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RESUMEN

La eclosion de las vanguardias terminé por afectar a las categorias que hasta entonces
habian servido para interpretar de manera satisfactoria una multiplicidad de feno-
menos que devinieron en fluctuaciones inestables y cadticas, y determinaron cambios
cualitativos en las estructuras socioculturales del planeta, transformaciones que ten-
dran repercusiones cuantitativas en las artes y la cultura histdrica. En este contexto,
la idea de que la posmodernidad sucede a la modernidad resulta un tanto complica-
da, debido a las resistencias, de cierto sector intelectual, en términos de validacion e
invalidacion del concepto; no obstante, la facticidad de elementos que refieren a un
nuevo orden simbdlico-practico, que en las artes asociadas a las TIC dieron lugar a
“vanguardias” interactivas, desobjetualizadas y deslocalizadas en un espectro neo o
posvanguardista, en el que lo electronico y biotecnoldgico, asociado al arte medial
termind por asumir un parcial protagonismo.

Palabras clave: Vanguardismo, fractalizacién contemporanea, modernidad, posmo-
dernidad, ciberpercepcion, arte medial, incertidumbre, mutaciones sociales.

ABSTRACT

The emergence of the avant-garde ended up affecting the categories that until then
had served to satisfactorily interpret a multiplicity of phenomena that resulted in
unstable and chaotic fluctuations, and determined qualitative changes in the so-
cio-cultural structures of the planet, transformations that will have quantitative
repercussions in the arts and historical culture. In this context, the idea that post-
modernity succeeds modernity is somewhat complicated, due to the resistance of
a certain intellectual sector in terms of validation and invalidation of the concept.
Nevertheless, the factuality of elements that refer to a new symbolic-practical or-
der, which in the arts associated with ICT gave rise to interactive “avant-gardes”,
deojectualized and delocalized in a neo- or post-avant-garde spectrum, in which the
electronic and biotechnological, associated with medial art, ended up assuming a
partial protagonism.

Keywords: Vanguardism, contemporary fractalization, modernity, postmodernity,
cyberperception, medial art, uncertainty, social mutations.
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Introduccion

si se acepta la posmodernidad como una
edad cultural o estadio societal, se entiende
que no se puede circunscribirla a un fenéme-
no determinado o asociarla a las manifesta-
ciones de un movimiento artistico especifico,
que solo reflejaria parcialmente los cambios
generalizados en el orden social correspon-
diente. Ademas, serian alegatos que podrian
resultar insuficientes si se acepta que todos
los “ismos” derivados de la modernidad solo
han sido el corolario de las turbulencias ex-
perimentadas en los periodos de crisis en los
que se originaron, y no los resultados gene-
rales de cambios sociales en curso, por lo que
la idea de que las sociedades entran a la edad
llamada posindustrial y las culturas a la edad
posmoderna, sostenida por Jean-Francgois
Lyotard (1993), puede favorecer la compren-
sion de estos diferentes dambitos y procesos
histdricos.

Las corrientes renovadoras en el arte y la
cultura, como vanguardias estéticas, general-
mente han obedecido a una légica de aconte-
cimientos distante o a contracorriente de los
cambios sociales. Esto se debe a que hay una
suerte de inversion o reversion en el desarro-
llo de las tendencias artisticas, desde procesos
casi siempre opuestos a los ritmos percibidos
como acumulativos o aparentemente lineales
de los cambios epistemoldgicos y transitos
sociales. Este es un presupuesto al que tal vez
se le puedan enfrentar evidencias, mas o me-
nos estables, relacionadas con experiencias
vanguardistas en el arte, desarrolladas a lo
largo de lo que Eric Hobsbawm (1999) deno-
minara “el corto siglo XX” (p. 15), como el da-
daismo, o filosoéficas como el existencialismo,
vanguardias que irrumpieron como produc-
to de las transformaciones determinadas por
la Primera y Segunda Guerra Mundial, res-
pectivamente. Asimismo, es importante eva-
luar que las principales vanguardias rusas,
como el suprematismo, el futurismo ruso o
el constructivismo, ademas de otras, como el
formalismo, en la teoria literaria, emergieron
gracias a esa inyeccion dada por el espiritu
prerrevolucionario, transgresor, transforma-
dor, vanguardista—prestalinista y distante
aun del Proletkult—que originara luego la
Revolucion de octubre.

Por ello, intentar definir o inicamente descri-

bir las dindmicas particulares de las vanguar-
dias artisticas y sus légicas internas podria
remitir también a conceptos basales a la mo-
dernidad, como la idea de “progreso”, qui-
zas mas ligada a lo cultural, ademads de “de-
sarrollo”, concepto de mayor connotacion
socioecondmica y tecnocratica. Estos térmi-
nos podrian explicar esa ldgica acumulativa,
lineal y universalista, que ha caracterizado a
la modernidad politica y econdmica, al tener
como ejes historias o paginas que plasmarian
la desesperacion cultural o el malestar civi-
lizacional producido por las guerras mun-
diales y sus repercusiones en el inconsciente
artistico.

Uno de los leivmotiv de la contemporanei-
dad ha sido la denominada “crisis de las van-
guardias”, idea que podria integrarse a una
nocién mucho mayor, asociada a una crisis
sistémica, que ha ido brindando soportes y
significantes nuevos para la creacion-produc-
cién, distribucion y consumo, circularidad
que ha ido marcando, desde por lo menos la
segunda mitad del siglo XX, las evoluciones
simbolico-discursivas de la estética, la teoria
y la historia del arte contemporaneo. Esto ha
dado lugar, en el campo de la produccion
artistica, a “vanguardias” interactivas desob-
jetualizadas y deslocalizadas, en un espectro
ya neo o posvanguardista, en el que, debido
a la irrupcion de las nuevas tecnologias de la
informacién y la comunicacién (TIC), lo elec-
trénico e incluso lo biotecnologico, asociado
ya al arte medial, fue asumiendo un parcial
y restringido protagonismo, vinculado sobre
todo a la experimentacion realizada en los
centros de produccion, reproduccién y uso
de alta tecnologia.

