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Resumen / Masica: Arte, ciencia y tecnologia. Vinculos y desarrollo en Argentina

Las relaciones entre arte, ciencia y tecnologia cuentan con una extensa historia.

Tras la Segunda Revolucién Industrial, esos ambitos se asocian con el progreso econémico y social. Pero en
el trabajo de artistas e intelectuales encarnaran igualmente ideales estéticos y utépicos. Las vanguardias
artisticas del siglo veinte vieron en la tecnologia tanto un instrumento para el cambio politico y social como
un medio para la transformacion total del arte y las personas.

Hacia la década de 1960, el arte tecnoldgico cobra un nuevo impulso. Su mirada ya no es utdpica, sino mas bien
analiticay conceptual. Los artistas buscan en él nuevas formas de aproximarse al mundo sin la necesidad de cambiarlo.
La aparicion del video y posteriormente de las computadoras incentiva enormemente la produccion,
generando circuitos propios. La imagen se expande hacia el espacio, las producciones audiovisuales exploran
nuevas narrativas. La digitalizacidon introduce posibilidades inéditas de creacién, manipulacion y
transformacion de realidades nuevas o preexistentes.
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Arte - arte cinético - arte digital - ciencia - cine expandido - computadoras - conceptual - instalacion
maquinas - sensorial - tecnologia - video arte

Summary / Arts, science and technology: Its links and development in Argentina

The relationship between arts, science and technology has a broad history.

After the Second Industrial Revolution, those fields were associated to economic and social progress, butin
the area of artists and intellectuals they would also embody aesthetic and utopian ideals. The artistic
vanguards of the 20" Century found in technology not only a tool for political and social change but also
ameans for acomplete transformation of art and people.

By the ‘60s, technological art was boosted. Its understanding is no longer utopian, but analytical and
conceptual. Artists are looking in it new ways to get near the world, without the need to change it.

The coming of video and -later on- computers boosts enormously the production, creating their own
circuits. Images expand towards the space, audiovisual productions explore new narratives. Digitalization
introduces novel possibilities for creation, manipulation and transformation of new or preexistent realities.

Key words
Art - art video - computers - conceptual - digital art - expanded cinema - installation - kinetic art - machine
science - sensorial - technology

Resumo / Arte, ciéncia e tecnologia. Vinculos e desenvolvimento na Argentina

As relacBes entre arte, ciéncia e tecnologia possuem uma extensa histdria.

Depois da Segunda Revolug¢ao Industrial, esses @mbitos se associam com o progresso econdmico e social.
Mas no trabalho de artistas e intelectuais encarnaram igualmente ideais estéticos e utépicos. As vanguardas
artisticas do século XX olharam na tecnologia um instrumento para a mudanca politica e social como um
meio para a transformagcéo total da arte e das pessoas.

Na década de 1960, a arte tecnoldgica incorpora uma nova impulsédo. J& ndo € utdpica a mirada, é analitica
e conceitual. Os artistas procuram nela novas formas de se aproximar ao mundo sem a necessidade de muda-lo.
O surgimento do video e posteriormente do computador promove a produgao, gerando circuitos proprios.
Aimagem se expande em dire¢do ao espaco, as producdes audiovisuais exploram novas narrativas. A digitalizacdo
introduz possibilidades inéditas de criagdo, manipulacao e transformagéo de realidades novas ou preexistentes.

Palabras chave

Arte - arte cinética - arte digital - ciéncia - cine expandido - computador - conceitual - instalagdo
maquinas - sensorial - tecnologia - video arte
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Cultura, ciencia y tecnologia: Una relacién con
historia

La divisién entre técnica y cultura tal como la perpetda
la historia del pensarpiento se construye en Grecia
hacia el siglo IV A.C.". En ese momento la filosofia
establece una diferencia fundamental entre las
técnicas productivas —manuales y materiales— y los
conocimientos y capacidades obtenidos por edu-
cacion y formacion (Platén, 1992), es decir, lo que se
caracterizara como cultura en sentido restringido.

En relacion con las técnicas manuales, Platon esta-
blecié una subdivisién de acuerdo a su aproximacion
al conocimiento (episteme): Las mas proximas a éste
fueron calificadas de puras, mientras las restantes
fueron consideradas impuras.

Para Platén, las técnicas artesanales, el comercio y
las ciudades no habian aportado ningun logro po-
sitivo a la cultura humana, sino que, por el contrario,
eran el origen de la mayoria de los males morales y
politicos. Otro tanto correspondia a la labor de los
poetas, que al decir del filésofo, desviaban la atencién
del conocimiento verdadero mediante reproduc-
ciones y artificios.

Aristoteles reelaboré la division fundamental entre
technéy episteme. (Aristoteles, 2000) Las capacidades
técnicas manuales, cuando no eran consideradas
mera empiria o saber primario de tipo inferior,
correspondian a un conocimiento contingente o
doxa. La episteme o conocimiento cientifico era un
conocimiento tedérico de orden superior, verdadero
e inmutable. Otra division fundamental en el sistema
aristotélico es la establecida entre praxis (técnicas
artesanales serviles) y poiesis (creacién libre). (Aris-
toteles, 1993)

También en el siglo IV A.C. se establece la division
entre physis (naturaleza) y nomos (cultura/ley). Las
circunstancias, normas y condiciones regidas por la
naturaleza son consideradas inalterables, mientras
las instituciones, formas de vida y costumbres regidas
por las leyes son convenciones humanas y pueden
cambiar. La filosofia aristotélica también separé
naturaleza (physis) de técnica (techné) al considerar
a la primera como poseedora de un principio de
movimiento y autogeneracion, mientras la segunda
correspondia a los objetos artificiales producidos por
técnicas artesanales.

En la era moderna, las divisiones categoriales se
mantuvieron practicamente inalterables. En el siglo
XX aparecen ramas de la filosofia que se especializan
en el estudio de la ciencia modernay posteriormente
de la tecnologia.

La filosofia de la tecnologia identifica a la tecnologia
moderna con el ambito de la produccién y uso de
artefactos materiales. Frente a ésta sitla a la cultura,
es decir, el campo de las actividades y realizaciones
humanas de caracter intelectual, filoséfico, artistico,
moral o religioso. Con la aparicién de la filosofia de
la ciencia se busca defender el desarrollo tecnolézqico
por considerarlo la clave del progreso humano . La
ciencia de la naturaleza o fisica pas6 a ser una ciencia
que teoriza los resultados de la experimentacién
técnica: Los dispositivos técnicos ponen de ma-
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nifiesto los principios naturales. Asi aparece una
vision tecno-mecanica de la naturaleza y el universo.
La separacion entre ciencia y sociedad/valores alcanzé
su formulacién moderna en el contexto de las
discusiones metodolégicas en torno a las ciencias
sociales. Max Weber considero la posibilidad de una
ciencia libre de todo tipo de valores y vinculos
ideologicos. En 1931, en el Il Congreso Internacional
de la Historia de la Ciencia de Londres, se manifiesta
un giro socioldgico que considera a la ciencia como
el resultado de interacciones sociales, con lo cual su
estudio pas6 a relacionarse con los contextos
socioldgicos y econémicos en los que se desarrollaba.
(Medina, 2000) Més adelante, Kuhn sostendra que
la ciencia es una empresa social basada en un
consenso organizado. (Kuhn, 2000)

La guerra de Vietnam y las crisis ecoldgicas propicia-
ron un nuevo cuestionamiento de la neutralidad
cientifica. Hacia finales del siglo XX se profundizé el
estudio sociolégico de la ciencia, que ahora considera
a ésta una creencia como cualquiera de las que existen
en la sociedad.

Pero lo que ha refutado mas fundamentalmente las
disociaciones tradicionales entre técnica, naturaleza
y cultura ha sido el propio desarrollo de la tecno-
ciencia, que produce continuamente lo que Bruno
Latour ha caracterizado como hibridos, complejos
entramados de ciencia, tecnologia, politica, econo-
mia, naturaleza, derecho. Asi, Latour ha sostenido:

“Nuestra cultura intelectual no sabe como categorizar
el entramado de los hibridos que nuestra ciencia
produce, pues para ello es preciso cruzar repetida-
mente la division filoséfica que separa la ciencia y la
sociedad, la naturaleza y la cultura. [Los limites] se
revelan, en la misma constitucién de los hibridos,
como fronteras inexistentes”. (Latour, 1993)

El acercamiento de los artistas a la ciencia y la tecno-
logia descubre, desde un ambito diferente, esa misma
ausencia de limites entre naturaleza, cultura, ciencia
y tecnologia. En este sentido, esa aproximacion debe
considerarse uno de los aspectos privilegiados en el
cuestionamiento general a las categorizaciones y
divisiones disciplinarias que haran eclosién en la
década del sesenta, con el desarrollo de toda una
serie de formas artisticas hibridas.

Sin embargo, la introduccion de la tecnologia en el
arte parece exceder el mero interés de los artistas
modernos. Su inclusién puede rastrearse en toda la
historia, y en particular, a través de la mediacion de
las maquinas.

