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RESUMEN

El texto nos refiere acerca
de la “mediacion tecnolégica”
y sus implicaciones en los procesos
de construccion y reconstruccién de la obra
de arte, que seria lo mismo que decir de los
mensajes como expresiones
comunicacionales e informacionales. Y esta
discusion, en los actuales momentos,
se produce -tal como enfatiza el autor-
ante el derrumbamiento de las “viejas
catedrales tedricas”. Teniendo
como premisa esta situacion epistemoldgica,
el ensayo trata de “dar cuenta del estado
actual de la reflexién sobre ciencia
¥ tecnologia, particularmente
en lo que concierne a sus relaciones
con la actividad artistica y creativa,
que sufre hoy enormes reacomodos ligados,
por una parte, a la existencia de recursos
de reproduccion digital y, por otra,
al alcance amplificador de los medios
‘de comunicacion”. La reflexién
estd asumida desde la periferia
y las implicaciones, como la forma
de mediacién que nuestra situacion impone.

The study refers 10 the “technological
mediation” and its implications about
the building and reconstruction processes
of the art work, which goes the same
Jor the messages as communicational
and informational expressions. As the author
emphasizes, this discussion actually 1akes
place after the precipitation of the “old
theoretic cathedrals” .Based
an this epistemologic premise, the assay tries
to make a report of the actual reflection
about science and technology, specially
in the aspects concerning its relations
with the artistic and creative activity.
This activity suffers an enormous
reaccommodation binded, by one part,
to the existance of digital reproduction
resources and, by the other,
to the amplification range
of the communication’s media. The author
assumes the reflection from the periphery
and its'implications, as the mediation
form that is being imposed by our actual
situation.

COMUNICACION

R. FRANKENSTEIN

El «desencanto del mundo»,

la idea weberiana que antici-
pa para el hombre una sociedad sin
control, especie de apocalipsis, cons-
piracién de engendros sublevados
contra lo que resta de esencia huma-
na, tiene con seguridad un antece-
dente mitol6gicoen lanovelade Mary
Shelley, «Frankenstein, or the Modern
Prometheus.» (1.818). Aquise dafor-
ma de relato a los temores que desde
finales del siglo XVII confian en una
discontinuidad eterna entre 1a méaqui-
na y el hombre. Es el mito de
Frankenstein, o para ser precisos, el
mito del Doctor Frankenstein y su
monstruo sin nombre.

Si el lector no se ha detenido
recientemente ante lanovelade Mary
Shelley vale entonces la pena recor-
dar los motivos que llevan a la «mé-
quina-sirviente» a volverse contra
su amo. El humanoide que Fran-
kenstein crea aparece al comienzo
de la historia como un personaje
pleno de sensibilidad y bondad hu-
manas. Sin embargo, es tan feo que
s6lo consigue llevaral panico aaque-
llos a quienes se les aproxima. EL
viraje del monstruo se produce en el
momento en que Frankenstein asu-
me los riesgos de su propia inven-
cién. El monstruo ha estado leyendo
«Las penas del joven Werther» e
inspirado por la obra de Goethe im-
plora a su creador la hechura de una
consorte: «I was benevolent and
good; misery had made me a fiend.
Make me happy, and shall again be
virtuos.» Con esta siiplica el mons-
truo convence al sabio de la necesi-



dad de producir un segundo engen-
dro, esta vez, una hembra. «Una
compaiiera -imagina Frankenstein-
con la cual el pueda abandonar el
mundo de los hombres y retirarse
alegremente a las florestas de Amé-
rica.» Frankenstein se encierra en
su laboratorio y comienza a trabajar
en el proyecto. No obstante, en el
preciso momento en que se dispone
a dar vida a la nueva criatura le
asaltan escripulos hasta entonces
insospechados: «this horrible pair
will settle down to have children
and a race of devils would be
propagated upon the earth which
might make the very existence of
the species of men a condition
precarius and full of terror...» «Had
Iright, for my own benefit, to inflict
this curse upon everlasting gene-
rations?.» El monstruo ha observa-
do la escena escondido detrds de
una columna; desde allf ha podido
escuchar el monélogo de Frankens-
tein y lo que es peor, presencia el
instante en que el Doctor destruye
la que serfa su futura compafiera. El
cientifico enloquece por la vengan-
za del monstruo y es sacrificado; el
apenado engendro intenta aniquilar
ahora su propia «centella vital», que
ya no desea.