1. Mutaciones sociales y culturales

Las mutaciones son cambios que en los se-
res vivos se dan a nivel genético, y resultan
definitivos e irreversibles. En las socieda-
des, estas mutaciones, segiin Georges Ribei-
11 (1998), representan cambios cualitativos o
alteraciones radicales en las estructuras, algo
que en términos marxistas se puede definir
como el paso desde un modo de produccion
hacia otro, es decir, lo que podria representar
el paso del feudalismo hacia el capitalismo o
la transicion desde una forma de producciéon



artesanal hacia una forma industrial. Esto, en
términos cientificos, dar a la conciencia un
cambio o salto epistemoldgico trascendental,
que ha tenido repercusiones interesantes en
la cultura historica. Cambios que quiza ex-
pliquen por qué los avances culturales sean
asumidos como discontinuos, mientras los
sociales —segin esquemas tecnocraticos—
sean vistos como lineales y continuos. Se-
gun estos desarrollistas y socioeconémicos
modelos, se ha solido clasificar a los paises
como subdesarrollados, en vias de desarro-
llo y desarrollados; o tacharlos de sociedades
preindustriales, industrializadas y posindus-
triales. Estas formas de clasificacion-jerar-
quizacion inscriptas en una linea discursiva
hegemonica, en términos de importancia y
poder, ha determinado una vision lineal, uni-
versalista y unitaria de la historia, tras la idea
de progreso, con sus ejes o centros mundiales
y sus periferias pauperizadas, pretecnoldgi-
cas o precariamente tecnologizadas; de este
modo, se evidencia un esquema de consu-
mo relacionado a un sistema de jerarquias
concomitantes y rigidas que han terminado
por escalonar geopoliticamente el mundo.
En esta sociedad, la interdependencia entre
tecnologia, informaciéon y conocimiento ha
determinado un nuevo orden mundializado
y asimétrico, que consolida continuamente a
las sociedades desarrolladas, y reproduce las
condiciones miserables de las sociedades co-
lapsadas e hibridas.

Alain Touraine (1999), uno de los tedéricos —
junto a Daniel Bell— de lo que se ha venido
a denominar sociedad posindustrial, ha afir-
mado, en su libro Cémo salir del liberalismo,
que lo que queda atn de las teorias marxistas
de cambio social, el capitalismo y el socia-
lismo solo han sido dos formas distintas de
modernizacidn, antes que tipos de sociedad,
y ha agregado que es necesario llamar “socie-
dad de la informacion” a lo que hace treinta
anos llamabamos “sociedad posindustrial”
(p. 17). Este proceso ilustra convenientemen-
te nuestro arribo y posicionamiento, quiza
periférico, en una sociedad global, caracteri-
zada por la apoteosis de la sobreinformacion,
una sociedad en la que la interdependencia
entre la tecnologia, la informacién y el cono-
cimiento estdn determinando un nuevo or-
den mundializado que esta creando socieda-
des colapsadas e hibridas. En este contexto,

incluso los paises preindustriales —y hasta
las sociedades premodernas— tienden a dis-
frutar de algunos beneficios tecnoldgicos y
culturales de la Sociedad de la Informacion.
Esto ocurre, sobre todo, porque, con la glo-
balizacion comunicacional e informatizada,
se ha venido dando un proceso asimétrico de
homogeneizacion en el que la tecnologia di-
gital y de redes estan cumpliendo su rol mas
importante en el proceso de transculturiza-
cion. La globalizacion ha significado la eje-
cucion de un mecanismo creciente de inter-
conexion que exacerba, en escala ampliada y
magnitud definitiva, el proyecto homogenei-
zador de la modernidad, pues implica la ace-
leracion y profundizacion del impacto de los
flujos y patrones transcontinentales de inte-
raccion bajo un tinico modelo monocultural.
Pues «La globalizaciéon remite a un cambio o
transformacion en la escala de la organiza-
cion humana que enlaza comunidades dis-
tantes y expande el alcance de las relaciones
de poder a través de regiones y continentes
de todo el mundo» (Held y McGrew, 2003,
p. 13).

Los flujos comunicacionales han producido
una suerte de “encogimiento” planetario,
que nos ha hecho pasar desde aquella nocion
de aldea tradicional, en la que mas o menos
todos se conocian o podian intercambiar in-
formacion, hacia lo que McLuhan ha deno-
minado aldea global, aunque en esta, los
flujos de informacion no sean horizontales.
Este cambio de configuracién ha hecho que,
entre otras cosas, los relatos historicos se
puedan construir también en funcién a una
historia de la velocidad, que comprenderia
la aparicion de los primeros coches halados
a caballos —que daran origen a la nocion ca-
ballos de fuerza, de los motores— hasta los
TGV contempordneos, o los aviones hipersoé-
nicos, que fueron reduciendo los espacios y
tiempos de desplazamientos, interrelacion o
conexion.

No obstante, internet ha abierto un espacio
telematico o un ciberespacio de simultanei-
dad y pardlisis social, o quiza de movilidad
solo virtual, que funcionan como ejes o inter-
faces de simulacion pura de desplazamien-
tos y deseos, por lo que, considerando el alto
nivel de desarrollo de las sociedades posin-
dustriales e informatizadas, en términos de
hipercomunicacion, resulta razonable pensar
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que la «multiplicacion de las maquinas de

in- formacién [TIC, en este caso] afecta y
afectara

a la circulacion de conocimientos tanto como
lo ha hecho el desarrollo de los medios de cir-
culacion de hombres primero (transporte), de
sonidos e imagenes después (media)» (Lyo-
tard, 1993. p. 15) hasta dejarnos un cuadro
tecnocientifico de proyeccion caleidoscopica,
que de alguna manera refleja la configura-
cion cuasiinasible, derivada de la rapidez de
los cambios, y el sentido panodptico y telema-
tico que posee el mundo contemporaneo.