Derrotero de las artes mecéanicas

Para nuestra sociedad, la maquina esta ligada a
propositos practicos y utilitarios. Sin embargo, este
concepto limitado de la maquina es relativamente
reciente . A lo largo de la historia, las maquinas han
sido empleadas frecuentemente como juguetes,
como vehiculos de magia, fantasias y maravillas.
Para los pensadores y filésofos, las maquinas fueron
simbolos y metaforas. Desde los comienzos de la era
mecénica y desde la Revolucién Industrial su actitud
frente a ellas fue ambivalente: Se consider6 que las
maquinas encarnaban la utopia, o por el contrario, que
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eran las enemigas de los valores humanisticos forja-
dos a lo largo de las generaciones.

Los griegos fueron los primeros en desarrollar
maquinas, a partir de la herencia de civilizaciones
mas antiguas. No obstante, nunca las adaptaron para
la produccién masiva. Sirvieron, en cambio, para
propiciar la reflexion y el pensamiento. Aristételes
escribié la Mecanica, el libro mas antiguo sobre
ingenieria. (Aristoteles, 1988) Mas tarde, De Arqui-
tectura de Vitruvio sera el Unico trabajo importante
de ingenieria civil conservado. (Vitruvio, 1978)

Los antiguos no s6lo formularon las leyes de la
mecanica, sino que idearon ingeniosas maquinas que
tenian por Unico fin servir como maravillas. En la
Edad de Oro, los griegos se valian de efectos meca-
nicos para sus representaciones teatrales, usaban
arneses y producian efectos especiales. Muchos de
los aparatos utilizados tenian un gran potencial
practico, como la rueda de agua, las veletas o
rudimentarias maquinas de vapor, pero los pasos que
convertirian a estos juguetes en maquinas poderosas
no fueron contemplados en la antigliedad.

Los automatas fueron mecanismos de trabajo y
divertimiento del mundo antiguo. Aparentemente,
su uso fue heredado de los bizantinos. Los arabes,
ademas de desarrollar el astrolabio, concentraron
gran parte de su interés cientifico en la construccion
de intrincados automatas.

La sintesis méas acabada de este doble espiritu cien-

Arte y tecnologia en el siglo XX

Desde el Renacimiento hasta fines del siglo XVIII, la
ciencia y el arte habian interactuado constantemente;
los grandes descubrimientos cientificos habian
tenido su contrapartida en el arte. Sin embargo, la
profesionalizacién de la ciencia hizo que ésta se
dirigiera hacia fines utilitarios y en el largo plazo se
desprendié de las humanidades. En el siglo XIX los
caminos de la ciencia y del arte se separan: la conexion
entre pensamiento y sentimiento se rompio,
derivando muchas veces en sentimentalismos. Will-
iam Morris, por ejemplo, creia que solo con la
renuncia a la Revolucién Industrial y el retorno al
sistema medieval de artesanatos podrian recobrarse
los valores humanos perdidos.

El siglo XX es testigo de una comunicacion renovada
entre arte y tecnologia, si bien la incorporacion real
de ésta en las obras artisticas es el resultado de un
proceso lento.

Para los futuristas, la tecnologia aportaba los medios
dindmicos por los que esperaban mover las
estancadas tradiciones de Italia. Antes que Marinetti
diera el nombre de futurismo al movimiento creado
en 1909, pens6 en los términos electricismo y
dinamismo. Sin embargo, a pesar del entusiasmo
por las maquinas y la esperanza de cambiar al mundo
a través de ellas, la vision futurista fue bastante su-
perficial. Heredaron de los impresionistas la
tendencia a mirar la apariencia de las cosas. En su
mayoria, nunca buscaron comprender profun-
damente el impacto de las maquinas en la vida de la
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tifico y artistico puede encontrarse en Leonardo da
Vinci, quien no fue sino un excelente producto de su
época, igualmente interesada por el desarrollo de
las ciencias y de las artes.

El desarrollo de la relojeria y de otros instrumentos
de precisién, sumados al reciente concepto del
universo como una gran maquina de tiempo creada
y puesta en movimiento por Dios, dio lugar a la
fabricacién de complejos autématas durante el siglo
XVIII, no ya como juguetes sino para dar respuesta a
las preocupaciones filos6ficas del momento. Las
amenazas al humanismo que suponia la Revolucion
Industrial, junto a la decepcion frente a las tiranias
que se habian restablecido tras la Revolucién
Francesa dieron vida a una serie de monstruos; entre
ellos, el mas popular fue Frankenstein, simbolo del
terror frente a la maquina que en lugar de ser
ayudante se convertia en duefia y destructora.

Sin embargo, las maquinas alimentaron sobre todo
la fe en el progreso de la humanidad. La literatura de
Julio Verne da cuenta de esa fe, al presentar héroes
que con la ayuda de invenciones milagrosas podian
transformar cualquier entorno en funcién de sus deseos.
Es curioso que estos cambios tecnolégicos fueran
ampliamente tratados por la literatura pero
practicamente negados por las artes plasticas. Las
pocas pinturas que tratan algun aspecto de este tema
antes del siglo XIX tienden a la ilustracién o a la
anécdota.

gente ni su rol en los cambios sociales del momento.
Por la misma época, en cambio, Marcel Duchamp
desarrollé una serie de meditaciones sobre el
movimiento y las maquinas que lo llevaron a expresar
ideas complejas que involucraban, entre otras cosas,
geometria ho euclidiana, quimica, fisica, matematicas
y alquimia . Tanto él como Picabia promovieron un
arte maquinico en el seno del dadaismo, que fue
retomado en Berlin por John Heartfield y Georg Grosz.
Pero el interés mas inmediato en la ciencia y la tec-
nologia surgid en los afios posteriores a la revolucion
rusa con el constructivismo. Vladimir Tatlin creia que
el futuro de la sociedad soviética dependia en gran
medida del desarrollo de la ciencia y de la industria.
Su obra fue de gran influencia, no sélo en el ambito
de las artes pléasticas, sino también en los del teatro,
el cine, la arquitectura y el disefio.

Los principales seguidores de Tatlin en Alemania
fueron El Lissitzky y Laszlo Moholy-Nagy, quienes
fundaron el grupo constructivista de Berlin en 1922.
Su influencia fue difundida a través de las ensefianzas
del dltimo en la Bauhaus, cuyo programa de estudio
se basaba ampliamente en las ideas de Tatlin. La
atmosfera de la Bauhaus impulsé una actitud
optimista en relacion a la tecnologia, actitud que se
trasunta en las producciones de los grupos concretos
argentinos que se irgspiraron en alguna medida en
la escuela alemana.

En los afios treinta, con la crisis econémica que siguio
al derrumbe de la Bolsa de New York y el desempleo

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos] N° 20 (2006). pp 21-34 ISSN 1668-0227



Rodrigo Alonso

generalizado, la disposicion ante la ciencia y la in-
dustria se hizo més reticente. La Segunda Guerra
Mundial y particularmente las bombas de Nagasaki
e Hiroshima terminaron con las visiones utépicas y
optimistas para dar paso a actitudes mas distanciadas.
Las obras de Munariy Tinguely se encuentran dentro
de esta vertiente. Pero en poco tiempo, algunos
artistas recuperan el uso de la tecnologia en el arte,
convencidos de que no es aquella la culpable de todos
los males, sino el hombre que no ha sabido explotar
su potencial.

La relacion arte-tecnologia retoma su vision humanis-
ta en la obra de los artistas cinéticos, principalmente
en la del Groupe de Recherche d’Art Visuel, compues-
to en su mayoria por artistas latinoamericanos. Las
experimentaciones de este y otros grupos coinciden
con el desarrollo de las neo-vanguardias y su nuevo
intento por fusionar el arte con la vida cotidiana.

A las investigaciones con la luz y el movimiento siguen
las basadas en los productos recientes de la
tecnologia, como el video y las computadoras. La
déca-da del sesenta sera particularmente prolifica
en este campo, iniciando una historia de experiencias
que se prolongaran hasta nuestros dias.

Arte y tecnologia en Argentina. Los primeros afios
A comienzos del siglo XX, la plastica argentina se
encontraba en medio de una serie de estimulos
particulares. Los mas potentes, sin dudas, provenian
del flujo migratorio, que permitia un contacto
constante principalmente con Europa.

