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PRESENTACION

1. EL SEMINARIO: LA PROPUESTA, SU REALIZACION, SU CON-
TEXTO, SUS PARTICIPANTES

Este libro es resultado del Seminario “Indagacién sobre Lo Contem-
poraneo en/desde América Latina” que se realizé de modo virtual en
plena pandemia, entre los meses de agosto y noviembre de 2021. Fue
organizado por nuestro Proyecto Ubacyt vigente! y cont6 con el aus-
picio del Instituto Gino Germani, la Maestria en Comunicacién y Cul-
tura, y la Carrera de Ciencias de la Comunicacién de la Facultad de
Ciencias Sociales de la Universidad de Buenos Aires.

El Proyecto se propuso a través de esta iniciativa estimular la re-
flexién y el debate sobre una serie de cuestiones que a través de es-
fuerzos anteriores veniamos investigando?. Lo novedoso fue que esta
vez nos decidimos a invitar a intelectuales latinoamericanos que con-

1 Titulado “La mediatizacién en el entretejido de los vinculos sociales. Cambios
en la circulacién del sentido a partir de la nueva mediatizacién de individuos, colec-
tivos, medios e instituciones en la sociedad contemporanea” (2018-2022). Partici-
pamos en él: Mario Carlén, Damian Fraticelli, Gastén Cingolani, Juan Pablo Sokil,
Rocio Rovner, Josefina de Mattei, Noelia Manso, Federico Ignacio Fort, David Tara-
borelli, Andrea Sol Cialdella, Bernando Saldafia, Cristian Gémez Blanco, Florencia
Elizabeth Vega, Brenda Buczaki, Camila Pereyra.

2 Por ejemplo, en el Proyecto Ubacyt “Lo contemporaneo en las artes, los medios
y la politica” (2014-2017).



PRESENTACION

sideramos referentes a exponer su pensamiento sobre la dimensién
del cambio que caracteriza a la época que estamos viviendo.? Conven-
cidos de que categorias como moderno o posmoderno se encuentran
en crisis o agotadas propusimos a los expositores que cada uno desa-
rrolle una reflexién sobre la situacién en su campo de investigacion.
En otros términos: como el lector puede constatar en el Programa*
que dio origen al Seminario nuestra intencién al invitar a referentes
conocidos de distintas areas de conocimiento fue compartir con ellos
la pregunta acerca de la dimensién del cambio. El titulo del Seminario
brinda una muestra de la diversidad tematica y de intereses que carac-
terizo a la propuesta: “Manifestaciones en el arte, la cibercultura, los
derechos, la mediatizacién, la comunicacion y la industria de la feli-
cidad”. El parrafo con el que abre la Fundamentacién del Programa
da un indicio de las preguntas que nos motivaron y que compartimos
con los expositores:

Vivimos en una época de cambio vertiginoso, pero probablemente atin
no hemos enfrentado definitivamente la pregunta por su estatuto. ¢Se-
guimos en la posmodernidad? ¢;Hay un maés all4 de la posmodernidad
que se extiende? ¢No tiene nombre? ¢Cémo se llama? ¢Es la contem-
poraneidad? ¢Podemos seguir hablando de lo contemporaneo sin pre-
cisar de qué hablamos?

El Seminario no puede pensarse sin la pandemia y, en la Argentina
(aunque no solo en la Argentina), sin el confinamiento decretado en
el ASPO. No tnicamente porque se desarrollé en ese contexto sino
porque las condiciones de incremento de la mediatizacién que ca-
racterizaron a ese momento histérico estuvieron presentes cuando
se escribié el Programa y se pensé el Seminario. Estas condiciones
afectaron también el clima que organizadores, expositores y partici-