2. Principio de incertidumbre y fracturas
contemporaneas

Quizds resulte audaz catalogar al periodo
social que ocupamos como el de la impreci-
sion, de la no predictibilidad o de la incerti-
dumbre, sobre todo porque la imposibilidad
de definicion y de certeza parece haberse
instaurado hasta diseminarse en todos los
niveles de vida en sociedad, sabiendo que
incluso las categorias que otrora nos habian
servido para describir e interpretar de mane-
ra satisfactoria los fendmenos sociales, ahora
resultan desfasadas. Es decir, se trata de un
contexto de “fin de las certidumbres”, como
reclamaria Ilya Prigogine (1997), coincidente
con los desarrollos actuales de las denomina-
das ciencias de la complejidad, relacionadas
a espacios de ordenes emergentes, constan-
temente fluctuantes, y situaciones cadticas e
inesperadas.

No obstante, hablar del fin de la certidumbre
o de la pérdida de los fundamentos se refie-
re a cambios gnoseoldgicos y no a cambios
coyunturales, estructurales o de modos de
produccion. Esto termina por desvelar las
contradicciones entre los enfoques cultura-
les y los societales, enfoques que describen
procesos similares, pero de efectos diferen-
tes. Por ello, se comprende aquella nocién
de crisis generalizada, que esta afectando
a los aparatos tedricos las ciencias fisicas y
sociales tradicionales, aparatos sustentados
en una epistemologia clasica de base new-
toniana-cartesiana-kantiana, ademas de una
vision estética —si es que todavia se puede
hablar en términos de estética o de ciencias
sociales— que asume la idea de complejidad,
de lo aleatorio, de lo discontinuo, del orden
a partir del caos, para brindarnos la posibili-

dad de indagar, conceptualmente, en la idea
de lo posmoderno, entendido aqui a la ma-
nera de Gianni Vattimo (1990), que en Las
aventuras de la diferencia, planteara la pos-
modernidad como el fin de la modernidad o
su consecuencia.

Los fendmenos sociales muestran una facti-
cidad que refiere hacia un nuevo orden co-
ronado de multiples cambios, cambios en los
que la hegemonica idea de imprecision con-
temporanea muestran que la idea misma de
la modernidad ha sido afectada en sus rugo-
sidades y desperfectos, agobiada de turbu-
lencias que evidencian una falla en el interior
mismo del sistema; estos elementos, de algu-
na manera son coincidentes con una nocion
posmoderna que experimenta también los
problemas de indefinicién en sus zonas de
turbulencias, que los experimenta de manera
analoga, pero desde una condicion diferen-
te, relacionada a una retodrica caracterizada
por adherirse a la idea del retorno, como una
revision ecléctica e historicista de las artes, y
hasta a inquietudes pluricomprensivamente
multiculturalistas.

Asi, en el interior del debate entre modernos
y posmodernos, Jiirgen Habermas (1990),
para la filosofia, ha preferido no utilizar el
rotulo posmoderno, sino posmetafisico, y
ha planteado la modernidad como un pro-
yecto inacabado (1989); en tanto, uno de los
deconstructores de Yale, seguidores de Jac-
ques Derrida, como Paul de Man (1990), ha
considerado el uso posmoderno, como con-
servador, porque partia del presupuesto de
que hay una continuidad histérica, que para
él resulta inaceptable y deberia ser rebatida.
Aparte de criticas como las de Terry Eagleton
(1988) o Alex Callinicos (2014), Ulrich Beck
(2002) ha hablado de modernizacién reflexi-
va y ha propuesto la idea de una segunda
modernidad (2006); Zygmunt Bauman, la de
una modernidad liquida (2002), y el antropo-
logo Marc Augé (2000), de sobremodernidad;
mientras, para el espacio hispanoamerica-
no, Rosa Rodriguez Magda (1989) y Enrique
Dussel (1999) han planteado la idea de trans-
modernidad; ademas de otras discusiones o
etiquetas que solo certifican lo complicado
del asunto, al momento de intentar caracteri-
zar una época plagada de fendmenos andéma-
los y evanescentes que evidencian un cambio
trascendental en el mundo.



La pérdida de fundamentos o crisis de legi-
timidad se presenta como una caracteristica
importante del discurso critico posmoderno,
evidencia tempranamente sintomatizada por
las ciencias fisicas contemporéaneas, que ha
tenido sus consecuentes, desde tesis como el
“principio de incertidumbre” de Werner Hei-
senberg o la “teoria del azar” de la estocas-
tica. Estas teorias serviran de antecedentes
directos a las lineas tedricas de indagacion
cientifica que Lyotard (1993) agrupara y ro-
tulara como “ciencias posmodernas” , que
dirigen sus investigaciones al estudio de las
inestabilidades, de las discontinuidades, las
fragmentaciones, de lo imprevisible, de las
indeterminaciones, de lo irregular, como evi-
dencias que llevadas al lenguaje matematico
dieron origen a la “teoria de los juegos”, a la
“geometria fractal”, a la “teoria del caos” o a
la “teoria de las catastrofes”, rudimentos que
hicieron posible, a partir de uso de las com-
putadoras, la aparicion de nuevos soportes
artistico-cientificos, como los objetos fracta-
les, de Benoit Mandelbrot, y el desarrollo de
autématas celulares digitales denominados
“vida artificial”, ademas de las evoluciones
y experimentaciones en la robdtica, el traba-
jo en red neural y realidad virtual, campos
tecnoldgicos que han inaugurado nuevas di-
mensiones plasticas para el arte.

