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Arte y técnica en el contexto de la cultura mediatica.
Travesias argentinas en el siglo XX

[ponencia leida en las VII Jornadas de la Red Nacional de Investigadores en Comunicacion
“Actuales desafios de la investigacién en comunicacién. Claves para un debate y reflexion
transdisciplinaria”. Gral Roca, Universidad Nacional del Comahue, 13 al 15 noviembre de
2003]
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En el contexto de la cultura mediaticay de los estudios en comunicacion
social, hablar de las relaciones entre arte y técnica podria parecer terreno
conocido y hasta trillado. La cuestion esta ya inscripta en el campo a partir
de las primeras reflexiones en torno de la cultura de masas y de los medios
masivos de comunicacion del siglo XX. Desde los “pioneros” textos de Paul
Valéry (1999) o Walter Benjamin (1982) ! que en verdad consideraron
centralmente el problema, a la cristalizacién de posiciones “apocalipticas,
integradas o criticas” 2 luego de la Segunda Guerra Mundial. Para hablar de
cultura de masas, a veces se hablo de cultura, y se incluy6 asi al arte; otras se
considerd que solo el arte era cultura... Cierto es que algunas de esas
reflexiones se nos aparecen hoy como muy datadas y se nos hace dificil
volver a ellas; pero otras vuelven unay otra vez como referencias. Mas de un
texto académico, por ejemplo, hace alusién en la actualidad a la obra de arte
en la época de su reproductibilidad ya no técnica (a secas) sino digital.

No se trata entonces de una cuestidn poco transitada. Aun asi, en relacion
con ella sobrevuela el siglo XX un ndcleo denso de problemas anudados
dificiles de desatar que se reactiva —se ajusta, diriamos, para seguir la
metafora— toda vez que los imaginarios de modernizacion tecnolégica se
hacen mas fuertes. Digo: toda vez que un nuevo paisaje tecnolégico, mundo
de artefactos e instrucciones de uso —lo que no es otra cosa que la pedagogia
que nos ensefia a movernos en sociedad— se impone a los cuerpos y la
“conciencias” (sean ellas lo que sean), el nudo arte/técnica se agranda y nos
Illama a volver a desatarlo. Asi sucedio en las dos primeras décadas del siglo
XX, cuando un paisaje netamente urbano de automaviles, aeroplanos,
transatlanticos, cinematografos, fondgrafos, teléfonos cobijados bajo
“violentas lunas eléctricas” 3 se presentd a los artistas reclamando de ellos
—como lo sostuvo Oliverio Girondo en el manifiesto de la revista Martin

! El texto de Valery es de 1928 y el de Benjamin, de 1936.
2 Tal la formulacién que Moragas Spa prefiere a la clasica de Umberto Eco. Cfr. Moragas Spa. (1991).
® Filippo Tomasso Marinetti, “Manifiesto del futurismo” en Lourdes Cirlot (1995: 81).
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Fierro de 1924 (Cippolini 2003: 117)— una “nueva sensiblilidad”. En efecto,
de lo que se ha dado en llamar vanguardias histéricas, futurismo, cubismo,
constructivismo y productivismo asumieron como condicién necesaria el
“paisaje” de la novedad tecnolégica desde posturas exaltatorias o utdpicas,
segun los casos, pero siempre acopladas a la velocidad de transfomacién del
nuevo paisaje. Otras, en cambio, como dada y el surrealismo incorporaron el
sustrato técnico pero liberdndolo —segun el argumento de Andreas Huyssen
(2002)— de sus rasgos instrumentales como forma de cuestionamiento de la
nocion burguesa de técnica como progreso.

Mas adelante en el siglo, al menos otros dos momentos destacan en relacion
con la visibilidad que adquieren los nuevos paisajes tecnoldgicos. Algo
esquematicamente podriamos ubicarlos en las décadas del 60 y 90, aunque
en verdad solo porque se trata de dos momentos en los que cobra evidencia
generalizada —y en esto los medios masivos de comunicacion han tenido un
papel importante al tematizar el fenédmeno— un paisaje que se viene
preparando desde los periodos previos 4. Asi en los 60, asociado a una
amplia modernizacion de los habitos y las costumbres, el paisaje tecnolégico
se carga de pequenios artefactos que modulan una ldgica del confort: la era
del electrodoméstico que en las peliculas de Hollywood se venia anunciando
al estilo Doris Day y su cocina moderna desde los 50 se propaga a las clases
medias de todo el mundo; era del electrodoméstico dentro de la cual el
televisor no es, por supuesto, dato menor. Y alli aparece entonces
nuevamente la cuestién del arte y la técnica como algo de qué (pre)ocuparse:
el pop art, claro, es un referente principal; pero también el discurso
“mediolégico” de McLuhan, quien revisita sin decirlo muy explicitamente a
Valéry o Benjamin; los modelos combinatorios matematicos y cibernéticos
como los que sustentan las exploraciones del grupo Oulipo (Calvino 1985;