Ese contacto se constituy6, rapidamente, en un
verdadero didlogo. A la cada vez mds importante
presencia de los pintores inmigrantes, que venian
con su oficio aprendido siguiendo las ensefianzas
europeas para encontrarse con los estimulos de una
nueva tierra, con sus personajes, escenas y costum-
bres diferentes, enmarcados en otra luz y otros
colores, se confronta la mirada sorprendida de los
artistas argentinos que van a completar sus estudios
a Europa, y que descubren en aquellas tierras todo
un ambito de planteos estéticos que se van per-
meando en sus obras, dotandolas de un interés
renovador forjado en el espiritu de las vanguardias.
Emilio Petorutti y Xul Solar conmocionan el ambiente
artistico portefio al mostrar en Buenos Aires los
resultados de sus estudios en Europa. El primero
habia incorporado a su pintura algunos elementos
del futurismo y del cubismo, estéticas con las que
habia estado en contacto méas o menos directo du-
rante su viaje . Si bien sus imagenes tienden a ser
estaticas y las referencias al mundo maquinico caras
al futurismo suelen estar ausentes, la composicion
se revela como el resultado de una mirada analitica,
propia de un acercamiento racional antes que
intuitivo al mundo. Las obras de Xul Solar, por el
contrario, prefieren la perspectiva lirica. Pero en su
caso, las arquitecturas, las maquinas voladoras o las
complejas estructuras mecanicas hablan de un
universo forjado al calor del avance tecnoldgico.
Estas referencias a los ambitos cientificos y técnicos
son ciertamente timidas en las obras de estos artistas.
En cambio, no lo seran tanto en el pensamiento del
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grupo de artistas concretos que hacen su 7aparicic’)n
hacia mediados de la década del cuarenta .

El Manifiesto Invencionista que firman en 1946
establece claramente: “La estética cientifica
reemplazard a la milenaria estética especulativa e
idealista. Las consideraciones en torno a la naturaleza
de lo Bello ya no tienen razén de ser. La metafisica de
lo Bello ha muerto por agcgstamiento. Se impone
ahora la fisica de la belleza™".

Las referencias a la ciencia y a la fisica en particular -
que se constituye en el modelo del acercamiento
cientifico a la realidad- en el programa del grupo, se
traducen formalmente en una exaltacion de las
estructuras geométricas y matematicas. Como en sus
pares europeos, el recurso a una estética cientifica
intentaba drenar de las obras toda marca individual,
en pos de una produccion de pretendida proyeccion
social. Esta base cientifica/matematica se mantiene
incluso en las agrupaciones que se generan como
desprendimiento de este nucleo original: el
perceptismo y el arte Madi . De este Ultimo surgiran
las primeras experiencias especificas de arte
tecnoldgico.

En el Manifiesto Madi se establece:

“Se reconocera por Arte Madi la organizacion de los
elementos propios de cada arte en su continuo. En
ello esta contenida la presencia, la ordenacion
dindmica y movil, el desarrollo del tema propio, la
ludicidad y la pluralidad como valores absolutos,
quedando por lo tanto abolida toda injerencia de
los fenémenolg de expresion, representaciéon y
significacién.”

Con estas palabras, se declara la intencién de
producir un arte de “ordenacién dindmica y movil”
independiente de la “expresién y representacion”, es
decir, un arte que incorpore el movimiento, no ya
como imagen sino como realidad concreta. Asi se
aclara en los parrafos siguientes del mismo
documento: “La escultura madi, tridimensional, no
color. Forma total y sélidos con ambito, con
movimiento de articulacién, rotacidn, traslacion, etc.
La arquitectura madi, ambiente y forma moviles,
desplazables”. Un ejemplo de estas premisas se
encuentra en la escultura articulable Royi (1945) de
Gyula Kosice, pieza que no sélo permitia una serie
de variaciones formales sino que, segin declara-
ciones del artista, propiciaba la participacion activa
de los espectadores en la construccion de la forma
final, siguiendo las directivas de un arte ladico
anticipadas en el manifiesto.

Para la presentacion del grupo, la artista Grete Stern
realiza un fotomontaje donde se exhibe a la ciudad
de Buenos Aires intervenida por un enorme cartel de
tipo publicitario con la palabra MADI armada con
letras metalicas rodeadas de neones. Segun Kosice,
esta imagen sera clave para la apariciéon de las
primeras esculturas de nedn que el artista realiza en
1946 y que han sido reconocidas internacionalmenltle
como las primeras en utilizar tal material industrial .
Con estas esculturas de neén, se inicia el didlogo
especifico del arte con la tecnologia en Argentina.
Ese mismo afio, Kosice realiza también una estructura
que incorpora tubos fluorescentes, si bien aparen-
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temente lo hace con fines utilitarios.

Poco tiempo después, Lucio Fontana realiza su
primera escultura de nedn, Concetto Spaziale,
presentada en la IX Trienal de Milan en 1951. Con
esta obra inicia una serie de investigaciones luminicas
que lo llevaran a trabajar también con pintura
fluorescente y luz negra. Al afio siguiente, redacta
junto a sus compafieros espacialistas el I\{Izaniﬁesto
del Movimiento Espacial para la Television =, que el
propio Fontana lee ante las camaras de la RAl y que
se constituye en uno de los antecedentes mas
importantes para el futuro desarrollo del video arte.
Entretanto, Kosice comienza a realizar sus primeras
hidroesculturas. Estas tienen por antecedentes una
escultura mévil realizada en 1948, Una Gota de Agua
Acunada a Toda Velocidad, y una serie de obras de
plexiglas que habian comenzado a incorporar el agua
como elemento escultérico. Las primeras hidroes-
culturas se presentan en la Galeria Denise René de
Paris en 1960 y son precedidas por un manifiesto, La
Arquitecturlaz3 del Agua en la Escultura, publicado un
afio antes.

En las hidroesculturas, Kosice comienza a utilizar
mecanismos cada vez mas complejos, que incluyen
motores, dispositivos a pila, palancas y otras fuentes
de movimiento y energia. Las obras se convierten en
verdaderas investigaciones tecnoldgicas, si bien el
resultado busca un efecto estético y no el co-
nocimiento cientifico. En todo momento, Kosice pone
la tecnologia al servicio de la creacion artistica y de
las concepciones utdpicas que alimentan su
pensamiento. En sus escritos se revelan sus preocu-
paciones en torno al futuro del hombre, que con el
tiempo daran lugar a propuestas concretas para las
cuales la tecnologia continuara siendo un instrumento
indispensable. Esta confianza en las posibilidades
de la técnica para transformar el destino del mundo
alimentaran sin cesar su espiritu experimental.
Paralelamente a su trabajo hidrocinético, Kosice
disefia un proyecto de Ciudad Hidroespacial que
presenta hacia finales de la década del sesenta. El
proyecto deriva en una serie de maquetas, planos,
descripciones técnicas y textos programaticos en los
gue se especula sobre la construccion de tal ciudad y
sus beneficios para la humanidad. En sus aspectos
globales, el conjunto combina conocimientos
cientificos, tecnoldgicos, arquitectdnicos y de
ingenieria en un trabajo donde el arte y el disefio
confluyen para impulsar una obra de arte total en la
que se verifique la disolucién de las fronteras entre
arte y vida cotidiana, uno de los objetivos basicos del
pensamiento de vanguardia.

El auge de la experimentacién tecnolégica en el
arte de los sesenta

La década del sesenta se caracteriza por una inusitada
expansion de los medios de produccién artistica que
tiene su correlato en una amplia profusion de pro-
puestas estéticas, formas hibridas y trabajos de
experimentacion. Esta efervescencia se da en el
contexto de un circuito artistico pujante, del que
participan galerias, museos y otras instituciones
artisticas, sustentando la visibilidad de la produccion
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local y extranjera, y propiciando un didlogo renovado
entre la Argentina y el mundo.

Los artistas argentinos participan de este dialogo
tanto desde nuestro pais como desde afuera de sus
fronteras. Siguiendo un camino construido sobre las
posibilidades de produccién efectiva, muchos emi-
gran para desarrollar sus ideas en contextos mas
propicios. Sin embargo, principalmente en Buenos
Aires, existen condiciones inmejorables para la
produccion de obras basadas en las innovaciones
técnicas o materiales, y las obras artisticas de la década
dan cuenta de este estado particular.

Como habia sucedido antes, el interés por la ciencia
y la tecnologia no derivd necesariamente en pro-
puestas tecnoldgicas. Incluso en el ambito de la
pintura, principalmente en el de la abstracta, se
encuentra un interés por dar cuenta de las profundas
influencias que el desarrollo industrial propicia a nivel
de la vida material.

Este interés se actualiza tanto en la produccién
artistica como en la escrita. En la primera vertiente
pueden ubicarse una serie de tendencias neo-
abstractas que se conocen con el nombre de op-art
(optical art), que en algunos casos hacen uso de
materiales industriales de actualidad, como el
plexiglas, connotando la innovacién tecnoldgica
desde la propia materialidad de las obras. En la
segunda vertiente pueden ubicarse algunos escritos
programéticos_, como el I\ﬁaniﬁesto del /_\(te
Generativo publicado en 1960 ", y otros de reflexion,
como el libro inédito de Luis Felipe Noé, £/ Arte entre
la Tecnologia y la Rebelion, escrito en 1968, donde
el artista medita sobre el impacto social de los medios
de comunicacién masiva y de la tecnologia industrial.
No obstante, existe una corriente importante de
artistas que investigan de lleno con las posibilidades
que le brindan las tecnologias mecanicas y
electrénicas, el uso de la luz, los mecanismos y los
nuevos materiales, las proyecciones fotogréaficas y
cinematogréficas, los sistemas sonoros, el video y las
computadoras, que irrumpen timidamente a
mediados de la década del sesenta.