Sigmund Freud, durante unacon-
ferenciaquedictarahacia1.916enla
Universidad de Viena identificaba
tres «discontinuidades» que segiin él
habfan marcado el curso del pensa-
miento occidental moderno. La pri-
mera estaba referida a la visién
coperniciana del mundo que despla-
za a éste y por tanto al hombre del
centro del universo. Dirfa Freud, «el
mundo a partir de aqui, se ha conver-
tido en una pequefia mancha c6smi-
ca.» Después el psicoanalista se refie-
re aDarwin quien «harobado al hom-
bre el privilegio peculiar de haber
sido especialmente creado y lorelega
a la simple descendencia del mundo
animal.» La tercera conmocién, ase-
gura Freud, proviene de las conse-
cuencias de su propio trabajo que nos
muestra a cada uno de nosotros «que
no SOMOs maestros ni siquiera en
nuestra propia casa, lo que nos obliga
a estar atentos a las informaciones

organizadas inconscientemente en KESIIL

nuestro propio espiritu.»

Se trata ciertamente de una lista
polémica, sin embargo concorda-
mos en el hecho de que numerosas
transiciones producidas en el espa-
cio de tiempo que se extiende desde
Copérnico a Eisntein han consegui-
do establecer continuidad donde
antes existia interrupci6én y alter-
nancia: la continuacién entre fen6-
menos terrestres y fenémenos ce-
lestes; la prolongacién de otras for-
mas de vida sobre la existencia hu-
mana; la presencia de un vinculo
ininterrumpido entre consciente e
inconsciente, entre nifio y adulto,

entre espacio y tiempo, entre ener-.

gia y materia.

Bruce Maslish, al comentar la
enumeracién observa que en ella ha
faltado una cuarta «discontinuidad»,
que como ya anticipamos, contaba
desde comienzos del siglo pasado
con una formulacién mitolégica, es
decir, la discontinuidad entre hom-
bre y maquina sugerida en la novela
de Mary Shelley. La idea de que el
hombre mantiene una relacién inte-
rrumpida con las herramientas que
construye en el contexto de una so-
ciedad tecnolégica.

Esta discusi6n tuvo un breve re-
flujo al retroceder los temotes de un
holocausto nuclear, sin embargo, la
ansiedad no demor6 en reanimarse
con la llegada de inquietudes
sustitutivas vinculadas a la circuns-
tancia post-industrial de fin de siglo.
Entre ellas, las nuevas enfermeda-
des virales, la posibilidad de una
ingenierfa genética, la advertencia
ecoldgica y, a efectos del texto que
nos ocupa, la escalada tecnol6gica y
con ésta, la irrupcién -cada vez menos
hipotética- deméquinas «inteligentes»,
dotadas de capacidad inductiva. Valga
decir que las coordenadas del debate se
producen ahora en un ambiente espe-

cialmente confuso, lo que incluye el

resurgimientodelos nacionalismos y el
terrorismo, recesion latente, capitalis-
mo mundial integrado y muy especial-
mente, el agotamiento del poder tutelar
de los «grandes relatos omnicompren-
sivos» y las viejas catedrales tedricas.
Es este el contexto que asumimos para
dar cuenta del estado actual de la re-

ticularmente en lo que concierne a sus
relaciones con la actividad artistica y
creativa que sufre hoy enormes
reacomodos ligados por una parte, a la
existencia de recursos de reproducci6n
digital y por otra, al alcance amplifica-
dor de los medios de comunicacién.
Huelga agregar que articulamos estas
ideas desde el espacio traductor que
impone la recepci6n periférica de las
tecnologfas de punta producidas en su
mayor parte en los grandes centros in-
dustrializados.

MAQUINISMO
Y MODERNIDAD

El maquinismo juega enla cultu-

V ra moderna un papel mitol6gico. En

la modernidad estética en particular
laméaquina adquiri6 tanto caracterfs-
ticas demilrgicas y proféticas como
demonfacas y destructivas. Sin em-
bargo, nos parece evidente que para
la conciencia artistica de principios
de siglo la mdquina aparecia mas
como un factor emancipador que
como principio homogeneizador. La
vanguardia parece mds interesada en
realizar una sintesis de los valores
econémicos, tecnolégicos vy
epistemoldgicos del maquinismo con
anhelos utépicos, que en dar conti-
nuidad a la critica sociol6gica que se
extendiadesde Webery Simmel has-
ta Lukécs, Spengler, Horkheimer y
Adorno.

Para el arquitecto expresionista
Erich Mendelsonhn la méquina en-
trafia en su interior un principio or-
ganizador llamado a conferir una
nueva armonfa a la cultura moderna.
Tanto Mendelsonhn, como Léger,
Malewitch, y Le Corbusier, por citar
s6lo algunos, elevan el maquinismo
a valor dltimo, objetivo en si mismo
en torno del cual se estructurarfa el
conjunto de todos los problemas tan-
to formales como sociopoliticos de
la creaci6n. Recordemos que Le
Corbusier llega a asumir a la obra de
arte como una méiquina. «Machine
d’habiter», nos dirfa, parametaforizar
el resorte maestro sobre el cual des-
cansarfa toda su utopfa urbana.!