* Lo que le deben los afios 60 a la inmediata posguerra y a los 50, por ejemplo, es notable: energia atémica,
detergentes sintéticos, “american way of life” producido por Hollywood. Cfr al respecto el siguiente comentario
de Pablo Capanna (1985) en su texto sobre la revista de ciencia ficcion Méas Alla: “La Argentina de 1953 era
muy distinta a la de hoy. Eramos poco mas que dieciocho millones de personas, no habia tantas revistas y la
television era todavia un lujo, que la mayoria soliamos atisbar en las vidrieras. Ese afio moria Stalin y asumian
Eisenhower y la reina Isabel Il: se habian restafiado las heridas de la Guerra Mundial y el clima general era
optimista: entrabamos en la Era Atdmica, luego de la cual vendria la espacial, seguramente. EI modelo
admirado y envidiado era Estados Unidos. En la escuela soliamos lucirnos comentando grandes descubrimientos,
como el transistor o los detergentes, que habiamos conocido por Selecciones o por las audiciones del Servicio
Cultural e Informativo de la Embajada norteamericana. Viviamos en plena expansion de la industria liviana;
olvidados los fervores nacionalistas, Perén se habia abrazado con Milton Eisenhower, para la fantasia popular,
el objetivo era alcanzar “el nivel de vida americano”, que Hollywood proponia desde las pantallas. (subrayado
nuestro).
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Fondebrider 1988, Quenau 1965) y, mas aca incluso, el vernaculo “arte de los
medios de comunicacién” de Masotta, Jacoby y compafiia >.

Y qué decir de los 90: tanto se ha hablado ya del paisaje tecnolégico que nos
habita. Computadoras, fibra optica, satélites pero también implantes (de
siliconas o de lo que sea), biotecnologias varias. En suma: teleinformatica e
ingenieria genética. Y de alli: arte digital y arte transgénico (volveré sobre
esto).

En lo que hace a la Argentina, resulta todavia necesario construir el mapa de
las relaciones arte/técnica durante el siglo XX porque ello permitiria no sélo
relevar una serie de cruces diferenciados sino también recuperar debates no

del todo saldados que se mantienen a lo largo de tiempo.

Actualizar hoy esos debates se hace imprescindible si se quiere analizar el
significado que adquieren o podrian adquirir las préacticas artisticas en la
tecnosfera contemporanea. Porque el problema no es que el arte asuma el
ambito técnico, matriz Gltima de las sociedades contemporaneas, sino que lo
naturalice sin reflexion como parte de lo dado.

¢Cual es ese nucleo de problemas dificil de desatar?

En primer lugar, las concepciones de arte y de técnica. Se da mucho por
sentado en este terreno. Por ejemplo, cuando se asume una posicion critica
respecto de la existencia concebida a escala técnica calculada —y en mucho
comparto una posicién tal— se suele caer en nociones idealistas respecto del
arte como a&mbito puro de creacién inspirada, espontanea, no construida,
que vendria a servir de “contrapeso” a la mecanizacién del mundo. Completa
zona liberada, el arte. Con lo que se barre rapidamente con el aspecto técnico
inescindible de la préactica artistica. Lo que Adorno llamaba en su Teoria
Estética el dominio de los materiales, la propia historia de las formas
inscripta en la materialidad (que es también social) de la préactica artistica.