Una de las corrientes mas importantes de la década,
por su produccién y por su proyeccion internacional,
fue sin dudas la del arte cinético. Su labor encarn6
en las investigaciones del Groupe de Recherche d’Art
Visuel (GRAV), que en 1960 formaron los artistas
argentinos Julio Le Parc y Horacio Garcia Rossi junto
al espafiol Francisco Sobrino y los franceses Francois
Molleret, Joél Stein e Yvaral -nombre artistico de Jean-
Pierre Vasarely, hijo de Victor Vasarely-, y de algunos
artistas argentinos independientes también
radicados en Paris, como Gregorio Vardanega, Martha
Boto y Hugo Demarco.

El Groupe de Recherche d’Art Visuel tomd su nombre
del Centre de Recherche d’Art Visuel, fundado en
Paris en 1960. Si bien fueron once los artistas que
firmaron el manifiesto que da origen al grupo, los
seis mencionados son quienes formaron el nicleo
de la agrupacion que desarroll6 sus actividades entre
1960y 1968, afio en que deciden disolverse frente a
la relevancia que estaban cobrando sus integrantes
de manera individual.
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El concepto general que unia al grupo sostenia la
necesidad de abolir la concepcion del artista como
genio individual en pos de una caracterizacion de la
creacion artistica como construccion colectiva, donde
la actividad del conjunto seria superior a la de la
suma de sus partes. Sostenian que “la colaboracién
de los artistas con la ayuda de las disciplinas cienti-
ficas y técnicas dara vida a los creadores del futuro™.
Adoptando la produccion de multiples en reemplazo
de la tradicional obra Gnica e individual, y embarcados
en la creacién colectiva y anénima, ingresaron en el
circuito de lo que en los sesenta se conocié como la
nouvelle tendance francesa, desarrollando con éxito
una variedad de eventos publicos que denominaron
Laberintos.

Como método de creacién, adoptaron el principio
de proponer las obras individuales a la consideracion
del grupo, quienes determinaban su posterior
desarrollo en funcién de los objetivos programaticos.
Hacia 1961 plantean que “la realidad plastica se
genera en la relacién constante entre el objeto
plastico y el ojo humano.”” Daban, de este modo, un
rol fundamental al contexto de exhibicion y prin-
cipalmente al lugar del espectador en la configuracién
de la experiencia final.

Esta conviccion los llevo a experimentar con un amplio
espectro de efectos Opticos y cinéticos, empleando
diferentes tipos de movimientos basados en
mecanismos o en la luz artificial, en vistas a producir
composiciones dinamicas fundadas en movimientos
Opticos 0 “virtuales™.

Con motivo de la Bienal de Paris de 1961, publican
el texto Assez de Mystifications! en el que conectan
sus esfuerzos por comprometer el “ojo humano”
con la denuncia al elitismo del arte tradicional, que
apela al “ojo cultivado, al ojo intelectual”. De esta
forma, expresan su confianza en las posibilidades de
democratizar la experiencia estética convocando al
ser humano en sus cualidades sensoriales, objetivo
que veian logrado mediante el recurso a produc-
ciones tecnoldgicas que apelaban a la cotidianidad
de las personas. Coincidiendo con el espiritu del
momento, los integrantes del Groupe de Recherche
d’Art Visuel encuentran en el uso de la tecnologia
reciente una de las vials6 hacia la erosion de los limites
entre el arte y la vida.

La imagen electrénica y el cine expandido

La penetracion alcanzada por los medios de comu-
nicacion masiva hacia mediados de la década del
sesenta, y en particular, su capacidad para integrarse
al entorno cotidiano, produjeron una redefinicion
en las relaciones de los observadores con las image-
nes. La generalizacion de la television en los hogares
hizo que la imagen plana y en movimiento, otrora
propiedad exclusiva del cine, ingresara en el &mbito
familiar, desritualizando la relaciéon del espectador
con la imagen filmica.

La desmitificacion de la situacion cinematogréafica
era aun bastante precaria. En realidad; el cine todavia
mantenia su encanto y la televisién habia comenzado
por instaurar su propio rito. En relacién al “ritual
televisivo” propio de aquella década, Vito Acconci
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habia sefialado -aludiendo a las dificultades para
exponer video arte en los museos- que, mientras el
televisor ocupaba en la casa el lugar de una escultura
—espacio central, privilegiado, al que todos dirigen
su mirada— un monitor en un museo remitia siempre
a la situacion televisiva hogarefia.(Acconci,1990)
La deconstruccién de la imagen filmica no se iba a
producir ni en las salas cinematogréficas ni en las
salas de estar familiares, sino en espacios donde
aquella continuaba siendo una extranjera: Museos y
galerias de arte.

Poco tiempo atras, los artistas pop habian comenzado
a mirar a la cultura popular, y en particular al cine,
con singular atencién. Desatentos a la funcionalidad
narrativa de la enunciacién filmica, su imagen fue
para ellos un signo que remitia a una determinada
realidad social y a sus valores. Los iconos de la cultura
popular apropiados en las obras del pop art,
informaban sobre la sociedad en lugar de representarla.
Casi contemporaneamente, los artistas minimalistas
habian comenzado a reformular la relacion de la obra
artistica con el observador. Sus monumentales piezas
escultéricas enfatizaron las relaciones del espectador
con la obra y el espacio circundante, antes que los
valores propios de su constitucion formal. Este
desplazamiento desde la materialidad objetual hacia
las propiedades del ambiente (environment), serian
decisivas en el paso hacia la instauracion de la
instalacion como forma de presentacién artistica.
La confluencia de estas tendencias en el ambito de la
pintura y la escultura, unida al interés de algunos
artistas jovenes por los medios de comunicacion
masiva, dio origen a las primeras experiencias que
integraron la imagen cinematogréfica al espacio, lo
gue -segun cierta terminologia mas 0 menos
establecida- se conoce como cine expandido ",y que
fueron los antecedentes mas importantes de las
instalaciones espaciales de imagenes que iban a
popularizar las video instalaciones.

Esas obras pioneras oscilaron entre dos polos neta-
mente diferenciados, derivados de las preocupaciones
particulares de sus autores. Por un lado, algunos
artistas exaltaron el aspecto sensorial de la relacion
entre la imagen y el espectador, generalmente
influenciados por la recuperacién de lo sensorial que
sigui6 al movimiento hippie. En el extremo opuesto,
artistas enrolados en la incipiente tendencia concep-
tual destacaron el aspecto informativo de la imagen, su
capacidad para constituirse en comentario sobre la rea-
lidad y su estatuto de intermediario entre ésta y el espectador.
Entre ambos polos existieron posiciones intermedias.
Pero el eje que va desde lo sensorial a lo conceptual,
desde lo inmediato a lo mediato, demostrara ser de
gran utilidad para acceder a estas obras, de otro modo
extremadamente diversas e incompatibles entre si.
Es interesante notar, por otra parte, cémo se elude,
en las obras de inspiracion conceptual, la utilizacion
de la imagen filmica como documentacion -un uso
bastante extendido en el conceptualismo- privile-
giando un acercamiento critico al medio, que sefiala
su funcionamiento o su mediacién en el proceso de
conocimiento, antes que su capacidad para registrar
y reproducir la realidad.
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La vertiente sensorial

El desplazamiento de la imagen filmica desde la sala
cinematografica hacia el espacio fisico produjo
necesariamente una modificacion en las relaciones
sensoriales entre el espectador y dicha imagen.
Efectivamente, fue el cuerpo del espectador quien
tuvo que acomodarse a la nueva situacién, esta-
bleciendo desde su propia psico-motricidad la
aproximacion y el grado de integracion deseados. Al
mismo tiempo, esa relacién espacial cambiante derivd
en una situacion perceptual igualmente indefinida
en términos absolutos. Algunos artistas buscaron
concientemente enfatizar las relaciones y reacciones
sensoriales entre el espectador y la obra. Entre ellos,
una de las artistas que persigui6 esa finalidad con
méas empefio fue, sin dudas, Marta Minujin.

Su tendencia a la exaltacion de la actividad motora
del espectador ya habia sido claramente establecida
en sus estructuras habitables blandas como La Casa
del Amor (1962), La Casa de Colchones (1963) o
Revuélquese y Viva (1964), o en ambientaciones como
La Menesunda (1965), realizada junto a Rubén
Santantonin, o £/ Batacazo (1965).

Pero en el afio 1966, tras haberse empapado de la
cultura hippiey de las teorias de Marshall McLuham
en los Estados Unidos, Minujin comienza una serie
de obras en las que busca exaltar la mediatizacion de
la experiencia cotidiana producida por los medios, a
través de ambientes de imagenes mediaticas cuyo
objetivo es sumergir al espectador en el universo
visual e hiper-fragmentado de los mass media.