3 Afortunadamente, también, conté con un importante nimero de participantes:
564 inscriptos de dieciocho paises de América Latina (335 de Argentina, 49 de Mé-
xico, 44 de Brasil, 37 de Colombia, 34 de Bolivia, 12 de Ecuador, 11 de Uruguay, 10
de Venezuela, 9 de Perti y 4 de Chile), de un promedio de dieciocho afios, de los cua-
les 147 eran estudiantes y el resto Profesores e Investigadores — de arte, comunica-
cion, ciencias sociales, etcétera (muchos estudiantes se identificaron también como
investigadores). Quienes se inscribieron al Seminario lo hicieron porque deseaban
acceder a la bibliografia, se identificaron con él y querian certificar su asistencia,
porque no era obligatorio inscribirse para cursarlo: el acceso fue libre y gratuito. Se
gener6 un Canal de YouTube a través del cual se transmitieron las conferencias por
streaming. Aproximadamente una semana después de que fuera emitida cada confe-
rencia fue compartida luego de un trabajo minimo de edicién. El canal actualmente
funciona como un Archivo de consulta. https://www.youtube.com/@seminariolocon-
temporaneo8595

4 Puede consultarse aqui: https:/semioticaderedes-carlon.com/seminario-internacional/.
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pantes vivimos durante su desarrollo. Porque la pandemia puso sobre
la mesa una nueva agenda de discusién e hizo visibles temas que se
estaban debatiendo pero que no estaban en el centro de la escena. Es
decir, incidi6 en el pensamiento y aceleré el desarrollo de los aconte-
cimientos histéricos.

2. ELLIBRO

El libro que presentamos respeta la organizacién que tuvo el Semina-
rio, que empezé con exposiciones sobre el “mundo del arte” y luego se
ocup6 de la mediatizacion, la politica, la desinformacién, la “industria
de la felicidad”, la construccién contemporanea de los acontecimien-
tos, v la expansion y los efectos del no antropocentrismo en nuestra
época. Lamentablemente, por distintos motivos, no hay textos de to-
dos los participantes. Pero se han sumado otros, como Natalia Romé
y Massimo Di Felice. Todos los textos que se publican son inéditos.

El libro comienza con un texto de Armando Silva (Universidad
del Externado, Colombia), “Imaginarios y arte: dos entradas a lo con-
temporaneo”, en el que distingue las relaciones que pueden estable-
cerse entre ambos conceptos. Contintia con un trabajo de Florencia
Garramuno (UDESA/Conicet, Argentina), “Lo contemporéaneo y la
inespecificidad”, en el que determina, en la pluralidad de lo contem-
poraneo, el lugar de la inespecificidad. Y cierra con “Arte, disefio, me-
dios: memorias contemporaneas en América Latina” de Jorge La Ferla
(Universidad del Cine, Argentina), dedicado a una serie de muestras
e instalaciones en las que pusieron en juego lecturas criticas de “una
region en crisis”.

Luego se abre mas especificamente la reflexién sobre los medios,
que va desde lo digital hasta la mediatizacién. En primer lugar, An-
dré Lemos (Universidad Federal de Bahia, Brasil) nos entrega “Erro-
res en la cultura digital”, que indaga este tema en distintos niveles:
como modo de produccién colectiva, desde la filosofia de la técnica,
atendiendo a su dimensién epistemolégica y a sus manifestaciones
en la actual cultura digital. A continuacién, Geane Carvalho Alzamo-
ra (Universidad Federal de Minas Gerais, Brasil) expone en “Verdad
y creencia en la sociedad de la desinformacion” por qué este ultimo
fenémeno caracteriza a nuestra contemporaneidad. Y Anténio Fausto
Neto (Presidente de CISECO),® nos propone en “Cémo hablan los pre-
sidentes: de la propaganda a la circulacion restringida”, una historia
de la mediatizacién de la figura presidencial en Brasil desde la era de

5 CISECO es el Centro Internacional en Semiética y Comunicacién fundado por
Eliseo Ver6n y Antonio Fausto Neto que realizé su primer Pentalogo en 2009: http://
www.ciseco.org.br/
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los medios masivos hasta la actual entregandonos, debido a que la
mediatizacién es un proceso global, multiples pistas para pensar otras
historias (la argentina, la mejicana, la uruguaya, la peruana, etc.).
Cierra esta seccién un texto de Jairo Ferreira, “Epistemologias de la
mediatizacion. Aproximaciones a partir de encuentros entre el sur y
el norte”, en el que reflexiona sobre las semejanzas y diferencias entre
las producciones de las perspectivas “latinoamericana” y “nérdica” a
partir de su experiencia como coordinador de cuatro Simposios Inter-
nacionales dedicados a este tema.®