5 “E| arte actual (fundamentalmente el pop) tomaba, a veces, para su constitucion, elementos, técnicas, de la
comunicacion de masas, desconectandolos de su contexto natural (...) A diferencia del pop nosotros pretendemos
constituir la obra en el interior de dichos medios” (...) Se abre asi la posibilidad de un nuevo género: el arte de
los mass media donde lo que importa no es fundamentalmente “lo que se dice” sino tematizar los medios como
medios” (Roberto Jacoby, Eduardo Costa, Raul Escari, “Un arte de los medios de Comunicacion. Manifiesto” en
Cippolini 2003:.338-339). “Ademas, el viejo conflicto entre arte y politica (“El arte debe reflejar la realidad”.
“Todo arte es politico”. “Ninguno lo es”, etc.), al que siempre se quiso superar introduciendo “contenidos”
politicos en el arte, tal vez sea superado por el uso artistico de un medio tan politico como la comunicacion
masiva” (Roberto Jacoby, “Contra el Happening” en Cippolini: 344-345).

Articulo publicado en www.ludion.com.ar 3
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Pero, del otro lado, cuando se asume el arte como terreno abierto a la
experimentacion y a la produccién de un particular “sistema de excitaciones”
6 —y también podria decir que comparto la idea—, se suele recalar en
nociones de cufio modernizador que tienden a ver la técnica como
instrumento de “progreso” abierto a toda innovacién. Lo que lleva,
ciertamente, a una pobre lectura de la historia...

Incluso si se quiere a la técnica no ya istrumento de progreso sino de
dominio, el problema se mantiene. Porque no se trata del uso (bueno o malo)
de instrumentos técnicos neutros a nuestra total disposicion, sino del hecho
de que hoy, como afirma Umberto Galimberti (2001: 37):

La técnica no es neutral, porque crea un mundo con
determinadas caracteristicas que no podemos dejar de habitar y,
habitandolo, de contraer habitos que nos transforman
ineluctablemente (...) Habitamos la técnica irremediablemente y
sin eleccidn. Este es nuestro destino de occidentales avanzados,
y todos los que, aun habitandolo, piensan todavia en encontrar
una esencia de hombre més all& de los condicionamientos
técnicos, como se suele escuchar a veces, son simplemente los
inconscientes que siguen pensando en la mitologia del hombre
libre para hacer todas las elecciones —hombre que claramente
no existe, excepto en los deliros de omnipotencia de quienes
contindan viendo al hombre siempre mas alla de sus
condiciones reales y concretas de existencia.

Lo técnico se constituye pues en destino de lo humano. Destino histérico,
con todo, y no fuera del tiempo que se ha formado en capas de tiempo hasta
dar con la férmula de una modernidad tecnol6gica matrizada por criterios de
célculo, eficacia y productividad. Imposible, entonces, salirnos ya de la esfera
de lo técnico, que es nuestro ambiente. Pero eso no significa que debamos
conformarnos con ella tal y como se nos “ha dado” histéricamente. Porque en
definitiva, ¢quién sino las sociedades humanas se han dado a si mismas la
forma de la técnica?

Frente a lo cual, casi nos quedamos sin respuestas. He dicho ya que se
trataba de un nudo dificil de aflojar. En cuanto al arte, me ha parecido en
algun sentido interesante la respuesta, provisora, si se quiere, que da José
Luis Brea (2002) cuando habla de un pensamiento que corra el “riesgo del

® La formulacion le pertence a Daniel Link (2002).
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tensamiento técnico”: “Cuando el pensamiento se relaciona con la técnica
bajo este regimen de ‘insumision’, su resultado se llama: arte”.

Pero dejemos reposar la idea un momento. Porque de ese primer problema
gue implica las concepciones que se asuman de arte y técnica se derivan
otros problemas particulares también centrales a nuestro “nudo”. Por
ejemplo, la cuestion de la experiencia estética y la historia de sus
mediaciones; o la perspectiva histérica que permite periodizar el arte del
siglo XX en relacion con la técnica (que, como queda dicho, no es sélo
instrumento sino matriz social de configuracion de mundo).