La primera de estas obras, Simultaneidad en
Simultaneidad (1966), formaba parte del Three Coun-
try Happening que la artista habia planeado junto a
Allan Kaprow y Wolf Vostell, y que consistia en la
realizacion conjunta de tres happenings simultaneos
en tres paises diferentes. Para Simultaneidad en
Simultaneidad, Marta Minujin convoco a sesenta
invitados al auditorio del Instituto Di Tella, donde
fueron filmados, fotografiados y entrevistados an-
tes de ocupar el lugar que cada uno tenia reservado
frente a un televisor, que debian mirar al mismo
tiempo que escuchaban un receptor radial. Once dias
mas tarde, las mismas personas distribuidas en los
mismos lugares, vieron proyectadas en las paredes
las fotografias y films tomados el primer dia y
escucharon sus entrevistas en los altoparlantes de la
sala, al tiempo que los televisores les devolvian las
imagenes de la primera jornada y los receptores radia-
les transmitian un programa especial referido al suceso.
Los sesenta invitados habian sido elegidos entre
personalidades de los medios. Con esto, Minujin
buscaba enfatizar el caracter medial del evento,
utilizando figuras del &ambito popular como lo hacian
los artistas pop. Por otra parte, la invasion audiovi-
sual generaba una ambientacién extremadamente
sensorial, donde se privilegiaban los aspectos fisicos
de los medios antes que su contenido informativo, su
“pura presencia” antes que su valor comunicacional .
Un afio més tarde, Minujin realiza una experiencia
similar en la Expo ‘67 de Montreal, con el nombre de
Circuit - Super~Heterodyne, una ambientacion
extremadamente mas compleja pero en la que se
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siguen privilegiando los aspectos sensoriales de la
imagen y el sonido mediales en la creacion de espa-
cios que invaden audiovisualmente al espectador.
Sin embargo, Circuit - Super~Heterodyne introduce
algunas variaciones significativas. Los participantes
son elegidos por una computadora que selecciona
personas con caracteristicas afines, a partir de
encuestas publicadas en un periédico que los
interesados en participar debian completar y remitir
a la organizacion del evento. Entre las imagenes que
envuelven a los espectadores, algunas introducen
datos sobre los participantes, mientras circuitos
cerrados de television permiten a algunos grupos
observar el comportamiento de otros mientras
participan del evento.

En esta obra comienza a aparecer un interés por el
valor comunicativo e informacional de la imagen. Al
hacer que algunos grupos observen los compor-
tamientos de otros, Minujin introduce la posibilidad
de una participacion critica, basada, al mismo tiempo,
en una identificacion con el grupo observado -que
realiza las mismas acciones que el grupo observador
ha realizado o realizara- y un distanciamiento
producido por el medio.

El interés por el comportamiento de grupos sociales
se mantendrd en otras dos obras de la artista,
realizadas en los afios siguientes.

Para Minucode (New York, 1968), Marta Minujin
realiza tres cécteles en diferentes dias y con diferentes
grupos de personas -empresarios, personalidades de
los medios y artistas- que registra en cine con una
camara oculta. Los registros son proyectados luego
en las paredes de una sala a la que se invita a los
participantes a concurrir. En la situacion final, cada
participante interactia no sélo con las imagenes de
los diferentes grupos -entre las que se halla la del
suyo- sino también con los integrantes de los mismos,
generandose un intercambio de informacion que
actla tanto a nivel mediato como inmediato. Al
mismo tiempo, la disposicion de los proyectores
cinematograficos y de sus imagenes en la sala,
obligaba a los visitantes a introducirse dentro del
flujo audiovisual envolvente que inundaba el espacio,
integrandose a la situacién sensorial cuasi-psicodélicl%
gue era otro de los objetivos previstos por su autora.
En 1971, Minujin realiza una experiencia similar en
Argentina junto a Eduardo Pla, con el nhombre de
Buenos Aires Hoy Yay con participantes vernaculos.
En lugar de cocteles se realizan diferentes reuniones
en las casas de los artistas. La cAmara no permanece
oculta, sino que tiene un rol mas participativo en el
registro, pero la disposicion final de la obra tiene
muy pocas variaciones en relacion a la realizada tres
afos antes.

Esta voluntad por introducir al cuerpo dentro de la
imagen tenia algunos antecedentes en obras
teatrales y coreogréficas realizadas en el Instituto Di
Tella, donde los escenarios fueron reemplazados por
proyecciones de diapositivas que encuadraban los
cuerpos de los actores y bailarines. Pero esa
integracion iba a ser particularmente potenciada en
una obra que Oscar Araiz estrenaria en 1969,
Symphonia, donde los cuerpos de los bailarines eran
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utilizados como pantallas receptoras de proyecciones
cinematograficas que los transformaban en espectros
danzantes, produciendo una conmocion perceptual
en el espectador.

La vertiente conceptual

Con una orientacién marcadamente diferente, algunos
artistas que comenzaban a incursionar en el concep-
tualismo en nuestro pais, dirigieron su mirada hacia
la imagen cinematogréafica para indagar en sus
mecanismos de construccion de sentido y en el
conocimiento derivado de su particular traduccion
de la realidad.

Oscar Bony habia iniciado el camino con cuatro
cortometrajes realizados en 1965, que se presentaron
al afio siguiente en el auditorio del Instituto Di Eglla
con el nombre de Fuera de las Formas del Cine.

Si bien los cortometrajes fueron presentados en una
sala cinematogréafica, Bony intent6 superar la
recepcion filmica tradicional desplazando las
propiedades narrativas de la imagen. Cada corto-
metraje era, en realidad, el resultado de una
investigacion particular sobre el tiempo, que habia
encontrado en la imagen cinematogréafica su medio
mas adecuado de realizacion.

En 1967, Bony presenta en las Experiencias Visuales
de ese afio, Sesenta Metros Cuadrados de Alambre
Tejido y su Informacién, una instalacién donde la
imagen filmica se desprende claramente de la
situacién cinematogréfica. La obra, formada por la
cantidad de alambre tejido mencionada en el titulo
dispuesto sobre el piso de una sala y un proyector
que exhibe un fragmento del mismo alambre sobre
la pared, confrontaba la experiencia sensorial del
tejido metalico que el espectador debia pisar para
ingresar a la sala, con la imagen del alambre
transformado en informacién visual, como pasos
hacia la instauracion de un concepto, objetivo final
de la experiencia. La imagen ha sido despojada de
todos sus atributos estéticos y transformada en
simple representacién de la realidad, en una utili-
zacion del medio cercana al uso que posteriormente
los conceptualistas harian de la fotografia. Pero
ademas, la relacion de la imagen con la realidad (el
alambre) y su concepto es tautoldgica, en el sentido
mas pleno del conceptua-lismo ortodoxo que Joseph
Kosuth iba a consolidar dos afios més tarde en su
ensayo Art After Phylosophy. (Kosuth, 1969)

La relacion tautoldgica del objeto con su informacion
se desplaza hacia una relacién metonimica en la obra
de Leopoldo Maler: Silencio (Londres, 1971). Aqui,
la imagen de una anciana enferma reemplaza a la
enferma real, proyectada sobre la cama que una
enfermera vigila. La obra articula una performance
con lo que hoy considerariamos una video instalacién,
debido particularmente a la ubicacién horizontal de
la imagen, completamente ajena a la proyeccion
cinematografica habitual. Esta imagen reemplaza al
partener de la performance con su informacion,
extrafiando una situacién que de otro modo cons-
tituiria una performance en su sentido mas tradicional.
Lea Lublin utiliz6 la imagen filmica como fuente de
informacién en Dentro y Fuera del Museo (Santiago
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de Chile, 1971), una obra que intentaba producir un
flujo retroactivo de informacién entre los acon-
tecimientos politicos, sociales y culturales que afectan
a la sociedad, y el desarrollo artistico concomitante.
Para esto, Lublin instal6 pantallas cinematograficas
en las calles adyacentes al Museo de Bellas Artes de
Santiago de Chile -lugar donde se realiz6 la obra-
que proyectaban documentales sobre el arte, y llen6
las paredes del museo con cuadros sinépticos que
informaban sobre los acontecimientos histdricos mas
destacados del ultimo siglo y su relacién con las
modificaciones del ambito artistico en el mismo
periodo. Sin embargo, para Lublin el cine no es sélo
un medio informativo, sino que ademas es el medio
mas adecuado para llegar a un publico ajeno a lo
que sucede dentro del museo. La imagen
cinematografica le permite superar la barrera
institucional, en un intento por lograr una interaccion
mas fluida entre do;slespacios de escasa integracion
en la vida cotidiana .