Podemos decir entonces que en
el contexto artistico de las vanguar-
dias se hacen dominantes las ideas



que imaginan posible-la existencia -

de una continuidad con la mdquina.
Algunos con signo espiritualista y
otros con signo racionalista, como
en el constructivismo o el Bauhaus.
Esta visi6n se produce en medio de
la dificil circunstancia de la Guerra
que a pesar de su carga de irraciona-
lidad y desesperanza no evit6 que en
buena parte de los artistas modernos
se proyectarasobre latecnologiauna
creenciasublime que le conferfa prin-
cipios de salvacién y esperanza, lo
que por supuesto, no nos autoriza a
afirmar que’ los" postulados
constructivistas, futuristas o cubis-
tas puedan reducirse a una concep-
cién maquinista impermeable a toda
clase de contradicciones. Ya en los
primeros afios que precedieron a la
Primera Guerra, Kandinsky, entre
otros, describia la desintegracién so-
cial que a su juicio equivalfa al desa-
rrollo material. Klee, por su parte,
aseguraba que tras sus espaldas el
dngeldel progreso dejabalas ruinas
de un paisaje apocaliptico. Artaud o
Gaudi y en algin momento Picasso
abrazarfan una especie de vueltaalo

primitivo recogiendo de alguna ma-

nera el nihilismo y el malestar cultu-
ral de las metrépolis europeas de
post-guerra.

Esta ambigiiedad del progreso
cientifico-técnico se muestra mucho
més acentuada después de la Se-
gunda Guerra, especialmente, des-
pués de Nagasaki e Hiroshima. La
Perspectiva del «desencanto» de fi-
nales del siglo pasado ganaun nuevo
aliento. De la misma manera co-mo
el estilo impersonal de la nueva ar-

quitectura parece alejarme de sus °

contenidos revolucionarios, la cien-
cia asume unaactitud escéptica pues
lo hechos recientes demuestran que
el proyecto del conocimiento cienti-
fico ha alcanzado un grado preocu-
pante de autonomia con relacién ala
conciencia moral y ética.

El estudio de estas cuestiones a
partir de este momento estarfa inti-
mamente vinculado a una critica so-
bre la sociedad capitalista desarrolla-
da y la sociedad de masas. Como se
sabe esta discusién polarizé las opi-
niones en torno ados grandes grupos,
unos a favor y etros en contra de los

efectos que sobre la cultura ejerce la
tecnologfa y en particular, las tecno-

logias enunciadoras y los medios de

masas. Estapolémica gané unanueva
terminologia a partir de los afios se-
tenta con el famoso ensayo de
Umberto Eco Apocalittici e Integrati
(1.968). Aqui se caricaturiza el en-
frentamiento de estos dos grupos de
intelectuales que, vistos desde una

‘posicién dogmaética reunirian por un

lado a aquellos criticos aristocraticos
de la nueva cultura, (Mc Donald y
algunos empiristas norteamericanos)
y por el otro, a los apologistas del
sistema cultural y econémico de la
sociedad capitalista avanzada (como
Shils o Daniel Bell).

Habria un tercer grupo, al menos

 en los Estados Unidos, donde parti-

cipa por momentos el exilado Paul
Lazarafeld y sobre todo Herbert
Schiller. Este dltimo muy difundido
en Latinoamérica a partir de 1a publi-
cacién de su ensayo The Hind Ma-
nagers (1973), donde se solidariza
con los planteamientos que propo-
nen un nuevo orden internacional de
informacién. Esta serfa la escuela
critica norteamericana.

Huyendo de la persecucién nazi
llegan a los Estados Unidos algunos
de los miembros de la Escuela de
Frankfurt (1.940), particularmente
Adorno, Fromm, Horkheimer y Mar-
cuse. Estos pensadores arriban a los
Estados Unidos en un momento en

que la investigacién norteamericana

resolvia la discusién sobre el capita-
lismodesarrolladoy suexpresiéntec-
nolégica en torno de la binariedad
«apocalipticos integrados.