¢Existe alguna forma de experiencia estética no mediada por sus propios
materiales? El concepto de aura acufiado por Walter Benjamin, en directa
relacion con los modos de percepcién y experiencia estética, ha dado lugar a
grandes malos entendidos. Puesto que para Benjamin la “verdadera” aura no
existe en el tiempo histérico —tiempo al que llama mitico y fantasmagérico,
el tiempo de lo siempre igual, aunque con apariencia de novedad— sino en el
tiempo redimido del Paraiso —o, como lo dice en algun lugar, el tiempo “de
una sociedad sin clases” "—: la contemplacién burguesa de la obra de arte, su
caracter cultual y auratico, sélo es posible bajo la impronta de una gran
violencia: el régimen de propiedad. Eliminar el valor cultual y auratico
burgués es entonces el gran valor de la nuevas técnicas de reproduccion.
Pero no alcanza si las nuevas técnicas de reproduccion mantienen el régimen
de propiedad. Y eso es lo que hace el fascismo con ellas. Porque entonces,
s6lo se cambian algunos instrumentos y no el entorno técnico mismo.

Sabemaos, en efecto, que en la década del 30 Benjamin, parte de cuyo trabajo
se bas6 en el analisis de las condiciones técnicas de produccion del arte desde
un punto de vista materialista histérico, formula una linea de analisis que se
ha convertido en referencia ineludible al conectar las condiciones de
reproductibilidad técnica cada vez crecientes de artes como la fotografiay el
cine con un cambio profundo en el aparato perceptivo de las colectividades
modernas.

" “En el suefio en que toda época anticipa la época que le seguira, esa era venidera aparece enlazada con
elementos de una prehistoria, es decir con elementos de una sociedad sin clases, cuya experiencia, que se
encuentra depositada en la inconsciencia colectiva, crea, en su contacto con lo nuevo, una utopia que deja su
huella en las mil formas de la vida, desde las construcciones duraderas hasta las modas fugaces”. (“Paris, capital
del siglo XIX” en Sobre el programa de la filosofia futura. 127). Subrayado mio. Prehistoria debe leerse en
Bejmani como tiempo redimido, timpo originario, no mitico ni fantasmagdrico como lo es el tiempo histérico
sumido en la légica de lo “siempre igual”.
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Las condiciones técnicas propias del arte cinematografico, por ejemplo —que
en todo momento son del orden de la reproductibilidad—, imponen para
Benjamin, gracias a la velocidad del movimiento de las imagenes, un modo
disipado o disperso de relacionarse con la obra de arte que impide la fijacion
del pensamiento o, lo que es lo mismo, el recogimiento y el sumergirse en el
interior de aquélla. Tal recogimiento frente a la obra es el caracter basico del
modo contemplativo de percepcion artistica que halla su fundamento en un
tipo de valor que la reproductibilidad técnica tiende a suprimir, esto es, el
valor cultual o auratico de la obra de arte burguesa cifrado en su existencia
original e irrepetible, en su experiencia del aqui y ahora. Si el modo
contemplativo corresponde a una percepcion meramente optica, el modo
disperso corresponde, en términos benjaminianos, a una percepcion tactil,
no a un sumergirse en el interior de la obra sino al modo en que ella misma
se sumerge en quienes la perciben permitiendo, de tal manera, no su
contemplacién sino su uso o experimentacion.

La relacién entre las nuevas condiciones técnicas de produccién artistica y
las cambiantes condiciones de recepcion implica en la teoria benjaminiana la
modificacién del concepto mismo de arte. Dado que el caracter cultual de la
obra cede paso a un aumento de caracter exhibitivo, se hace evidente la
estrecha relacion entre las condiciones de reproductibilidad técnicay el
mayor acceso de las masas a los productos artisticos. Sin embargo, no debe
creerse que el valor que Benjamin otorga a la masividad propia del nuevo
arte se agota en su caracter democratizador (en tanto igualdad de
posibilidades de acceso). Su planteo, por el contrario, revierte en los modos
de participacion de las masas: “La cantidad se ha convertido en calidad: el
crecimiento masivo del nimero de participantes ha modificado la indole de
su participacion” (1982: 52). Tal modificacion pareciera justamente ir del
modo contemplativo al uso, ese modo disperso, inmanente a la técnica
cinematografica pero que no puede desplegarse en su totalidad mientras los
productos artisticos, en el marco de las condiciones generales de produccién
capitalista, exhiban constantemente su caracter de mercancias. Es por ello
gue en el momento de ejemplificar el cambio en los modos de participacion
de las masas Benjamin remite tanto aqui como en “El autor como productor”
(luminaciones I11, 1975) a su experiencia en la Unidn Soviética de los afios
‘20.