Asi como Lublin recurre a la imagen filmica para
aprehender conceptualmente el espacio institu-
cionalizado del museo, David Lamelas la utiliza para
analizar por igual el espacio de una galeria de arte y
el propio modelo narrativo cinematografico en Film
Script. (Londres, 1972) La obra consiste en un
cortometraje proyectado sobre una pared que
registra acciones de la asistente de la galeria, y tres
proyectores de diapositivas que varian la secuencia
narrativa del film: el primero, siguiendo la continui-
dad de la pelicula con fotos fijas seleccionadas; el
segundo, variando la continuidad de la secuencia al
modificar el orden de dos escenas; y el tercero, al
dejar s6lo los momentos mas importantes de las
acciones y eliminar completamente una de las escenas.
Lamelas basa la recepcion de su obra en una serie de
confrontaciones: por un lado, la que se establece
entre las acciones registradas en el film y las que la
asistente efectivamente realiza durante la exhibicién;
por otro, las que surgen de comparar la continuidad
narrativa del cortometraje con las series de
diapositivas que la manipulan. La confrontacion in-
duce a un analisis simultaneo de las relaciones de la
imagen con la realidad y de las normas narrativaszgue
traducen esa realidad, manipulando su sentido .

Los origenes del video arte en Argentina

En un manifiesto futurista de 1931, Filippo Tommaso
Marinetti imaginé la incorporaciéon de pantallas de
televisién a un espectaculo teatral aéreo, como parte
de un nuevo arte donde la tecnologia ocuparia un
lugar central. (Marinetti, 1995) Su vision optimista
de los incipientes medios de comunicacién masiva,
contrastaba notoriamente con la que un afio mas
tarde Bertolt Brecht forjaria en relacion a la radio,
considerada por este autor un aparato de mera distri-
bucién en lugar de un real medio de comunicacion.
(Brecht, 1984)

El desarrollo y auge de la teoria marxista hacia
mediados de los sesenta desalentd definitivamente
la fascinacion de los intelectuales por la television,
enfatizando —por el contrario— su caracter medular
en la propagacion de la ideologia dominante. Por
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otra parte, la imagen televisiva representaba para los
artistas de la época la perpetuacion de la imagen
figurativa transformada en objeto de consumo masivo.
Esta actitud critica hacia la television fue la que
determino el surgimiento del video arte a comienzos
de 1963. Tanto los Distorted TV Sets de Nam June
Paik como los 6 TV Dé-coll/ages de Wolf Vostell
presentados ese afio buscaban producir un ataque
frontal a la imagen televisiva, inspirados en las
propuestas del Grupo Fluxus, del cual ambos artistas
provenian. Tampoco fueron ajenas a esta época las
performances basadas en la destruccion de moni-
tores de TV, como las que realiz6 el propio Vostell ese
mismo afio o el colectivo Ant Farm poco tiempo
después. El fin de la década vio nacer los primeros
grupos de Guerrilla TV preocupados por generar un
discurso contracultural desde el propio medio que
atentara contra su légica unidireccional. (Alonso, 2005)
En el Instituto Di Tella de Buenos Aires, donde las
primeras manifestaciones de lo que hoy llamamos
video arte tuvieron lugar, las obras evidenciaron un
caracter claramente diferente: menos politicas y
agresivas que las extranjeras, apuntaron en cambio
a una indagacion sobre los elementos constitutivos
del medio, sus modos de produccion, su relacion
con el espectador, e incluso sobre sus condiciones
de posibilidad.

La historia del video arte en la Argentina comienza
en 1966 con el mencionado evento multimedia
Simultaneidad en Simultaneidad de Marta Minujin.
Existe, sin embargo, un importante antecedente en
el recorrido La Menesunda, que la misma artista y
Rubén Santantonin przgsentaron en el Instituto Di
Tella en mayo de 1965 . Esta obra incluy6 el primer
circuito cerrado de televisién de la historia del arte,
hecho para nada anecddtico si tenemos en cuenta
que el circuito cerrado de television serd una de las
principales estrategias artisticas del video arte desde
finales de la década del sesenta, haciéndose tan
comUn en los setenta que la critica norteamericana
Rosalind Krauss llegé a caracterizar al video como
una estética del narcisismo. (Krauss, 1990)

En el contexto de La Menesunda, el circuito cerrado
de television estaba dispuesto en un corredor con
una serie de monitores encendidos entre los cuales
algunos transmitian la programacion habitual y otros
la propia imagen del espectador. El visitante era
confrontado asi con su propia imagen mediada
formando parte del discurso fragmentado de la
television. Sin embargo, la fragmentacion del espec-
tador es anterior a su confrontacién con la imagen
televisiva: se establece en el mismo acto en que su
imagen es trasferida al monitor, al disociarse su nivel
de identificacion primaria —el punto de vista de la
camara— del nivel de identificacion secundaria —la
identificacién con su propia imagen- es decir, al verse
desde otro lugar al que ocupa en ese momento .
Ademas de incluir al espectador en la obra —no s6lo
a través de su participacién sino también con su
imagen como constituyente formal de la propuesta
estética— se lo hace conciente de su pertenencia al
universo que los medios masivos van configurando
por entonces, en una época donde todavia no se
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plantea la “des-realizacién™ del discurso televisivo,
sino por el contrario, donde la imagen de televisién
es todavia “registro de la realidad™.

No obstante la importancia de la incursién de la
imagen electronica en esta obra, no puede consi-
deréarsela la obra iniciadora del video arte en nuestro
pais. Su recorrido constaba de miltiples ambientes
entre los cuales el corredor de monitores era uno
mas, ni siquiera el mas importante. Es recién en
Simultaneidad en Simultaneidad que la imagen
electrénica va a cumplir un rol suficientemente impor-
tante como para ser considerada dentro del género.
En 1967, David Lamelas presenta en las Experiencias
Visuales del Instituto Di Tella de ese afio su obra
Situacion de Tiempo, una sala iluminada por
diecisiete televisores que transmiten ruido de sefial y
sonidos vagos e indeterminados. La situacién de
tiempo a la que alude el titulo esta claramente
fundada en la naturaleza temporal del medio
electronico que utiliza como soporte de la obra. Su
operacion es simple: De un medio productor de
imagen-tiempo sustrae la imagen -0 mejor, laimagen
figurativa- poniendo en evidencia la otra
componente. Esta intervencion, si bien recuerda a
los TV Dé-coll/ages de Vostell o a los Distorted TV
Sets de Paik, no incluye la componente agresiva de
aquéllos: aqui importa menos cuestionar a la imagen
televisiva en tanto foma de imposicion ideoldgica
gue crear una situacion estética donde el rol funda-
mental lo cumple el tiempo, un mecanismo fundante
del medio usado, una de sus condiciones de posibi-
lidad. Esa operacion estética liga esta obra a otra
presentada en Experiencias 1968, donde Lamelas
dispone en una sala dos proyectores de diapositivas
gue no proyectan imagenes sino simplemente la luz
gue emana desde sus interiores, condicion de
posibilidad de la imagen fotografica. (Rizzo, 1998)

No puede pasarse por alto tampoco que en ambos
casos hay una referencia a dos medios que repro-
ducen la realidad, que ofrecen lo que hoy llamariamos
un “simulacro” de aquella. Lamelas elimina la imagen
mediada pero a su vez pone en evidencia el ambito
de realidad que rodea al espectador, confrontando
la traduccién de la experiencia que los medios operan
con la experiencia in-mediata: la sala iluminada por
los televisores y éstos en tanto objetos, en el primer
caso; la pared iluminada por el haz de luz cinema-
togréfica en el segundo. Esta deconstruccién de los
medios se hace méas profunda en su obra posterior,
al tiempo que la recuperacion de lo in-mediato acerca
esta obra a las propuestas que en parte surgen como
reaccion a una sociedad cada vez mas mediatizada,
como el happening o la performance.

Situacion de Tiempo hace participe al espectador de
un tiempo particular, que no es el tiempo del
acontecimiento -tiempo de la televisién por
excelencia. En su captaciéon de un flujo audiovisual
invariante, la presencia del espectador deviene la
coordenada que funda la temporalidad particular de
la obra. “La idea misma de acontecimiento” -sefiala
Merleau Ponty- “no tiene cabida en el mundo ob-
jetivo... si considero al mundo en si mismo, no hay
méas que un solo ser indivisible que no cambia. El
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cambio supone cierto lugar desde donde me sitdo y
desde donde veo desfilar las cosas, no hay acon-
tecimientos sin un alguien a quien ocurren... el
tiempo supone una vision, un punto de vista sobre el
tiempo... no es un proceso real, una sucesion efectiva
gue yo me limitaria a registrar. Nace de mi relacion
con las cosas”. (Merleau Ponty, 1984)

Este aspecto relacional puesto en juego por la obra,
el recurso a una estructura de tipo repetitivo y la
preeminencia de una experiencia del todo por encima
de las partes acerca a Situacion de Tiempo ala estética
minimalista. Por su parte, su utilizacion de la luz
pareciera remitir a la obra de Dan Flavin; sin em-
bargo, la referencia al tiempo o a los medios esta cla-
ramente ausente en la obra de ese autor, para quien
son prioritarios la sefializacién espacial y las estruc-
turas matematicas que subyacen al conjunto.