No hay aqui espacio para descri-
bircon alguna profundidad las teorias
del llamado «Pensamiento Negati-
vo»; nos detendremos tan sélo en
breves consideraciones que destaca-

- mos dado el carécter estratégico que

guardan con relaci6n a este trabajo.
Debemos recordar que los intelectua-
les de Frankfurt viajan a Norteaméri-
ca escapando del nazismo, segura-
mente, el primer régimen politico que
utiliza con completa intencién ideo-
l6gica y doctrinaria el aparato
massmedidtico del que se disponfaen
aquel momento. Una vez en los Esta-

muy atentos a las nuevas formas de
reproduccién y de perpetuacién del
dominio que la nueva cultura genera.
Hoy en la distancia nos es posible
admitir que esa disposicién impidi6
enalgunos de ellos, especialmente en
Horkheimer y Adorno, reconocer el
car4cter movil, diplice y altamente
contradictorio que las tecnologfas
enunciadoras venfan demostrando
desde comienzos del siglo pasado.
Bastacitar el casode Poe, Baudelaire,
Flaubert, Mallarmé, Cummings,
Pound, Joyce o Valery, escritores es-
tos que resultarfan incomprensibles
sino interpretamos antes los inter-
cambios que establecieron con la ti-
pografia, el periodismo, lacomunica-
ci6n de masas y en general, con todas
lasaceleraciones tecnolégicas y ur-
banistas del siglo XIX.

Sin embargo, los intelectuales de
Frankfurtllamaron laatencién como
nunca antes, sobre el cardcter media-
dor del fenémeno tecnol6gico y su
racionalidad intrinseca. Si bien con
anterioridad ya se habfa hablado so-
bre la inviabilidad de considerar los
bienes culturales como productos
ajenos a cualquier artificio o prétesis
instrumental, también es cierto que
estos pensadores alemanes se detie-
nen ahora sobre un fenémeno relati-
vamente reciente, latecnologfa. Por-
que digase de paso, técnica y tecno-
logia son categorias diferentes. La
tecnologfa es el producto del cruza-
miento entre la ciencia modernay la
experiencia técnica. Estos dos mo-
dos de actuacién avanzaron concier-
ta autonomia hasta finales del siglo
XVII, yavecesincluso, estorbandose
el uno al otro. En palabras-de
Habermas, el operacionalismo te6ri-
co se corresponde ahora al opera-

dos Unidos estos pensadores estardn KSiabiisissl 40 cionalismo prictico. Esta especie de
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cientificacién de la técnica que se
consolida en el siglo XIX constituye
un fenémeno enteramente diferente.?
Latécnica-tecnol6gica pierde a partir
de entonces una cierta inocencia pro-
ductiva de la cual gozaba hasta ese
momento, y esto, segiin este grupo de
pensadores, nos obliga acomprender
las nuevas formas de legitimacién
que el nuevo fen6meno promueve.
La Filosofia Negativa convierte por
primera vez al contenido politico e
ideol6gico de la produccién tec-
nol6gica en el punto de partida para
comprender el capitalismo avan-
zado.

Sin embargo, aunque estos ana-
listas consideraron el hecho de que
paratornarinteligibles los productos
artfsticos es preciso dar cuenta antes
de la historicidad de los medios de
produccién de que dispone una épo-
ca, no consiguieron deshacerse del
lastro idealista comin a la mayoria
de los enfoques marxistas de este
problema. En otras palabras, perma-
necieron atrapados en el circulo vi-
cioso que establece unarelacién me-
cénica entre el modo de produccién
capitalista y la decadencia del arte.
Es por este motivo que autores como
Adorno, Horkheimer y Marcuse apa-
recen a la postre vinculados a las
nostalgias regresivas propias a un
cierto academicismo ahistérico del
cual tampoco eran ajenos. Como se
sabe, el pensamiento de la Escuela
de Frankfurt se extendi6 hacia Lati-
noamérica llevando consigo este cu-
rioso reduccionismo que estamos
describiendo; la idea de que, bajo el
impacto tecnolégico, se disuelve in-
defectiblemente la integridad huma-
na «universal abstracta».

Serfa Walter Benjamin el primer

pensador marxista que vislumbr6 ] EKS%all

caracter altamente contradictorio e *

incluso critico que respiraba en la
reproductibilidad técnica. El fen6-
meno tecnolégico es para Benjamin
el recurso expresivo que posibilita-
ria subvertir el substrato teol6gico
de las Bellas Artes, substituyéndolo
por valores transitorios.3

Pero Benjamin va mucho mds
all4, para este pensador los nuevos
medios no son apenas estimulos para
nuevas formas de creacién, son so-
portes que al igual que cualquier
otro, y sin desconocer su especifici-
dad como productos tecnolégicos,
necesitan ser manejados criti-
camente a objeto de doblegar poéti-
camente su resistencia material.

Restaria, como observa Lucia
Santaella, actualizar las conquistas

de Benjamin conrelacién alos sopor-

tes que éste no lleg6 a conocer (como
esel casodelatelevisién) y, enlo que
atafie aeste trabajo, conrespecto alos
nuevos retos y contradicciones que el
modo de produccién digital plantea
tanto a los creadores como a los te6-
ricos contemporaneos.