3. Necrologia de una posmodernidad

A fines de los afios setenta, el critico egipcio
Ihab Hassan (1987), que habia sido colabo-
rador de la revista boundary?2, subtitulada
Journal of postmoder literature and culture,
fundada en 1972 por William Spanos, imbui-
do en ideas posestructuralistas; y, sobre todo,
Charles Jencks (1980), teorizaron las practicas
posmodernas en el arte. Jencks adopto el tér-
mino para calificar a un estilo arquitecténico
que partia de un eclecticismo radical susten-
tado en la hibridizaciéon de elementos moder-
nos e historicistas para las construcciones.
Dicho estilo pronto se extendid hacia otras
artes, pasando a referirse también al replan-
teamiento de lo histdrico, al retorno y revi-
sion de antiguos discursos, a tratamientos a
veces nostalgicos de mitos, culturas e incluso
al arte de estadios premodernos y proximos
a posturas ecologicas, que como movimiento
tuvo frutos notables en el cine de Luc Besson,

en las letras de Barthelme y Pynchon, o en la
plastica de Rauschenberg, ademas de otros.
No obstante, el desencanto no tardé mucho,
pues, en 1987, al percibir los devaneos kitsch
en el interior mismo del movimiento posmo-
derno, uno de sus mas importantes mento-
res, Hassan (1987), en la introducciéon a su
libro The Posmodern Turn, escribio: “el pos-
modernismo ha cambiado, ha tomado, segtin
veo, un camino equivocado. Atrapado entre
la truculencia ideoldgica ... se ha converti-
do en una especie de burla ecléctica, refina-
da lascivia de nuestros placeres prestados”
(p. xvii). Ya hacia inicios de los afios ochen-
ta, en otros términos, pero desde la filosofia,
Habermas (1989) y Lyotard (1993) habian
calificado de neoconservador los principios
de este movimiento artistico. Al tiempo que
algunos empezaban ya a hablar de pospos-
modernidad.

En todo caso, el posmodernismo artistico se
caracterizaba por su resistencia a la articu-
laciéon de las manifestaciones tecnoldgicas
en la creacién. Quiza la debilidad de la teo-
ria de Jencks (1980), en este sentido, partia
de que veia a las creaciones sustentadas en
la destreza tecnologica —que asociaba a un
paroxismo moderno— no como vanguardia,
sino como la “retaguardia” del arte, debido a
la pobreza simbolica que las caracterizaba —
algo abundante en la multiplicidad semiotica
y expresiva de las construcciones posmoder-
nas—, sin percibir las nuevas posibilidades
que de estas empezarian a derivarse.

4. Batallas por la significacion. El arte des-
pués del fin del arte

No resulta extrafno, por ello, que algunos ar-
tistas mediaticos e interactivos contempora-
neos consideren la estética posmoderna —si
se puede seguir hablando de estética en este
caso— como un producto parddico, pastiche,
de repeticion de situaciones de la historia del
arte, y tomen distancia, afirmando que lo pos-
moderno, en lugar de aportar algo nuevo, ha
significado el atraso o la involucion del arte.
De hecho, afectada por estas resistencias, la
ciberartista brasilera, Diana Domingues (Co-
municacion personal, setiembre, 2002) de-
cia que preferia no llamar posmoderno a su
trabajo, sino posbioldgico, pues consideraba
esto como una expansion de la vida huma-
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na, debido a la tecnologia digital, sobre todo,
porque el ciberarte crea ambientes artificiales
e interactivos. Esto se ha convertido en una
tendencia que suele extender los sentidos
humanos y provoca que el espectador sienta
la tecnologia de una forma diferente a la que
existia antes, lo que crea medioambientes ar-
tificiales en los que las conductas interactivas
empiezan a trascender los limites del cuerpo.
En este sentido, las tendencias elec-
tronicas del arte actual, derivadas, de alguna
manera, de las ciencias fisicas contempora-
neas, se estan caracterizando por brindar una
sobrecarga de informacion dificil de abarcar
en su totalidad, una suerte de neobarroquis-
mo, a veces fractal, que busca la extension o
multiplicacion de lo perceptible. Esto permite
comprender que los problemas ante la certe-
za en el arte no son originados por ausencias,
sino por un desbordamiento de existencias,
de presencias, de significantes. Entonces, el
reto no es solo evaluar el soporte técnico, sino
también los motivos textuales de sus interac-
ciones y encarnaciones.
Todo esto ha originado constantes quiebres
de significacion, derivados de los presupues-
tos y acepciones tedricas, de alguna manera
relacionadas a otros intentos de catalogacion
de lo que aparentemente constituye un mis-
mo fendmeno, como sobremodernidad, hi-
permodernidad o ultramodernidad, que es-
tan determinando un espectro de confusién
y reticencias conceptuales multiples, que ha
motivado también el paulatino descrédito de
los enfoques posmodernos. Por ello, se asu-
me una heterogeneidad conceptual derivada,
quiza, del deseo comtin de ir mas all4, y supe-
rar asi las manifestaciones y productos cultu-
rales de la experiencia moderna, sin importar
si se esta dentro o fuera de ella, o si se deriva
hacia una ultramodernidad, es decir, la exa-
cerbacion y radicalizacién de lo moderno, o
a una posmodernidad, como superacion de
lo moderno, desde ldgicas diferenciadas y es-
tancias epistémicas multiples.

5. Ciberarte y mutaciones interactivas

El ciberarte viene a ser el arte de las computa-
doras, de lared, de la cibernética. Esto resulta
realmente nuevo, puesto que tiende a “sobre-
pasar a las artes electronicas”, pues explora,
desde la tecnologia, en las multiples dimen-

siones plasticas y expresivas, para abordar
sistemas sensibles, trabajo en red neural,
realidad virtual, vida artificial, net art, ro-
botica, telepresencia, ciberinstalacion e ins-
talacion telematica. Estas son exploraciones
relacionadas a las teorias cientificas contem-
poraneas —que Lyotard (1993), en su libro
La condicién posmoderna, agrupara como
ciencias posmodernas que investigan inesta-
bilidades—, sustentadas en el estudio de es-
tados de indefinibilidad, de indeterminacion,
de no-linealidad, de fragmentacién, acordes
ademas a la logica o teoria de las catastrofes.
Esta aplicacion esta permitiendo generar tra-
bajos que reaccionan en tiempo real, desde
interacciones, cambios y la autoorganizacion
de algunos sistemas, como vida artificial o la
robotica. Esto se define como “Una segun-
da interactividad derivada de una segunda
cibernética” (D. Domingues, comunicacion
personal, setiembre 2002).