El libro sigue con un ensayo critico de Jorge Bafios Orellana
(Ecole Lacanniene de Psychanalyse), “¢La industria y la cultura de la
felicidad controlan nuestras vidas?”, que muestra, ante todo, por qué
la “psicologia positiva” es uno de los rostros de nuestra contempora-
neidad, que se expande no solo como préactica en el campo analitico
sino en las universidades y la politica. Y continta con “Multiversos
metafisicos, cdsmicos, histéricos. Notas para una repolitizacién de lo
virtual” de Natalia Romé (Universidad de Buenos Aires), en el que
se revisan discusiones actuales sobre la temporalidad imprescindibles
para pensar lo contemporaneo.

A continuacién se presentan los resultados de una investigacién
desarrollada por nuestro equipo Ubacyt, “¢El fin de la retransmision
de la historia? Hipermediatizacién y circulacién del sentido en los
acontecimientos contemporaneos”, en la que exponemos cémo cir-
culan sentidos en una sociedad hipermediatizada en la construccién
de los acontecimientos que, mas alla de la posmodernidad, conside-
ramos contemporaneos, estableciendo un anélisis acerca de cémo se
establecen vinculos entre la mediatizacién y la ocupacién del espacio
publico e interrogandonos sobre qué valor tienen actualmente las ca-
tegorias antropocéntricas para pensar periodizaciones.

Luego, en “El protagonismo dataficado de los no humanos y la
ciudadania digital”, Massimo Di Felice (Universidad de Sao Paulo)
explica por qué nos encontramos ante el fin de una idea de mundo,
que es el mundo occidental surgido en Grecia, en el que los humanos
podiamos pensarnos separados por los muros de la polis de los no hu-
manos (la naturaleza y la tecnologia), y por qué debemos desarrollar
nuevas formas de gobernanza en un entorno dataficado y digitalizado,
en el que, por ejemplo, plantas, personas y clima nos encontramos
conectados.

Finalmente, Fernando Andacht (FIC/Udelar, Uruguay), inspiran-
dose en los pasos de Giorgio Agamben, se interroga en “La relevancia

6  Puede consultarse aqui la pagina del Seminario Internacional de Pesquisas em
Midiatizacao e Processos Sociais : https://www.midiaticom.org/
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de lo irrelevante. El pensamiento intempestivo de Peirce, Goffman y
Borges” sobre los origenes discursivos de la contemporaneidad. En su
analisis y recorrido lo contemporaneo se revela como un proceso ni
esencialista ni diadico, en pleno desarrollo.

3. PREGUNTAS, RESPUESTAS Y NUEVAS PREGUNTAS

Quizés una de las cuestiones mas interesantes de este libro es que el
lector encontrard en él muchas respuestas, pero, también, como no
podia ser de otro modo —aunque no era tan obvio cuando realizamos
nuestra convocatoria— nuevas preguntas. Algunas surgieron en el de-
sarrollo del Seminario, producto de la profundizacién de las discu-
siones. Y otras de los intereses especificos, propios y multiples de los
expositores. Por lo tanto, este libro que consideramos imprescindible
porque trata cuestiones “de fondo” que habitualmente no se discuten
en los ambitos disciplinarios en América Latina debido a que las 16gi-
cas que imperan en la universidad en los paises periféricos responden
a necesidades de otro tipo es, por supuesto, resultado no solo de nues-
tros interrogantes sino, también, del involucramiento de los autores,
con quienes nos encontramos infinitamente agradecidos.

Mario Carlén
Director Proyecto Ubacyt

Damién Fraticelli | Gastén Cingolani | Juan Pablo Sokil
Investigadores formados

Rocio Rovner | Josefina de Mattei | Noelia Manso |
Federico Ignacio Fort | David Taraborelli | Andrea Sol Cialdella
Investigadores en formacion

Bernando Saldana | Cristian Gémez Blanco | Florencia Elizabeth

Vega | Brenda Buczaki | Camila Pereyra
Estudiantes
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IMAGINARIOS Y ARTE:
DOS ENTRADAS A LO CONTEMPORANEO