ARTE NUMERICO
Y LA «CUARTA
DISCONTINUIDAD»

Hemos visto que la preocupacién
sobre los vinculos entre arte, tecnolo-
gia y sociedad se acentia a comien-
zos del siglo XX, como respuesta
por un lado, al desarrollo acelerado
de esta dltima con sus enormes efec-
tos sobre el entorno y por el otro, al al
interés de las vanguardias en explorar
los nuevos soportes. Revisamos tam-
biénalgunasdelas modulaciones més
importantes que esta discusién ha te-
nido desde entonces.

Hoy nos encontramos en un mo-
mento de transformaciones radicales
estimuladas por una auténtica modi-
ficaci6n de las formas de produccién,
distribuci6én y consumo de lenguaje,
es decir, asistimos a una alteracién de
toda la economia de los intercambios
sfgnicos. En rigor, el modo de pro-
ducciéndigital, impulsor de estas ace-
leraciones, existe para el modo de
produccién mecénico como este tlti-

, Mo para el artesanal.

Comoregistra Edmond Couchot,

latecnologfa de comienzos del siglo
XX reposaba todavia sobre la capa-
cidad de procesamiento mecdnico.
Paraeste modelo, laelectricidad fun-
cionaba alin como simple fuerza
motriz. Es a partir de la segunda
mitad del siglo cuando las tecnolo-
gias electrénicas comienzan efecti-
vamente a expandirse, coincidiendo
con la produccidn industrial del tran-
sistor (1.927). Este a su vez no es
otra cosa que un refinamiento de las
facilidades de relevo, amplificacién
y modulacién de la corriente que ya
ofrecia el triodo desde 1.906. «Poco
a poco la mecénica cede espacio a la
electrénica que pasa a convertirse en
la técnica hegemonica, capacidad de
modulacién fina de la electricidad, a
la cual la industria de la midia y la
comunicacién —la televisién espe-
cialmente— debe su irrefrenable de-
sarrollo.4

Las imégenes, los sonidos pro-
ducto del cédlculo numérico-electr6-
nico del computador ya no tienen
nada en comtn con los modos de
expresién analégicos a no ser una
eventual semejanza aparente.

En primer lugar, lamorfogénesis
de los «objetos» numéricos supone
que todo aquello que desea expresar-
se debe pasar por la mediacién de un
célculo y de un trabajo de programa-
cién.

Aquello que pre-existe a la ima-
gen, al sonido o al texto es el lengua-
je del programa y no més un objeto
concreto del mundoreal. Enese sen-
tido, podemos afirmar junto a
Couchot que el modo de la «figura-
cién» que corresponde a la nueva
cultura tecnolégica no se fundamen-
tamés enlarepresentaciénsinoenla
simulacion: un algoritmo, y en esa
misma medida un sfmbolo. que se de
una manera o de otra en situaciones
especificas. La simulacién digital
transformala experienciadel mundo
en célculo numérico, en mo-delos
codificadores de aquello que resulta
esencial aintereses cientificos y crea-
tivos determinados; los datos no per-
tinentes del mundo por conocer son
filtrados y excluidos en el proceso de
programacién. Como vereinos este
aspecto del problema recoloca algu-
nas de las contradicciones clésicas



de lo que hemos llamado «la cuarta
discontinuidad»: «técnica y lengua-
je , durante tanto tiempo opuestas en
la tradicién humanista son ahora lla-

mados a hibri-darse y a fecundarse

mutuamente. Las  técnicas
informaticas son arigor tecnologias,
mezcla de thecné y de logos.»% El
arte por computador se produce es-
pecificamente en el cruce que conec-
ta ala abstracci6n l6gica con la sen-
sorialidad tangible confiriendoaam-
bos el mismo valor creativo.” Y aun-
que no se trata de una pretension
nueva (ya sugerida en los pitagéricos
o en Galileo), debemos admitir que
con el computador se tornan ambi-
guas, como nunca antes, las fronteras
entre creacién «poética» y lenguaje
matematico.