Cabe entender que cada tecnologia llevada
a las artes impone cualidades estéticas pro-
pias que seran la base para la creacion; pero
esto ya no solo implica una relacion del es-
pectador comandando con curiosidad una
computadora, sino una suerte de integracion
hombre-maquina. Esto se debe a que lo que
justamente interesa aqui es el espacio de rela-
cion existente entre el cuerpo de las personas
y lo que es propuesto por el artista, por lo que
este tiene que programar lo que va a suceder
en el momento de la interaccion; es decir, una
ciberinstalacion es un trabajo que estara com-
pleto tinicamente cuando el espectador entre
en escena.

La autoorganizacion hace imprevisible e im-
predecibles las evoluciones que tomara una
obra de arte, un proceso que podria decirnos
algo sobre aquella idea generalizada de im-
precision planteada como punto de partida
de esta reflexion. Lo impredecible es uno de
los factores de exploracion artistica y visual,
que permite abordar posibilidades que pue-
den ser ajenas a la percepcidn, y, si es que
esto no se toma en cuenta en un texto sobre
la intencionalidad interactiva de la obra, esta
pierde posibilidades expresivas, como liqui-
dos de color, que podrian tener significantes
preartisticos, pero que podrian moverse de-
bido a los efectos de ondas infrarrojas que se
conectan al calor de los cuerpos de los espec-
tadores. Por ello, para comprender mejor esta



nueva forma de interactividad, se debe en-
tender la nocion “medio ambiente artificial”,
donde la interaccion y la ciberpercepcion son
requisitos indispensables para establecer la
relacion hombre-ciberespacio, ya que se ha-
bla de la elaboracién de lo sutil, de lo casi in-
asible, es decir, de lo que no es perceptible
para el espectador, pero que estd destinado
a estimular solo el sistema interno del obje-
to. Es un espacio en el que las interacciones
abandonan el campo de las intenciones del
observador que pasa inevitablemente a for-
mar parte de las evoluciones de la obra.

En este nuevo ambiente, los sensores digita-
les (térmicos y de frecuencia) permiten que
las obras perciban los indicios de presencia
humana (calor corporal y frecuencia de voz)
y reaccionen mostrandonos particularidades
que dependen de nosotros, pero que noso-
tros no controlamos. Es una posibilidad atn
rudimentaria de creacion, sobre todo si con-
sideramos el caracter tinicamente funcional y
no plastico de estos mecanismos interactivos,
que podrian tener, con otros soportes creati-
vos, un desarrollo expresivo mayor, relacio-
nado, por ejemplo, al uso de sensores que
puedan producir evoluciones cromaticas y
plasticas de acuerdo a los diferentes grados
de frecuencia o calor, y no solamente reaccio-
nes mecanicas.

Las variaciones en las actuales obras de arte
medial siguen siendo tan sutiles y complejas,
que uno dificilmente se entera que, por ejem-
plo, en una ciberinstalacion, los movimientos
o evoluciones de las piezas artisticas se deben
a los efectos de las ondas infrarrojas que res-
ponden al calor de los cuerpos o a sensores
de sonido que reaccionan a la voz de los es-
pectadores. Por ello, incluso, alguien que no
entiende mucho de las nuevas posibilidades
cibernéticas en el arte podria llegar a pensar
que estos efectos se han logrado con técnicas
mucho mas sencillas.

6. Confrontacion mediatica y vanguardias
en transito

(Se puede hablar de conflictos... o de van-
guardias artisticas, plasticas o visuales,
cuando, ante la vertiginosa sucesion y em-
plazamiento de soportes técnicos, la ventaja
la tendra siempre lo tecnologicamente mas
complejo? En el arte contemporaneo, cuan-

do se aborda o adopta una nueva tecnologia,
cada avance implica una pugna y desplaza-
miento de medios, un conflicto de variables
tecnoldgicas que va originando una devocion
irracional hacia lo nuevo, con la sacralizacion
de la tecnologia de punta. Esto ha ido crean-
do (pre)juicios estéticos, desde una debilidad
por las frecuencias de imagenes puras e im-
presionistas, o por las posibilidades asom-
brosas que brindan los nuevos medios, que
solo interesan en la medida en la que sus usos
y flujos puedan ser percibidos, sin la necesi-
dad de ser entendidos.

En este sentido, vanguardias del pasado,
como la Nouvelle vogue, que tuvo a Jean-Luc
Godard —ademas de Francois Truffuat—
como miembro mds importante de dicho mo-
vimiento que, hacia la década del cincuenta,
habia convulsionado las artes cinematografi-
cas con una estética que renunciaba a la li-
nealidad, planteaban que la cdmara deberia
cumplir, para el cine, la funcién que la pluma
cumple en literatura, que podria complemen-
tarse con la idea del rol que cumple el pin-
cel en la pintura. Esta imagen pas6 a ser la
que mejor se ajusta a la retorica del videoar-
te, relacionada desde sus origenes a las artes
plasticas, sobre todo, porque la primera obra
de videoarte, en sentido estricto, se remon-
ta hacia 1963, con la inaugural Sun in your
head, de Wolf Vostell. Las cdmaras portatiles
saldran al mercado recién dos afios después.
Godard (1989-1996) derivara luego su ex-
tremismo experimental al videoarte, con su
clasico Histoires du cinema que se convertira
luego en una obra referencial para este nuevo
medio.

En este caso, el caracteristico minimalismo
del videoarte y sus particularidades semioti-
cas, que no se desprenden aun del espectro
de la representacion figurativa, fueron tam-
bién luego derivadas hacia la abstraccion,
tras el advenimiento de la tecnologia digital y
la irrupcion de los medios interactivos. Estos
aportes han venido aumentando las posibili-
dades creativas y proporcionando mas mate-
rial para el trabajo creativo, pues a lo visual
—comun a otros medios—, el nuevo soporte
cibernético sumaba las posibilidades de tra-
bajar con los comportamientos.