PRESENTACION

¢Cémo y en qué momento nacié el concepto del imaginario urbano,
y qué relaciones se pueden establecer entre este y el arte contempo-
raneo? En primer lugar, debemos asumir que se trata de dos criterios
propios de la contemporaneidad que se entrecruzan e interactiian, in-
cluso prestandose herramientas que pueden haber nacido en uno u
otro, pero que, también, es preciso admitirlo, entre ellos existen dife-
rencias determinantes que no permiten su equivalencia. Partiendo de
este postulado, en el presente ensayo exploratorio propongo asumir
en tres apartes los siguientes interrogantes y criterios que justifican su
razon de ser: ¢qué son los imaginarios respecto de lo urbano?, ;qué es
el arte contemporaneo, segin se delinea en esta perspectiva? y ¢cuales
son los puntos en los que interactian y se diferencian? Se trata, pues,
de un escrito que esboza y viaja por entre estos dos campos para, desde
sus periferias, y como respuesta central del seminario que dio origen
al escrito, relevar y poner de presente qué es la contemporaneidad.

1. :QUE SON LOS IMAGINARIOS?

Para responder el interrogante remito a mi libro Imaginarios, el asom-
bro social, en el que sostengo que, desde una dimensién estética,
aquello que denominamos imaginario posee la condicién social de
“producir asombro” (Silva, 2015). De ese modo, a la sazén, ubico la
produccion de imaginarios alli donde se hace dominante una condi-
cién estética, pero no como arte sino dentro del proceso de las inte-

15
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racciones sociales que, como hecho afectivo, se desarrolla de modo
grupal y, entonces, a manera de interaccién de sentimientos.! Lo gru-
pal implica lo del comun, significa la interaccién entre otros cercanos,
el “nos-otros” que subrayaba Jean Luc Nancy (2008), es decir, yo y
los otros. Se trata de las fuerzas psicolégicas de una colectividad, en
buena parte emancipadas en su percepcion de juicios légicos compro-
bables o argumentables que, en tanto toman forma en su circulacién
social, permiten apreciar cémo se hace dominante una sensacién de
asombro respecto de la referencialidad al objeto que las desata. De
modo especifico, mientras en el arte los imaginarios estan libres de
representar una convivencia social asi la obra incluya unos conteni-
dos politicos explicitos, como ocurre en las obras o performances del
arte publico, realizadas o puestas en escena para que los ciudadanos
actiien, en los imaginarios urbanos lo estético forma parte del cuer-
po vivencial de cada sujeto de la colectividad: son verdades asimila-
das como parte de una existencia y, por tanto, se reacciona ante ellos
como se hace dentro de una condicién de identidad. Es el modo como,
desde el sujeto, las palabras o las imagenes constituyen las categorias
imaginarias, se vuelven accién y se transforman en programas de vida
urbana, que es precisamente de lo que nos ocupamos sus estudiosos.
Por ello cabe esta descripciéon de su objeto: los imaginarios estudian
los programas sociales donde la manifestacion estética se hace domi-
nante como un modo de percibir y actuar una colectividad. Enton-
ces, partiendo de esa perspectiva, buscamos entender de qué materia
estan hechos los imaginarios, lo que hace necesario encontrar una
justificacion desde el sentido estético, que asumimos como su parte
constitutiva de la percepcién social.

Pongo de relieve tres nociones centrales que me sirven para ofre-
cer una caracterizacion de los imaginarios urbanos: la ciudad imagi-
nada, el urbanismo ciudadano y las fantasmagorias ciudadanas.

LAS CIUDADES IMAGINADAS

En la primera edicién de Imaginarios urbanos (1992) creé el térmi-
no como denominacién y categoria, con lo cual se sentaron las bases
para la construccién de un nuevo campo de estudios que hoy es muy
amplio y esta soportado por varios y juiciosos autores desde multi-
ples disciplinas y espacios. En realidad, y para mi fortuna, el término
“imaginario urbano” ha tenido una fecunda aceptacién y hoy vemos
que es reconocido en las bases de datos de plataformas como Acade-