En 1969, dos obras vuelven a poner al espectador en
el c%_ptro de la imagen: Especta, que el Grupo Fron-
tera presenta en las Experiencias | del Instituto Di Tella
y Fluvio Subtunal que Lea Lublin realiza en Santa Fe con
motivo de la inauguracion del Tanel Subfluvial. Ambas
se basan nuevamente en la participacion del espec-
tador aunque ésta difiere notoriamente en cada caso.
Especta era una experiencia comunicacional formada
por un mini-estudio de grabacién y un panel con 6
televisores a la salida del estudio. Los espectadores
eran invitados a contestar una pregunta mientras
eran registrados en video y al salir, podian ver su
propia respuesta en los monitores. Los televisores
estaban en un espacio que el publico recorria
permanentemente, con lo cual las opiniones eran
contempladas no so6lo por el participante sino
también por la eventual concurrencia que pasaba
por el lugar. De esta manera, el participante era
testigo tanto de su conducta al contestar la pregunta
como de la reaccion del pablico a su respuesta.

En este hacer publica la opinién personal y anénima
-por lo menos desde el lugar de los medios- hay en
esta obra un parentesco con lo que en Estados Unidos
realizaban los Grupos de Guerrilla TV que comenzaron
a formarse ese mismo afio. Si bien Especta sélo lo
conseguia en el &mbito limitado de una institucién
artistica, no deja de ser importante en el sentido en
que sefiala la posibilidad de una contracultura de
los medios nacida de su mismo seno. El aspecto cul-
tural -o contracultural- de la obra se hizo més evidente
cuando al afio siguiente se repitié en el Museo de
Arte Moderno de New York con el nombre de Infor-
macién y Cultura.

Fluvio Subtunal fue, en cambio, un recorrido en nue-
ve etapas o “zonas”, de las cuales una, la “zona
tecnoldgica”, incluia quince televisores en circuito
cerrado mostrando las imagenes de lo que ocurria
en las otras. El espectador es aqui conciente de la
magnitud de la obra y de su participacién en ella al
ver a otros realizar lo que él mismo ha ejecutado
minutos antes o lo que realizara momentos después.
La “zona tecnoldgica” completa la significacion de
las restantes ocho zonas, permite al espectador una
reflexién sobre su participacién y su caracter creador,
exigido repetidamente en las diferentes etapas: la
“zona de produccion” donde maquinarias similares
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a las usadas en la construccién del tinel y materiales
de construccion esperan la actividad constructiva del
espectador; la “zona de descarga” con formas de
polietileno inflado para que el visitante golpee, la
“zona del ocio y la participacion creadora” donde lo
esperan stands de tiro al cuadro -dardos contra
réplicas de cuadros y eschﬁllturas tradicionales- o un
concurso a la mejor idea

Lublin deposita en la “zona tecnoldgica” el elemento
que permite al espectador trascender la instancia
ltdica del recorrido a través de la reflexién sobre su
accionar, elemento central en las obras de su autora;
a su vez, reaparece la identificaciéon arte y vida que
habia llevado al extremo el afio anterior cuando
reprodujo el cuarto de su hijo recién nacido en el
Museo de Arte Moderno de la Ville de Paris y se fue
avivir alli con él durante el periodo de una exhibicién.
Sin embargo, Lublin exige ademaés la participacion in-
telectual del espectador, obligado de manera per-
manente a reflexionar sobre sus actos y el mundo que
lo rodea. En este mismo sentido vuelve a utilizar el
circuito cerrado de television en Dentro y Fuera del Museo.

Hacia la produccién digital

Como en la mayoria de los paises del mundo, la
historia del arte digital en la Argentina esta atravesada
por factores tanto estético-culturales como socio-
econdmicos. Las dificultades de acceso a la tecnologia
han determinado que el arte ligado al computador
tuviera que esperar hasta tiempos muy recientes para
cobrar el impulso definitivo que lo ha instalado entre
las opciones estéticas del arte contemporaneo argentino.
Por supuesto, existen antecedentes, pioneros, pre-
decesores. Como se menciond anteriormente, ya en
1967 Marta Minujin habia utilizado una computadora
de Gltima generaciéon para seleccionar a los
participantes de su obra Circuit / Super-Heterodyne,
que fueron agrupados por una flamante IBM segun
rasgos caracteristicos comunes. En el Instituto Di Tella
de Buenos Aires existid6 un laboratorio de sonido
dotado de tecnologia digital que produjo obras de
destacada importancia en el campo de la expe-
rimentaciéon sonora.

Pero es en 1969, cuando Jorge Glusberg organiza la
muestra Arte y Cibernética en la Galeria Bonino de
Buenos Aires, donde podemos ubicar los origenes
de la relacion arte/imagen digital en nuestro pais.
Para aquella oportunidad, seis artistas argentinos
(Luis Benedit, Antonio Berni, Ernesto Deira, Eduardo
Mac Entyre, Osvaldo Romberg y Miguel Angel Vidal)
expusieron obras realizadas en el Centro de Calculo
de la Escuela ORT, junto a artistas horteamericanos,
ingleses y japoneses. En la propuesta de la exhibicién,
existia la voluntad concreta de experimentar en el
terreno de la reciente imagen digital, aventurandose
en las posibilidades estéticas de una herramienta que
en aguel momento era considerada un mero sistema
de almacenamiento sofisticado. (Glusberg, 1985).
Esta tendencia experimental se contin(ia ese mismo
afio en el evento Argentina Intermedios, realizado
en el Teatro Opera de la Capital Federal, organizado
en adhesion al X Congreso Mundial de Arquitectos.
En su catalogo, Jorge Glusberg expresaba:
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“En Argentina Inter-medios el uso de la musica
electrénica. Films experimentales, poesia, pro-
yecciones, danza, esculturas neumaticas y cinéticas,
constituye un enviroment total donde los diferentes
estimulos, en un intercambio dindmico, ponen los
medios al servicio de la percepcién audiovisual. Con
espectaculos de este tipo, se intenta llamar la atencion
de especialistas y cientificos en disciplinas sociales y
al publico avisado, para plantear una integracion
interdisciplinaria que mejore y amplie el escen%rio
de las inquietudes humanas”. (Glusberg, 1985)
Los objetivos planteados se distancian, eviden-
temente, de los que impulsaron las actividades del
GRAV unos afios antes, ya que aqui se apela a los
especialistas y al “publico avisado” y no a la gente
comun. No obstante, persisten adn las intenciones
de impactar con la produccion artistica en el espacio
social en su conjunto.

Los inconvenientes para acceder a la tecnologia digi-
tal que se produce en los afios siguientes, sumados
al desinterés por laimagen pregonado por los artistas
de finales de los sesenta, desalientan la produccion
nacional por algunos afios. El fendmeno se produce
en el auge de las teorias de la informacion y de las
propuestas lingiisticas del conceptualismo estético,
gue ponen el énfasis en los aspectos comunicativos
e informativos de la actividad artistica, relegando la
produccién de imagenes a un momento secundario
de la creacién. A todo esto deberia agregarse la
siempre urticante relacion entre la obra de arte Gnica
y lareproducible. La incapacidad del mercado artistico
para absorber obras esencialmente repetibles ha sido,
y contindia siendo, una instancia para el desaliento
de la produccién digital.

El paradigma cientifico en el conceptualismo de
los setenta

En el programa de fundacion del Centro de Arte y
Comunicacion, su fundador, Jorge Glusberg, esta-
blecia que el centro habia sido concebido como una
institucién con vocacién interdisciplinaria, cuyo
objetivo seria promover toda clase de proyectos
donde “...el arte, los medios tecnolégicos y los
intereses de la comunidad se conjuguen en un
intercambio eficaz que ponga en evidencia la nueva
unidad del arte, la ciencia y el entorno social en que
vivimos”. (Glusberg, 1985) Desde entonces, las
actividades del centro apuntan tanto a la produccion
artistica como a la tedrica y a la comunicacion.

En sus origenes, el CAYC se habia inspirado en la
organizacion Experiments in Art and Technology
fundada por Robert Rauschenberg y Billy Kliver en
1966 con el objeto de propiciar las relaciones entre
arte y tecnologia a partir del trabajo conjunto de
artistas e ingenieros y técnicos de todo tipo. (Kluver,
1994). Sin embargo, esa influencia fue desdibu-
jandose en las actividades concretas del CAYC que
rapidamente se vuelca hacia el desarrollo y la
promocion de vertientes conceptuales de la
produccion local y latinoamericana.