En este punto vale la pena arriesgar que el articulo acerca de la
reproductibilidad técnica del arte ha sido frecuentemente objeto de debate

justamente porque evidencia en su concepcién de la técnica una cierta
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debilidad de argumentacién. No sélo se da aqui un desplazamiento en su
primera teoria del aura -desplazamiento que para algunos autores vuelve a
descartarse en el Ultimo Benjamin (Buck-Morss 1981)- sino que resulta
problematica su conceptualizacion de las técnicas de reproduccion en tanto
inmanentemente politicas, esto es, no neutras, y sin embargo utilizables en
diferentes contextos desde posiciones opuestas como lo son el materialismo
histérico (expresamente declara Benjamin que su articulo ha sido escrito
desde el materialismo historico) y el fascismo. Al respecto, el epilogo del
texto es suficientemente elocuente: en él, y a pesar de haber constatado el
caracter progresista de las nuevas técnicas de reproduccion artistica en tanto
liquidadoras de la concepcién auréatica del arte burgués (concepcion
sostenida a su vez por una “(...) serie de conceptos heredados (como creacién
y genialidad, perennidad y misterio)”, 1982: 18), Benjamin tiende a ligar la
técnica al fascismo debido a que, en ese contexto, ésta facilitaria la
transformacion de las percepciones “(...) conservando a la vez las
condiciones de la propiedad” (1982: 56) por lo que no haria mas que
“estetizar la politica”. En cierto sentido, pareciera que Benjamin sostiene
aqui que el fascismo, apropiandose de los medios técnicos que servirian de
base al desarrollo de las fuerzas productivas, produce una inversion de
sentido leida en términos de violacion: “A la violacién de las masas, que el
fascismo impone por la fuerza en el culto a un caudillo, corresponde la
violacién de todo un mecanismo puesto al servicio de valores cultuales.”
(1982: 56 subrayado mio). ¢Significa esto que la reproduccion técnica (todo
un mecanismo), liquidadora de los valores cultuales en el arte, también
puede ser puesta al servicio de ellos?

Es posible reevaluar esta contradiccion si se logra mantener la idea del
cardacter politico, esto es, no neutral, de la técnica en tanto complejo, y no en
funcién de tecnologias particulares. El capitalismo, y mas especificamente en
el contexto de la reflexién de Benjamin, el fascismo frena el desarrollo de las
fuerzas productivas en el sentido de instaurar una matriz tecnosocial que
sélo halla su especificidad en la guerra: “(...) solo la guerra hace posible
movilizar todos los medios técnicos del tiempo presente, conservando a la
vez las condiciones de la propiedad.” (1982: 56). En la década del 30, cuando
todavia tenia Benjamin cierta confianza en que “la proletarizacion creciente
del hombre actual” diera como resultado que las masas hicieran valer su
“derecho a exigir que se modifiquen las condiciones de la propiedad” (1982:
55) la guerra era, definitivamente, la abolicién de esa posibilidad.
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Pero la historia del capitalismo no se ha movido, como pensaba Benjamin y
muchos otros siguiendo a Marx, en la direccion de su anulaciéon por aumento
de contradiccion. De alli que del problema de las mediaciones de la
experiencia estética podamos pasar incluso a la especificidad de la
periodizacion de las relaciones arte/técnica en el siglo XX. Porque sigue
existiendo la experiencia estética mediada por cada vez mas nuevas
tecnologias y sigue, por supuesto, existiendo la misma matriz sociotécnica
(capitalista, ¢habra que agregar?) que toma renovada forma después de la
Segunda Guerra Mundial.

En su articulo “Modernidad y revolucion” Perry Anderson (1984) sostiene
gue el modernismo del arte de las primeras décadas del siglo XX puede
evaluarse a partir de la coexistencia de tres coordenadas temporales
diferenciales entramadas (un pasado clasico todavia vigente, un presente
técnico todavia indeterminado o abierto, y un futuro esperanzado en
combinacion con la fuerte presencia de proyectos politico-revolucionarios);
pero hacia el final del siglo, por otra parte, puede indentificarse una
coyuntura en la que las tres coordenadas ya se han transformado lo
suficiente como para que el potencial utdpico que algunas vanguardias de los
primeros tramos del siglo pudieron ligar a ideales politicos revolucionarios y
utopismos tecnoldgicos liberadores se haya convertido en un puro presente
de un tecnologismo totalitario (Schmucler 1996) que se anuncia como
universal validacion de un statu quo a nivel planetario. De alli que no se
pueda seguir sosteniendo el caracter liberador de los instrumentos técnicos
por si mismos, de nuevo, no porque sean neutros sino porque su forma esta
inscripta en el desarrollo histérico de una matriz tecnosocial contenedora
gue clarmente tiene un sentido y una direccién.