El problema con estas “vanguardias” es que
se estd creando también un tipo de depen-
dencia adicional al artista, ante la necesidad
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de asesoramiento de especialistas para el
proceso de creacién y montaje creativo, ya
que el creador debe expresar bien sus inten-
ciones en el momento de encargar a exper-
tos en robotica o biotecnologia la creacion de
interfases o codigos genéticos en pos de al-
canzar altos grados de sutileza. Esto se debe
a que, para muchos creadores, estos ultimos
adelantos suponen un reto e intentan apro-
vechar ese nuevo espacio artificial de manera
artistica, por lo que se dan el trabajo de en-
tender sus cualidades, asesorarse y producir
obras para esas nuevas tecnologias. Con los
nuevos medios, paulatinamente establecen
los limites y posibilidades para la creacion,
pues, tras la aceptacion incondicional de las
nuevas tecnologias, el artista corre el riesgo
de derivar hacia el arte industrial.

En este proceso de adecuacion tecnoldgica,
siempre quedara la impresion de que algo
se ha sacrificado; pues, en este trance, son
los medios los que imponen y establecen los
nuevos limites y posibilidades para las obras
de arte, sobre todo, porque el artista debe en-
tender que cada medio impone sus cualida-
des estéticas-artisticas, cualidades que seran
la base para la creacion. Por lo tanto, estos
tienen que tomarse el trabajo de entender las
cualidades de las nuevas tecnologias y pen-
sar obras especificas para estas.

7. Clausura de la representacion o el viraje
delo figurativo

En este contexto, la video-imagen “clasica”
todavia se caracteriza por ser reproduccion
de la realidad, mientras las imagenes genera-
das digitalmente por ordenador, hace mucho,
han abandonado el nivel de representacion y
crean una realidad diferente, generada arti-
ficialmente, pues el ciberespacio ya no tiene
referencias en el espacio de lo que conocemos
como realidad. Por ello, se podria hablar de
un desplazamiento o quizd de una crisis de
la representacion, asonante con la clausura
de la representacion modernista. Los nuevos
medios han generado un espacio virtual en
el que, debido al embrujo de la tecnologia de
punta, se empezard a ver lo normal, es decir,
lo que atn tiene referente en lo conocido,
como limitacién, defecto o falta de creativi-
dad. De esta forma, se establece la distancia
entre el ciberarte y el videoarte, lo cual hace

que los trabajos de videoartistas, como Nam
June Paik, Bill Viola o Sandra Kogut, parez-
can salidos de la “prehistoria del arte” ante
los trabajos hipervisuales de los ciberartistas
contemporaneos. Cabe aclarar que Jamenson
(1998) ha considerado la obra de Paik como
emblematica para el nuevo tipo de percep-
cion posmodernista.

Los soportes artisticos nuevos, que la tecno-
logia de punta esta proveyendo, aumentan
las posibilidades de creacion y proporcionan
materiales nuevos que incrementan el rango
de trabajo de los ciberartistas que utilizan la
interactividad espectador-obra de arte. En el
ciberespacio de la vida artificial, tras la 16gi-
ca de la autorreproduccion, se ha creado una
suerte de ecologia computacional especifica,
donde las evoluciones interactivas y la de-
pendencia de estas podrian recordarnos a
las difundidas “mascotas virtuales”, que al-
gunos nifnos dejaban morir por aburrimien-
to durante los afos finales del siglo XX, pero
complementadas con dimensiones croma-
ticas y conceptuales diferentes, que refuer-
zan su plasticidad museistica. Se han creado
animales visualizados via telepresencia, ho-
logramas o realidad virtual que empiezan a
funcionar como una propuesta de alteridad
que nos puede situar en la perspectiva de
una mismidad o alteridad reconocible, pero
un tanto inasible, desde recorridos visuales y
gamas multiples de efectos y matices nuevos.

8. Aceleradores electronicos. Hacia una
teoria del estupor

Las tendencias electronicas del arte actual
estan caracterizadas por su velocidad, por
producir sobrecargas de informacién difi-
cil de abarcar en su totalidad. Esta suerte de
extension de lo perceptible hacia lo inasible
permite comprender que los problemas ante
la certeza no sean originados por ausencias,
sino por un desbordamiento de presencias,
de cdédigos dificilmente aprehensibles, en la
mayoria de los casos no por su complejidad
sino por su fugacidad, cuando no por su in-
significancia o carencia de sentido, estilo que
quiza refleje el ritmo actual de las desbocadas
y convulsas grandes ciudades.

Por ello, la retérica multimedia, off-line y on-
line (CD y sobre todo net art), suelen abru-
mar hasta el sobrecogimiento, pues parecen



obstinadas a brindar cddigos, como los de las
pinturas miniaturistas medievales, a un pu-
blico habituado a miradas y lecturas impre-
sionistas. Esta abundancia se sustenta en la
fugacidad de los detalles, por lo que se puede
asumir que el grado de desarrollo alcanzado
por las sociedades informatizadas hace que
el conocimiento solo pueda ser comprendi-
do como desocultamiento, un contexto en el
que, tal vez, nada pueda igualar el estupor
ante un informe sobre los avances cientificos
contemporaneos en la fisica, la astronomia o
la electrénica; pero, para que esto ocurra, se
necesita entender, aunque sea ligeramente de
qué se esta hablando.

En este sentido, las fronteras entre la ciencia
y el arte se han ido estrechando: la irrupcion
de cientificos artistas como Benoit Mandel-
brot, que al calcular las formas matematicas
fractales terminé por definir la belleza de sus
objetos fractales; ademas de artistas altamen-
te especializados, que trabajan biotecnologia
o cibernética y que han abierto escenarios
nuevos para la investigacién y creacion. A
esto, se suman trabajos analogos, realiza-
dos en las ciencias biologicas, con la hibri-
dizacion animal o la manipulacién genética
o trasgenética; o los trabajos de artistas que
suelen encargar a expertos en biotecnologia,
la creacion de codigos genéticos para montar
sus alimafias virtuales.