De todas formas, no son pocas las experiencias inspi-
radas en la ciencia y la tecnologia que ven la luz bajo
la proteccién del centro. De hecho, el CAYC aus-
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piciaba particularmente la produccion de obras de
arte tecnolégico y disponia de algunos recursos de
produccién ausente en otras instituciones. Por
ejemplo, la presencia de equipamiento de video y de
sistemas de circuito cerrado de television permitid
que varios artistas del Grupo CAYC experimentaran
con la imagen electrdnica a la par de los desarrollos
gue se venian produciendo en otras partes del mundo.
El CAYC fue, asimismo, una institucién convocante
gue aglutiné a su alrededor a una gran cantidad de
artistas internacionales que hicieron presentaciones
en Buenos Aires y en otros eventos organizados por
el CAYC en el mundo. También mantuvo contactos
fluidos con artistas argentinos radicados en el exte-
rior, como Jaime Davidovich o Lea Lublin, incor-
porandolos a sus actividades. En estos eventos se
propicié el didlogo entre la produccion artistico-
tecnolégica de quienes se encontraban experi-
mentando en esa &rea. Asi, su mediacion fue
determinante como marco de contencién para los
artistas argentinos que continuaban las experi-
mentaciones en arte y tecnologia que se venian
dando desde la década del cuarenta.

Entre los artistas pertenecientes al Grupo CAYC,
algunos desarrollaron una labor constante de
reflexion sobre las mdltiples relaciones entre arte,
ciencia, tecnologia y vida. De particular importancia
en esta linea resultan las obras de Luis Benedit, Victor
Grippo y Leopoldo Maler, aun cuando las motiva-
ciones de estos artistas fueran de lo mas diversas:
desde los estudios del comportamiento animal a los
espectaculos performaticos, desde los procesos de
transformacion energética a la reflexion tecnoldgica.
Durante la década del setenta, Luis Benedit investiga
el comportamiento animal a través de la produccion
de ambientes artificiales. Su obra conjuga proyectos
arquitecténicos y de ingenieria con el pensamiento
cientifico, para generar instancias donde la pro-
duccion de informacién y conocimiento a partir deZIBa
observacion son las bases de la experiencia artistica™ .
Victor Grippo, por su parte, investiga sobre los
procesos de transformacion energética acudiendo a
recursos técnicos muy simples que enfatizan la
simplicidad de gguchos de los objetos sobre los que
decide trabajar . En contraposicion, las puestas en
escena de Leopoldo Maler suelen ser espectaculares
y recurren a una serie de dispositivos tecnolégicos
complejos.

Pero en la obra de los tres artistas, como en la de la
mayoria de los artistas de este periodo, el uso de la
tecnologia va adquiriendo un sentido diferente al
otorgado por los precursores de esta corriente. En
lineas generales, las connotaciones cientificas de las
obras ya no hablan del poder transformador de la
tecnologia para reformular la vida de las personas,
sino més bien de su articulacion como instrumento
de pensamiento. Las visiones utdpicas son reem-
plazadas por los estudios sistematicos que permiten
indagar la realidad desde una perspectiva distan-
ciada, enfatizando aspectos de la produccion artistica
desatendidos por las corrientes empaticas o vitalistas.
Con los instrumentos que provee la tecnologia, el
artista es ahora un escrutador de la realidad, un
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analista de los sistemas, medios y procesos que la
constituyen, un exégeta de construcciones discur-
sivas, materiales e ideoldgicas. Este nuevo rol traza el
punto final del arco en el que arte y tecnologia se
confrontan en los treinta afios que median entre las
producciones de los cuarenta y de los setenta.

Peripecias del video en la Argentina pre post
moderna

A pesar de haber ingresado a la historia del video
arte de manera muy temprana, Argentina expe-
rimenta una historia diferida respecto de los centros
mundiales de produccion artistica. Las camaras de
video no se hacen accesibles hasta la década del
ochenta y las primeras cintas aparecen con el adve-
nimiento de la democracia.

Desde mediados de los 80, el video arte vernaculo
recorre practicamente todas las etapas de la historia
del medio, que se inician con la emancipacion y el
cuestionamiento de la television para llegar a su ac-
tual categoria artistica, pasando por un periodo de
exploracién del propio lenguaje y otro de ajuste a las
problematicas del arte contemporéaneo.

En esa época, se perciben claramente dos tendencias.
Una esta compuesta por lo que Graciela Taquini
denomina la “generacion videasta”, ligada a la
produccién de video “en cinta”. La conforman los
realizadores independientes que se desprenden
progresivamente de la television y del cine portando
una mirada critica sobre el medio audiovisual. Su
labor es, al mismo tiempo, indagar en los aspectos
estéticos de la imagen electrénica y generar los
espacios de difusion para sus obras. En una época
en la que el video arte aun no estd de moda, estos
realizadores difusores legitiman su produccién
“imponiéndola” a un publico poco informado,
desde espacios alternativos. En su aceptacion artistica
son fundamentales los nombres de Carlos Trilnick,
Jorge La Ferla, Laura Buccellato, Jorge Glusberg, Di-
ego Lascano, e, institucionalmente, el Instituto de
Cooperacion Iberoamericana (ICI) que a través de la
muestra Buenos Aires Video difunde y promueve la
produccion del video de creacién local.

La segunda tendencia se gesta en el seno de las
instituciones artisticas y esta asociada, principal-
mente, a las “formas expandidas™ del video. Es
continuadora de las experiencias del Instituto Di Tella
y del CAYC, y aparece ligada a los artistas plasticos y
a una utilizacién primordialmente espacial y concep-
tual de la imagen videogréfica. Su legiti-macion es
externa al medio, ya que se produce desde el ambito
de las artes plasticas y se sustenta en la aceptacion
de las video obras a nivel internacional. Sus
principales promotores son Jorge Glusberg y Laura
Buccellato, desde el Museo Nacional de Bellas Artes
y desde el ICI y el Museo de Arte Moderno,
respectivamente. Su expansion en los '90 es
correlativa con la produccién mundial y se desarrolla
en un clima de informacién generalizada. (Alonso, 1998)
Durante la década de 1990 se produce un refrescante
didlogo entre ambas corrientes. La notoriedad alcan-
zada por el video arte en estos afios induce la creacion
de las primeras colecciones y fomenta una mirada
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retrospectiva sobre su historia. Los espacios de exhi-
bicién se multiplican junto a los autores y el publico.
Criticos e historiadores conjugan ambas corrientes,
integrandolas al amplio circuito de la experimen-
tacion audiovisual.

Hacia mediados de los noventa, el video se populariza
rapidamente y comienza a contaminar al resto de las
artes, produciendo géneros hibridos de mayor o
menos continuidad. Artistas de la musica, la danzay
la performance incorporan el video a sus propuestas,
generando complejos multimediales en los que la
imagen electrdnica se desliza sin dificultad.

El aumento de la produccién va acompafiado de un
incremento concomitante de los espacios de difusion,
reflexion y teoria. Hacia mediados de la década,
Buenos Aires alberga importantes eventos de caracter
internacional. En todos los casos, las exhibiciones de
material nacional y extranjero van acompafiadas por
conferencias, cursos, seminarios y mesas redondas,
de las que participan realizadores, criticos y tedricos,
locales y foraneos.

A pesar de las cifras, las video instalaciones de esta
época germinan en un terreno precario. La razén
fundamental es de orden préactico. Como las institu-
ciones no cuentan con la infraestructura necesaria
para llevarlas a cabo, y el alquiler de los equipos es
oneroso, los artistas deben hacerse cargo de produ-
cirlas. Ese inconveniente serd endémico a la
produccién de video espacios en nuestro pais.
Hasta 1994, las video instalaciones se basan en vid-
eos emitidos por monitores de television. A partir de
esa fecha comienzan a advertirse las primeras obras
con imagenes proyectadas. Desde el ICI, Laura
Buccellato promueve abiertamente a los artistas que
se vuelcan a la experimentacion audiovisual en el
espacio. Cuando Buccellato asume la direccion del
Museo de Arte Moderno en 1997, una de sus
primeras tareas es dotar a la institucién de una
infraestructura adecuada para la produccién de este
tipo de obras. En los afios siguientes, las video
instalaciones seran una constante en la progra-
macion del museo portefio. Alternadas con las obras
de renombrados artistas internacionales, se presen-
tan algunas producciones locales de excepcional calidad.
La generalizacién del video hace que los jovenes
artistas consideren la posibilidad de internarse en su
estética. Al igual que la fotografia, el video arte atrae
a creadores noveles provenientes de los medios
tradicionales, que sienten agotadas o limitadas las
posibilidades que éstos les brindan a la hora de la
creacion. El fin de la década asiste al surgimiento de
una camada de realizadores formados en las
numerosas escuelas de cine y video que se instalan
en Buenos Aires. Desde estéticas muy diversas, sus
obras aluden a un universo hibrido y fragmentario,
incompleto e inaprensible, en el que las citas
audiovisuales, histéricas y biograficas se entrecruzan
con particularismos discursivos y con los interro-
gantes que asaltan el pensamiento contemporaneo:
la identidad, la errancia, las contaminaciones esté-
ticas, la mutacion de los afectos y las relaciones
personales, las nuevas estrategias politicas y
econdmicas, la globalizacién, las modificaciones del
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espacio publico. (Alonso, 2005) Sumados al brio que
cobra la creacién digital en esos mismos afios,
continGian escribiendo las paginas de una historia,
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