-
nings y el arte de los medios, EL CAYC realiza en 1969 Argentina
Inter-medios. En su catdlogo Jorge Glusberg senala: “En Argentina
Inter-medios el uso de la musica electrénica, films experimentales,
poesfa, proyecciones, danza, esculturas neumdticas y cinéticas, cons-
tituye un enviroment total donde los diferentes estimulos, en un in-
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tercambio dindmico, ponen los medios al servicio de la percepcién
audiovisual. (...) en un intento de bucear soluciones, para integrar
eficazmente el arte, la tecnologia y el entorno social que nos rodea”.
El autor publica, asimismo, E/ arte de la performance en 1986, donde
ofrece una historia del género poniendo especial énfasis en los as-
pectos semidticos y comunicacionales del fenémeno.

Otro rasgo destacado de la performance es que la concepcién de
la produccién artistica se desplaza del resultado (obra de arte) al
proceso, de la mirada unificadora del artista a las experiencias abier-
tas por el aqui y ahora del evento y la presencia del performer.
Finalmente, y en estrecha relacién con la crisis del paradigma teatral
moderno y de su ilusién escénica, la nocién de performance se
vuelve una referencia ineludible a la hora de flexibilizar los meca-
nismos compositivos del teatro y extender su campo de accién al
juego y al mundo y apartarse del universo cerrado y auténomo de
la ficcidn teatral tradicional [tecnoescena]. MFP

POETICAS TECNOLOGICAS>> Cuando las précticas artisticas y
sus “programas” asumen explicitamente el entorno tencnolégico,
nos encontramos frente a una “poética tecnoldgica” o “tecnopoé-
tica”. Aunque se suele utilizar la denominacién para referirse al
arte que se hace cargo de las mds nuevas tecnologfas de una época,
toda prdctica artistica que experimenta y problematiza el fenéme-
no técnico/tecnoldgico puede considerarse como poética tecno-
légica. Y no hay alli necesariamente univocidad: al interior de las
poéticas tecnoldgicas existen posicionamientos respecto de la re-
lacién entre arte y tecnologfa que pueden resultar incluso opues-
tos. De la exaltacién acritica de una suerte de novedad tecnoldgi-
ca anclada en viejos idearios de progreso a la intervencién y desvio,
podrian encontrarse variadas posturas intermedias.

A su vez, como el fenémeno técnico/tecnolégico de cada época
estd atado a una sociedad determinada, esto implica cierta histo-
ria y construccion social hegemdnica del sentido de lo tecnoldgi-

>> RELACIONAL La nocién de “arte relacional” fue puesta en circy

co. Se trata asf de un fenémeno politico que no puede ser abor-
dado desde una supuesta neutralidad. En tanto las poéticas tec-
noldgicas asumen el fenémeno técnico que les es contempordneo
son también politicas. CK

lacién por el curador francés Nicolas Bourriaud a mediados dé la
década del noventa, para referirse a la produccién de diveggos ar-
tistas jovenes del circuito internacional de las artes visualg§ que fo-
calizan sus trabajos en la esfera de las relaciones hughanas y su
contexto social. Las obras de arte relacional prestan/£special aten-
cién a las interacciones que pueden generar en ¢ publico-espec-
tador-participante, y dan lugar a pricticas artisgi€as “aparentemen-
te inasibles, ya sean procesuales o comportnentales”, donde lo
que prevalece es la experiencia de un encyéntro, de una duracién
abierta “hacia un intercambio ilimitadg”.
El texto-manifiesto de esta nocién fueél libro de Bourriaud Estética
relacional, publicado en Francia en }998 y en la Argentina en 2006.
La nocidn fue recibida de manefa disimil. Por un lado, fue cele-
brada como un intento logrado por “desentrafiar la sensibilidad
comun de nuestra época”. Dor otro, y en términos muy generales,
suscité dos debates. El ppfmero, ideoldgico e historiogréfico: se le
objetd ser una nocién/ de consenso” y de “reconciliacién” social,
solidaria con el sentido comin posmodernista; y se le reprochd la
falta de conexién/€on las corrientes artisticas anti-institucionales
de los afios sesedita. El segundo, estético: estd todavia en discusién
si se trata de dn “movimiento” (es la perspectiva de Bourriaud y de
varios de sds criticos) o si se trata de un “género” (es la perspectiva
delacr
ricas y’enunciativas. La perspectiva del movimiento pone el acen-
la intencionalidad de los artistas y en su interés por instaurar
evas formas de relacién social, incluso de “reparar” los vinculos;
los analistas mds criticos cuestionan que se tratarfa de un movi-

ica Claire Bishop), con sus regularidades temdticas, reté-

to
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acién de la imagen depende de la programacién digital, el artig

mento de la segunda perspectiva.
Por su parte, Caterina Davinio [tecnopoesia] in€luye en el campo
de las pricticas asociadas a la videopoesia
deopoesia visual (del tipo de la poesia€oncreta en movimiento),
o la videoperformance poética.
En la Argentina el espacio mgsTepresentativo de archivo, difusién
y exhibicién de videopgesia es VideoBardo, autodefinido como
colectivo de poesfa, ¥ideo y arte independiente que, desde 1996,
impulsado por Ja¥ier Robledo, organiza regularmente el Festival
ideoBardo (en los que se exhiben selecciones de
videopoemas seglin convocatoria internacional) y también parti-
cipa€n numerosas muestras realizadas en el extranjero. CK

poema filmico, la vi-
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