Estas experimentaciones cientificas estan
abriendo dimensiones nuevas para el arte,
pero no como una tendencia generalizada,
sino como una via especifica restringida a
las manifestaciones artisticas condicionadas
por los desarrollos cientificos-tecnologicos
contemporaneos. Se ven productos que, en la
mayoria de los casos, apuntan mas a la capa-
cidad de asombro que a la capacidad de com-
prension, lo que hace que el medio sea el que
suele deslumbrar y no el mensaje. Esto esta
inaugurando un nuevo tipo de percepcion
artistica, que implica, a la vez, una nueva di-
mension para el conocimiento.

Por ello, para cubrir el vacio conceptual que
los caracteriza, en el caso de las artes electré-
nicas, muchos artistas han optado por sus-
tentar sus obras en la busqueda obsesiva por
el asombro. Asi, se ha instaurado un desen-
canto hacia lo racional y lo social —que, en
algunos casos, es llamado denso o politiza-

do—, ademas de la predileccion por formas
y efectos puros, facilmente asimilables. Esto
estd imponiendo el gusto por la produccion
de obras similares a los veloces anuncios frac-
tales de la TV americana, las megaproduccio-
nes del cine industrial, ademas de los casos en
los que las reacciones aprobatorias se han re-
sumido en aquella frase clasica para celebrar
los artificios de un prestidigitador: ;cémo lo
habra hecho? Es decir, las respuestas existen,
pero no estan al alcance de nuestros ojos, o no
las conoceremos.

En este contexto, hasta decir imprecision
puede resultar inexacto, sobre todo cuando,
incluso en la esfera de lo privado que deberia
estar bajo el control de nuestro entendimien-
to, este ha sido rebasado por las aplicaciones
domésticas de la tecnologia, lo que nos deja
en el vacio logico que implica la incompren-
sion o la ausencia de conocimiento. Esto se
hace evidente cuando en el hogar, por ejem-
plo, nuestra capacidad de comprension de
los artefactos se restringe a mover perillas o
presionar botones para que estos funcionen,
algo que los canes de Ivan Pavlov o los roe-
dores de B.F. Skinner lograban sin mucha di-
ficultad, tras sus experiencias con el condicio-
namiento conductista. Por ello, tal vez es alli
donde se debe racionalizar ese espacio, espa-
cio reservado tnicamente para el asombro,
pues el asombro —aquello que Platon veia
como el inicio del pensar filoséfico— antes
fue el punto de partida, y no el del anquilosa-
miento o llegada. Tal vez, luego de todo esto,
esa posibilidad nos de la base para un nuevo
principio.

9. Entrampamientos nominales

Si se acepta la posmodernidad como una
edad cultural, se sabrds que no se puede
circunscribirla a un fenémeno determinado
o a las manifestaciones de un movimiento
artistico que solo refleja parcialmente estos
cambios, por lo que hablar del fin de la cer-
tidumbre o pérdida de los fundamentos se
refiere a cambios gnoseoldgicos y no a cam-
bios coyunturales, estructurales o de modos
de produccién. Esto revela una contradiccion
entre los enfoques culturales y societales, que
describen procesos similares, pero de efectos
diferentes.

Asi, tras la aparicion de La condicion pos-
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moderna, en 1979, Lyotard fue criticado por

haber marginado de sus estudios recientes
el arte y la politica (Anderson, 2000, p. 41),
materias que fueran importantes en sus an-
teriores publicaciones. Lyotard conocia el
alcance de las artes performativas, la musi-
ca de John Cage, los films de Michel Snow y
Andy Warhol, e incluso habia publicado un
ensayo sobre Marcel Duchamp; pero, tras su-
gerir un “minimalismo” opuesto a la estética
de la abundancia del posmodernismo artis-
tico, que execraba por considerar que repre-
sentaba todo lo que las vanguardias habian
combatido, no supo explicar qué era o qué
deberia ser realmente el arte posmoderno,
por lo que se cuidoé de no contradecir sus teo-
rias sobre la posmodernidad epistemoldgica
o cientifica, que describia cambios en el rango
del conocimiento.

En tanto, el posmodernismo enarbolado por
Robert Venturi y Denise Scott Brown (1971),
ademas de Charles Jencks (1980), no era otra
cosa que un movimiento artistico, tal vez el
ultimo movimiento artistico en el sentido es-
tricto del término —como antes lo habia sido
el impresionismo o el constructivismo— o
como lo pudo ser quiza el transvanguardis-
mo, con un roétulo atractivo que fue asimi-
lando para si estilos opuestos, desde el orna-
mentalismo kitsch de avenidas comerciales
como Las Vegas, hasta las construcciones de-
constructivas de Peter Eisenman. Las obser-
vaciones tedricas de este movimiento partian
de cambios simbolicos a través de una sinte-
sis iconografica pluricultural e historicista,
que al extenderse hacia lo social termin6 por
plantear tesis similares a las del multicultura-
lismo actual, pues se presentaban solo como
una reaccion y respuesta a los primeros sinto-
mas homogeneizadores de la globalizacion.
La pregunta pareceria caer por su propio
peso: ;qué hacer después de mezclarlo todo
y presentarlo como novedad, en pos de una
abundancia simbdlica, cuando otras tenden-
cias del arte empezaban a proponer un esca-
pe del logocentrismo, no a partir de la orna-
mentacion, sino a partir de la transformacion
de la percepcion, con motivos fragmentados,
variedades discontinuas y soportes concep-
tuales multiples? Desde el pensamiento rizo-
matico en la filosofia o visiones posmodernas
ligadas al fin de los fundamentos, se empeza-
ban a asumir vias opuestas al “eclecticismo

radical”, relacionado sobre todo a nociones
plasticas fractales, o a vias como la decons-
truccion arquitectonica, que negaba las pola-
ridades o procesos duales en su estructura,
para asumir ideas constructivas asociadas a
la fragmentacion, el descentramiento, al caos
controlado de procesos no lineales y referen-
tes de la geometria no euclidiana. Estos ele-
mentos se asocian a las teorias filosoficas de
la posmodernidad.