Esta constatacién convierte en
puranostalgia vacialaoposicidn tra-
dicional entre figuracién y abstrac-
cién, una discusién que de por si ya
habfa sufrido su primer revés im-
portante con el advenimiento de las
vanguardias.®

En segundo lugar, constatamos -

que las formas de distribucién y de
socializacién de lenguaje se modifi-
can. La primera confirmacién que
cabe en este sentido corresponde con
el derrocamiento definitivo de las
nociones de original y copia; catego-
rfas estas gestadas bajo el modelo
clésico de lareproductibilidad anal6-
gica. «La copia est4 todavia aprisio-
nada a un objeto tnico que no es més
un «original», sino una matriz... La
posesién de-la matriz —como en el
caso de un negativo fotogrdfico—
implica en un control de las copias lo
que quiere decir que la cultura de la
reproductibilidad no equivale efecti-
vamente a una democratizaci6n ple-
nade los bienes culturales.» Claro, s¢

puede extraer una copiade unacopia.
Pero la fotografia obtenida a partir de
otracopiafotograficanotraduce exac-
tamente lamismainformacion. «...En
todos los sistemas de reproduccién
anal6gica hay una pérdida de infor-
macién que se hace més significativa
conforme se acumulan las generacio-
nesde copias. Aquiestd precisamente
una diferencia importante entre la
cultura de lo virtual y Ja cultura de la
reproductibilidad: a partir del trata-
miento digital de la informacién, po-
sibilitado por el computador, no exis-
te mas laminima diferenciaentre una
generacion y otra inclusive si éstas
estdn separadas por millares

o millones de generaciones inter-
mediarias». «..Definitivamente, las
informaciones que circulan en los
modernos canales electrénicos e
informdticos pertenecen al orden de
la distribucién y no més al de la
reproduccién (teniendo encuentaque
en muchos casos no se trata més de
«copiar» sino de «accesar» la infor-
maci6n almacenada en un banco de
datos, por ejemplo»?

Por supuesto, como el propio
ArlindoMachado observael modelo
de la distribucién no deja de ser
también una forma de control, en la
medida en que se trata de un evento
tecnolégico con un potencial
desestabilizador que ha encontrado
en el camino a sistemas politicos,
juridicos y econémicos arcaicos. El
«orden de la distribucién» opera en
medio de valores como el de propie-
dad intelectual, sigilo de informa-
cién o bien al servicio del puro reci-
claje de précticas lingiisticas rutina-
rias o fosilizadas. Para garantizar la
vigencia de estos valores se desarro-
la paralelamente al modelo del «ac-
ceso» una sofisticada tecnologfa de
policiamiento y proteccién de infor-
macién, cuando no se ejerce directa-
mente el poder politico o econémico
para promover una distribucién se-
lectiva de la tecnologfa:10

En correspondencia con estas
nuevas formas de creaci6n y distri-
bucién de lenguaje, se estimulan
consecuentemente, nuevas formasde
consumo y de lectura. Hacia finales
del siglo pasado surgieron précticas
lingiifsticas que contenian en su pro--

yecto estético la idea de avivar
intencionalmente en el observador
una disposicién de co-autoria en la
hechura de la obra; laradicalizacion,
en el caso de la literatura, de antece-
dentes del proceso permutatorio del
Livre de Mallarmé que, como regis-
tra Arlindo Machado, ya se encuen-
tran en las Litanias de la Vierge,
adjudicadas aJean Meschinot (1.420-
91), osugerido enla «iconoescritura»
periodistica del siglo XIX, si hace-
mos propio el término que introduce
Décio Pignatari. Por su parte, laexis-
tencia de la fotografia autorizé a los
pintores, especificamente a los Im-
presionistas, a instigar en el receptor
un esfuerzo de sintesis cromdtica.
Por primera vez en la pintura occi-
dental la funci6n del autor de la ima-
gen deja de estar exclusivamente en

- «manos» del artista.!!l Esta inten-

cién co-autoral y permutatoria pasa-
ria a convertirse, a partir de aqui, en
una constante de la estética contem-
porénea.

«Toda percepcién es ya, como lo

_muestra Merleau-Ponty, una especie

de recreacién (de «conocimiento»)
delacosapercibida.»12 Sinembargo,
es s6lo con las nuevas tecnologias
numérico-electrénicas, que tal ambi-
cién recreativa puede ser efectiva-
mente experimentada incluso hastael
extremo de banalizacién. Las méqui-
nas contempordneas a partir de un
grado determinado de complejidad
ya accesible para consumo domésti-
co, son disefiadas pensando en su
interactividad y en una cierta capaci-
dad conversacional. Un funcionario
delante de un terminal es capaz de
vulgarizarel proyectorecombinatorio
de las vanguardias modernas reco-
rriendo  mecdnicamente  las
«equiorobabilidades» de modifica-
cién que respiran en un texto, sonido
o imagen digitalizados.