Y todo arte que trabaje desde el meollo de la cuestion técnica, deberia
asumirlo de entrada. Sélo asi seria posible el riesgo del tensamiento técnico.
Porque ciertamente, una buena parte del arte contemporaneo no se resigna a
quedar atrapado en el molde del &mbito técnico destinado histéricamente en
su forma tecnologista, pero también asume que no puede sustraerse a él en
tanto es &mbito no elegible. Desde alli comienza a experimentar esa tension
irresuelta.

Sin embargo, pareciera también que cada nueva tecnologia, cada nuevo
invento debido al caracter progresivo (aunque no progresista, si cabe la
distincion) de la técnica misma —esto es, que concibe cualquier produccion
como adelanto respecto de condiciones técnicas previas— reedita las
promesas de futuro tan caras al ideario del progreso —es decir progreso mas
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bien sélo formal que nos trae lo nuevo como novedad y cimenta el tiempo
“de lo siempre igual”— y hace resurgir nuevamente la necesidad de debates
que, con nuevo rostro, asumen otra vez las cuestiones fundamentales ya
discutidas a lo largo del siglo.

Por ejemplo: en muchos discursos que se dan por objeto el arte digital
encuentro cierta exaltacion del dispositivo técnico autonomizado de su
matriz sociotécnica por momentos de forma completamente obvia (en los
casos menos interesantes) y por momentos, incluso en los casos mas
interesantes, filtrada en un discurso que plantea al arte digital arma contra
los nuevos poderes tecno-globales.

Asi Rodrigo Alonso (en La Ferla 2000: 163) en uno de sus textos para el libro
compilado por Jorge La Ferla —edicion del Centro Cultural Ricardo Rojas
del 2000 en el marco de las actividades de la V Muestra Euroamericana de
Video y Arte Digital— puede afirmar por un lado que:

Los artistas web son intervencionistas y, en muchos casos,
herederos del situacionismo, corriente intelectual que durante la
década del 60 cuestiond la cultura medidtica. Contaminan la red
con sus obras, desvian a los curiosos desprevenidos, se apropian
de algunos espacios y resignifican otros con el fin de producir su
reflexién tedrica o estética. En sus mejores propuestas
comprenden el sentido de la globalizacion y del flujo informatico
incesante, ponen en evidencia sus bondades pero también —y
fundamentalmente— sus peligros y limitaciones, y no escapan a
la mirada critica respecto de la realidad social cultural que ha
caracterizado a los artistas de todas la épocas.

Y sostener luego, en el texto que lo sigue (en La Ferla 2000: 168), cierta
determinacion del medio hacia la apertura:

en las redes informaticas existe la posibilidad de una apertura
sin limites. Si bien muchas obras contintan siendo cerradas y
autocontenidas, otras explotan las particularidades de un
medio cuya clave es el desarrollo y la transformacion
constantes (subrayado mio).

Muchos otros criticos exaltan en forma abundante la interactividad del
nuevo medio, la pluralidad, el inacabamiento de la obra perpetuamente
abierta, los cuerpos errantes, la rizomatica multimedialidad, las
hibridaciones cuerpo-maquina. Y se construye a la par un lenguaje a la
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Deleuze que se complace en sus hallazgos (los de Deleuze, digo) pero que se
vacia por completo en una visién profética ritualizada que hace presente todo
el imaginario cyborg llevado a rango tedrico. Tomemaos por ejemplo del
mismo libro compilado por La Ferla algunos fragmentos de los textos de
Diana Domingues en el que la autora al describir una instalacion interactiva
digital afirma:

Ver tocar, experimentar algoritmos, ondas, capturar fuerzas
invisibles dandoles visibilidad, chequear leyes organicas a través
de las tecnologias nos proporciona experiencias de propagacion
de la conciencia en una simbiosis de la vida organica e
inorganica. Con las nuevas interfaces bioldgicas, como prétesis
siendo colocadas sobre o dentro de nuestro cuerpo, nosotros
estamos reinventando la naturaleza de nuestra especie (...) (p.
197)