Cabe recalcar que, durante aquellos afos, ni
el videoarte ni las artes electronicas digita-
les habian alcanzado el desarrollo y difusion
para ser considerados en dichos estudios
como posibilidades estéticas o teoria del arte
posmoderno, pues las artes asociadas o deri-
vadas de las teorias cientificas contempora-
neas, estudiadas por Lyotard en su informe
sobre el saber, eclosionaran solo algunas dé-
cadas después.

10. Esbozando una salida

Pese a las criticas por su sesgo culturalista, el
discurso posmoderno ya no puede tener pre-
tensiones totalizadoras, como la tuvieron los
principales relatos o discursos de la moderni-
dad, debido a lo fragmentario, descentrado y
discontinuo del conocimiento, que de alguna
manera ha determinado el fin del historicis-
mo y de la nocion estética. No obstante, no se
puede hablar de arte posmoderno y referirse
a un estilo determinado, pues las particulari-
dades semidticas de las vanguardias pasadas,
como el minimalismo, las artes conceptuales
y performativas, e incluso el videoarte y el
ciberarte, reflejan las inquietudes expresivas
de esta nueva época.

Quiza porque ahora nos encontramos ante
una suerte de paralisis o fin de las vanguar-
dias, en un sentido plastico, o lo que Jean
Baudrillard (1979) ha llamado “huelga de
los acontecimientos”, se debe replantear el
término para ya no entender la nocién “van-
guardia” como la entendiamos antes, sino
adaptarlas a las evoluciones brindadas por
los nuevos medios para definir asi una dina-
mica estrictamente posmoderna, en la que las
“vanguardias”, “neovanguardias” o “ciber-
vanguardias”, sin importar si la obra tiene o
no cualidades plasticas, se identifiquen con
lo nuevo o los mas o menos mas avanzado.
Tal vez, en ese sentido se pueda hablar de



un soporte eminentemente posmoderno que
plasmaria los novisimos avances del cono-
cimiento o las ciencias posmodernas —ci-
berarte, imagenes fractales, realidad virtual,
arte posbioldgico, net art, robdtica y vida ar-
tificial— para plantear formas de creacion,
percepcion e interaccion totalmente nuevas,
que representarian una auténtica ruptura
con los esquemas convencionales del arte. La
descripcion anterior no es suficiente, pues,
en este trance, se ha obviado otras vertientes
artisticas, como el teatro multimedia, donde
también se han ido desprendiendo algunos
indicios de ese nuevo espiritu, como las vi-
deo-esculturas, las ciberinstalaciones u obras
insolitas, como el teatro de las Video cria-
turas, del brasilero Otavio Donasci, en los
ochenta, ademas de las evoluciones sonoras
del noise o la musica electrdnica.

11. Posibilidades y critica del sinsentido

El problema de la percepcion o la ciberper-
cepcion quiza pueda residir en el embrujo
que ejercen los nuevos medios sobre los rea-
lizadores al imponerles el culto de la imagen
por la imagen. Los trabajos nacionales e in-
ternacionales de los ultimos afios ligados a
estos medios, incluso los mas interesantes,
se han caracterizado por su barroquismo y
excesivo ripio, obras que en muchos casos
se han visto perjudicadas por una errada no-
cion o criterio curatorial, en las galerias, que
suelen superponer las obras en una suerte de
hacinamiento visual.

En todo caso, se presupone que, como una
condicién generacional, producto de los
tiempos de violencia y vértigo visual, debido
a la masificacion de los clips otrora transmi-
tidos via MTV, se ha ido reforzando esa idea
multidimensional del signo y su insignifican-
cia, que apunta mas a lo emocional e incons-
ciente que a lo racional. Por ello, quizas como
via de escape a esa suerte de esquematismo
técnico en el que parece haber caido el arte
contemporaneo, debido al distanciamiento
y vaciamiento de sentido, pues parece haber
renunciado a sus cualidades simbdlicas, ex-
presivas y criticas, cabe reconocer que estos
nuevos soportes imponen cualidades esté-
ticas propias. Estas nuevas tendencias solo
reflejan las inquietudes expresivas de una
nueva época marcada por una revolucion ci-

berespacial que esta diluyendo en la virtuali-
dad las tradicionales nociones y referencias
que se tenian sobre el arte.

Por lo tanto, tal vez se deba retornar a anti-
guos presupuestos, y replantear una mix-
tura o hibridaciéon que permita repotenciar
las posibilidades simbolicas de los nuevos
medios; pero ya no a partir de estilos asocia-
dos al “eclecticismo radical” posmoderno de
Jencks (1980), sino desde mixturas interdisci-
plinarias en las que puedan confluir nuevas
vanguardias sonoras, plasticas y electronicas,
y donde los soportes electrénicos dejen de
ser el medio principal para pasar a ser solo
un elemento compositivo mds de la creacion
artistica. Esto se asume desde nociones cua-
siarquitectonicas o de ciberinstalaciones en
las que lo material no funcione solo como un
elemento aleatorio o meramente decorativo,
sino como intertextos integrados a las evolu-
ciones de la proyeccion, que permitan darle,
a la imagen digital, texturas de materialidad
que agreguen dimensiones nuevas a las ima-
genes resultantes.

Por lo tanto, quiza ya sea tiempo de intentar
domesticar las tecnologias, sobre todo las
aplicadas al arte para devolverle asi sus cua-
lidades simbdlico-expresivas y romper los
limites nuevos impuestos a la creatividad; e
intentar, asi, dar con productos en cierta me-
dida humanizados como nuevas orografias
“reales-virtuales” para la experiencia. Si a al-
guien le interesa esto, hasta podria denomi-
narse —siguiendo esa moda en cierta medida
posmoderna— arte postposbiologico o pose-
lectrénico. Estas ideas no son para nada nue-
vas, sobre todo si consideramos que, a estas
alturas, las fronteras disciplinares en el arte
hace mucho ya no existen.
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