Todo ocurre como si el mensaje
se tornase él mismo, un autor.» La
mds grosera de las imigenes numé-
ricas de un videotexto, por ejemplo,
olamads sofisticada, como en el caso
deun simulador de vuelo, responden
al observador como si fueran capa-
ces de emitir mensajes a su alrede-
dor. En el modo interactivo el senti-

ERIBTEXION | do no se crea como en el modo
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comunicacional por enunciacién y
transmision, sino por una suerte de
Hibridacién entre el emisor, el enun-
ciado, el destinatario, los materiales
fisicos (hardware) y simbélicos (el
software o programa) participando
en la generacién de los mensajes. 13

No obstante, todo esto no basta
paracaracterizar enteramente las ace-
leraciones que el modo numérico
favorece. Resta mencionar el estado
de radical virtualidad propio a la

naturaleza de los medios electréni--

cos. Tedricamente, por lo menos,
una misma informacién depositada
en soportes digitales puede actuali-
zarse en forma de miisica, imagen,
texto, escultura hologrifica o cual-
quier otra modalidad de salida.» La
escogencia de un determinado algo-
ritmo de salida y de un determinado
medio de exhibici6n es lo que va a
definir el caricter formal de los im-
pulsos ondulares o bits de informa-
ci6n.14 Las nuevas tecnologias exi-
gen una sensibilidad que de cuenta
de las posibilidades multimidia pro-
pias del modo virtual; creadores y
tedricos capacitados para extraer y
comprender que las formas contem-
poréneas de produccién, distribucién
y consumo de lenguaje se transfigu-
ran en multiplos «soportes» compa-
tibles entre si.

ALGUNAS DUDAS ACTUALES
SOBRE LA CUARTA
‘DISCONTINUIDAD

Con todo, las nuevas coordena-
das del problema no parecen resol-
ver la oposicién hombre-maquina.
Ni siquiera en el contexto, como
gusta decir Prigogine, de una Nueva
Alianza, un esfuerzo surgido de los
paradigmas cientificos contempora-
neos que imagina unareconciliacién
posible entre estos y la creacion esté-
tica; es decir, el intento por descubrir
al universo a través de lenguajes
antiguamente reputados como in-
compatibles.

Nos gustaria destacar aquf algu-
nas posiciones tedricas con relacién
aeste problemaque convivenen este
momento sin que exista desde luego
entre ellas una paralelismo inconta-

de tener una cierta ingenuidad pro-
meteica. Se asegura, desde este pun-
to de vista, que los problemas que la
tecnologia impone al hombre con-
tempordneo se solucionan con
mds tecnologia. Se trata, es claro, de
una proposicién politicamente
candorosa, pues ignora las miltiples
determinaciones que intervienen con
el advenimiento de los eventos tec-
nolégicos concretos. Por otro lado,
quienes asf{ piensan, desconocen el
hecho de que muchos de los efectos

potencialmente perjudiciales de

muchas tecnologias son entera o par-
cialmente desconocidos. Ademds,
cadafenémenotecnolégico trae con-
sigo fuerzas que se cruzan y el saldo
de estas tensiones debe ser ecuacio-
nado segin las circunstancias. En
general y asi como en otros terrenos,
un pesimismo o un optimismo radi-
cal con relacién a la tecnologia re-
dundaen unaincapacidad parainter-
venir critica y creativamente en el
entorno contempor4neo.

Una segunda posicién ya con
mayor tradicién podriaestar encabe-
zada por intelectuales como Jean
Baudrillard, quien, como se sabe,
fue alumno de Foucault, éste a su
vez, un 4dvido lector de Max Weber.
A Baudrillard pertenece la famosa
categorfa que entiende a la sociedad
massmedidtica y tecnolégica como
una cultura del «Simulacro»; que-
riendo decir con esto que los efectos

de la tecnologia en el capitalismo

tardio generan una confusién per-
versa entre larealidad y surepresen-
tacién. A pensar de la enorme sim-
plificacién del problema que ha esti-
mulado este término, debemos decir
que en alguna medida era previsible
que una idea como ésta se propagara
en el contexto del mundo industria-
lizado donde el avance tecnoldgico
aparece como el principal resorte
que impulsarfa una cultura integral-
mente administrada y representada.

Recordemos también que toda-
via nos encontramos influenciados
por las sugerencias éticas hechas por
las vanguardias y que, en esa misma
medida no se ha superado completa-
mente la sensibilidad de choque y
ruptura promovidas por el moder-

minado. La primera de éstas no deja [COMUNIGAGIONS [ Entonces, si bien es cierto
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que la creaci6n estética debe buscar
nuevas formas de insurgencia y ne-
gacién, ocurre que en el llamado
«Primer Mundo», el antiguo espiritu
critico de las vanguardias aparece a
primera vista substituido por un am-
biente puramente afirmador. Algu-
nos analistas, comoel espaiiol Eduar-
do Subirats aseguran que al anterior
compromiso politico y social le ha
sucedido una fuerza cinica y una
actitud t4cita con respecto al poder
econémico y politico que la tecnolo-
gia contemporédnea recompone.
Como deciamos, eraimaginable que
en un cierto ambiente de radical ni-
hilismo o de lucidez cinicalaideade
simulacro, vista como experiencia
de una realidad inauténtica, se ex-
tendiera, no sin su carga de inmovi-
lidad politica y creativa.