¢ Qué acontece dentro de este ambiente de inmersién? El cuerpo
actla como en un ritual mediado por tecnologias. Sus sefiales
son engullidas por el sistema, y los cambios que se verifican
generan un evento de comunicacion solamente autorizado por
las tecnologias digitales. Una zona eliptica se establece entre el
cuerpo amalgamado con el sistema, en una especie de transe
electrénico por intervalos temporales construidos al poseer las
situaciones mutantes. En la instalacion, fuerzas invisibles se
mueven, como la electricidad, el magnetismo, la operacién
silenciosa y abstracta de las calculos matematicos y las ondas de
energia que pasan por los conductores. (p. 198)

En esta direccién cabe validar algunas teorias que postulan que
las tecnologias de comunicacidn son amplificaciones del cuerpo,
donde la conexién planetaria crea una “conciencia global”
(Ascott) por “inteligencias conectadas” (de Kerckhove) (p. 224)

Resulta dificil aislar s6lo unos pocos fragmentos de los textos de Domingues
que permitan evaluar la naturalizacién que en ellos se hace de una serie de
cuestiones relativas por ejemplo a la necesidad de tales experimentaciones o
a su caracter de evento estético. Mucho de lo cual se reduce al hecho de que
se trata de las mas recientes tecnologias disponibles, y que por tanto se
asumen mejores.

La cuestion de la mentada “conciencia global”, por ejemplo, reedita las

profecias mcluhanianas en un mundo, sin embargo, en el que la
globalizacién ya ha acontecido de manera diferente, por supuesto. Por otra
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parte, la exaltacion de los textos de Domingues no se lee s6lo en el
vocabulario y las ideas que se trata de plantear sino también en su estilo
circular, redundante y hasta aleatorio que repite unay otra vez las misma
palabras, en el mismo o en otro orden. Casi como si el fundamento de
aquello que se sostiene pudiera aparecer por acumulacion de ciertas
imagenes mimetizadas con su objeto.

La prometida reinvencién de la especie, finalmente, no llega en estos textos
como resultado de una reflexion que haya considerado el debate actual en
torno de las biotecnologias genéticas en relacién con lo que se considera
histéricamente que pueda ser (o llegar a ser) la especie humana —como si
llega por ejemplo en el pensamiento de Peter Sloterdijk (2001), con todo los
inquietante que resulte—, sino mas bien, otra vez, porque se trata al parecer
de aquello que esta disponible (“Las sefiales del cuerpo se suman a la
capacidad de pensar de computadoras, colocadas a disposicién en el
ciberespacio” (Domingues en La Ferla 2000: 216). Lo que no se cuestiona
en ninglin momento es cémo se llega a una tal disponibilidad. En suma,
quién dispone y qué dispone.

De alli, a las propuestas del arte transgénico, comentadas en el texto
siguiente del mismo libro por Arlindo Machado (en La Ferla 2000: 253), casi
no hay distancia. Se trata basicamente de los experimentos llevados adelante
por Eduardo Kac como el de la produccion de una coneja originalmente
albina modificada genéticamente con el gen fluorescente de medusa para
responder con una coloracion verde a cualquier emision de luz azul. La
coneja seria luego exhibida al pablico en el programa Artransgénique del
festival Avignon Numeérique, exhibicidn que fue prohibida por las
autoridades del laboratorio que habia participado en el proyecto. Lo que
implicé mas una batalla por derechos de autor y patentamiento genético que
un posible debate acerca del caracter (ético, politico) del proyecto.

Dice Machado:

La totalidad de las artes, hasta ahora, se limitaron a una
manipulacion mas o menos sofisticada de la materia inanimada,
efimera y entrépica. La fabulosa y aterradora novedad es que, a
partir de ahora, serd posible elaborar informacion, imprimirla
en la materia viva y hacer que esta informacion se multiplique
ad infinitum, por lo menos mientras pudiera existir vida en el
planeta
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Con todo, no es en absoluto mi intencién sumarme aqui a una letania
alarmada o escandalizada en torno de la cuestién sino mas bien reparar en el
hecho de que dificilmente haya verdadero riesgo en el tensamiento técnico si
lo tecnoldgico se sigue asumiendo basicamente como y porque es una
novedad.
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