El concepto de simulacro tiene
en general varios problemas. El pri-
merodeellos y tal vez el mas eviden-
te recae en el hecho de que descono-
ce la variedad contradictoria de las
manifestaciones culturales contem-
pordneas vinculadas alamidiayala
tecnologia. Mds arriba anticipamos
algosobrelainconvenienciade com-
primir en unatnicaidea unarealidad
especialmente multifacética y varia-
ble como la actual. Ademads, como el
propio Foucaultobservaba, donde hay
poder hay resistencia: es decir, por
més irrespirables que resulten los mé-
todos del poder y de la reproduccién
siempre habr4 espacio para la nega-
cién. La genuina actividad poética
trabaja, desde su perspectiva, en la
direccién de hacer més tensas las
contradicciones del poder por mds
microfisico y molecular que éste sea.

También se ha hablado del «si-
mulacro» como un concepto que en-
carna un cierto neo-platonismo. Esta



acusacién tiene mucho de- cierto.
Aunque en el contexto de una socie-
dad tecnol6gica los medios funcio-
nan como los principales creadores
de la realidad social, no se puede
desconocer la naturaleza mediadora
de todo intercambio signico, inde-
pendientemente de su cardcter tec-
nolégico, a pesar de que la tecnolo-
gia es ciertamente una mediacién
cualitativamente distinta, como ya
se ha discutido. El neoplatonismo de
esta idea consiste en sugerir, que en
algin momento pre-tecnolégico
pudo haberse experimentado una
realidad no mediada.

Baudrillard ha contraatacado re-
cientemente refiriéndose al fen6me-
no de la Inteligencia Artificial como
el fin de la antropologia. La evolu-
cién de esta variante tecnolégica nos
llevaria en determinado momento a
confundir las diferencias entre hom-
bre y médquina. Sibien aquirespirala
misma «puissance» ética que le re-
conocemos a laidea de «simulacro»,
también debemos decir que resulta
inconveniente continuar planteando
estos problemas de manera tan dico-
témica. 15

Por supuesto quedan muchas pre-
guntas por ser postuladas y una de
ellas, acaso central en todo esto, tie-
ne que ver con el sentimiento nihilis-
ta que ¢l avance del arsenal tecnol6-
gico promueve. Esta sensaci6n se ha
acentuado después de la guerra del
Oriente Medio, el primer enfrenta-
miento bélico en usar intensamente
tecnologias electrénicas. Otra inte-
rrogante se vincula a la dificultad
actual parareconocer donde se reali-
zaun uso disfuncional de los medios
tecnol6gicos. Las esperanzas de mu-
chos, la nuestra alli incluida, recaen
en la confrontacién que pueda haber
entre tecnologifa y actividad poéiica,
entendida ésta como «imaginario
radical»: utopfalibertariacontrapues-
taalos determinismos de lamaquina
por viade un uso intenso y desviante
de sus potencialidades expresivas.
En el espaciodel arte, un-espacio por
demds adverso a cualquier intento
unificador (sobre todo en esta época
que homologa al ingeniero y al artis-
ta), esta tltima pretensién se ha difi-
cultado. Insistimos ;cémo recono-

cer ahora la obra de quien trabaja en
esa direccién? Se trata de una tarea
delas més dificiles, pues ya constitu-
ye un monstruoso lugar comtin afir-
mar que atravesamos un periodo de
inmensa ruidificacién estética; una

especie de styling general de la vida

cotidiana y es, en medio de ese tin-
glado m4s o menos catalogable que
nos asomamos para intentar distin-
guir y conmovernos. De resto, la
tarea continda siendo la misma, se-
guir intentando la critica tedrica y 1a
innovacién formal.

Por supuesto y para finalizar,
advertimos que capitulo aparte exi-
genlas sociedades latinoamericanas,
donde toda esta discusién incide de
manera diferencial. Estos por dos
motivos fundamentales. En primer

‘lugar, por que se trata de realidades

donde conviven diferentes tempora-
lidades histéricas; modernidades ar-
tisticas exhuberantes en contactocon
una modernizacién sociopolitica y
econbémica deficiente. Y por otro
lado, por que se trata de espacios
determinados por la recepcién peri-
férica de las tecnologias. Como su-
giere Néstor Garcfa Canclini, im-
portar nos exige al mismo tiempo

- traducir, y en esa misma medida,

intentar construir lo propio. Esto, in-
dependientemente de las diferencias
entre nuestros paises. En otro espacio
y oportunidad nos ocuparemos en
desarrollar estas observaciones.
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