1 Parto de algunas reflexiones que expuse en mi ensayo “Imaginaries in Contem-
porary Aesthetics” (2017), que luego continué en mi escrito “Arte y ciudades imagi-
nadas” (2019).
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mia y Google, y en otras diversas redes, ademas de que lo recogen in-
finidad de tesis, como lo demuestra Google Académico que las agrupa
en esa categoria: imaginarios urbanos. A partir de los criterios que
introduje para definirlos, hago lo propio con la ciudad imaginada que
explico de este modo:

Las ciudades imaginadas son las mismas en las que vivimos todos los
dias?. Para los propésitos de este escrito, sin embargo, enfatizo una
cualidad particular: se trata de las ciudades mismas en cuanto son
construidas colectivamente por sus ciudadanos, desatadas por sus de-
seos, sentimientos y memorias y que siguen nuestra metodologia. Al
estudiarlas, las ciudades imaginadas serdn el resultado de proyectos
de investigacion, bajo el propésito de definir la percepcion social del
uso y la experiencia de la ciudad, y de evocar los deseos de los ciuda-
danos hacia una forma de urbanismo conducido y permitido por ellos
mismos (Silva, 1992).

Como he anotado en distintas publicaciones (Silva, 2014, 2015, 2019),
las ciudades imaginadas nacen y se nutren de la representacién y los
juicios estéticos de los ciudadanos, de forma que lo sensorial y las dis-
tintas sensibilidades operan en su percepcién creando nuevas formas
de construir espacio publico a partir de la imagen de la ciudad y su
urbanismo; por ejemplo, un olor imaginado por la colectividad pasa
a ser parte del espacio publico mientras duran sus efectos?. Incluso
podemos ser mas especificos: las ciudades imaginadas no son estudios
sobre la ciudad, sino mas bien sobre el urbanismo de los ciudadanos
que determinan cémo la perciben. Debo aclarar que cuando hablo de
“imaginacién” no me refiero a una (mera) fantasia que podria consi-
derarse de simple exaltacién, o que pertenece solo al arte, o a la crea-
cién de quimeras como decoracién o ficcién embellecida. Esa seria
la diferencia que subrayo en mi enfoque: la sustancia de la ciudad
imaginada esta en los ciudadanos porque son ellos quienes llenan su
materialidad, la cual esta presente en sus sentidos y sentimientos en
permanente transformacion.

Como paradigma cognitivo la ciudad imaginada aparece en la
historia del urbanismo a partir de una circunstancia particular: cuan-
do fue posible distinguir entre la ciudad y lo urbano (entre otros, M.

2 Al respecto, Dean MacCannell (2008) compara las ciudades invisibles de ftalo
Calvino, la ciudad de Disney y mis ciudades imaginadas, llegando a concluir que las
Unicas que refieren a la realidad referencial son las imaginadas.

3 En mi libro Imaginarios, el asombro social (2015) refiero el olor imaginado en la
Calle Hidalgo de Ciudad de México que hacia taparse las narices a quienes recibian
los efectos de ese imaginario colectivo.
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Davis 2001 y Dean MacCannel, 2012) a través de las “ciudades largue-
ro” que dieron lugar al llamado “urbanismo sin ciudad” ya que corres-
ponden a ciudadelas, urbanizaciones o suburbios, en fin, cuando el
ser urbano excede los limites de la ciudad fisica. La nueva urbanidad
paso a ser tanto una condicién de la civilizaciéon contemporanea como
una referencia en cuanto a vivir en una urbe donde toman forma sus
modos de ser ciudadanos.

EL URBANISMO CIUDADANO

La ciudad imaginada vino a construir de suyo propio el paradigma del
urbanismo ciudadano (categoria que propuse en 1992 para distinguir-
lo del arquitecténico) creado por los ciudadanos, por sus pensamien-
tos y sus percepciones colectivas y, en consecuencia, por sus acciones.
Se trata de una filosofia de la percepcién, como pedia Merleau-Ponty
(1945), con otras particularidades.

En mi orientacién el urbanismo ciudadano sirve de fundamento
para construir una dimensién subjetiva emparentada con la imagen y
el arte, asumida para responder a sentidos filoséficos de la formacién
del pensamiento y de las ciencias sociales, y no delimitada por una
experiencia del arte. Las técnicas de investigacién utilizadas por las
disciplinas tradicionales, y cuyos paradigmas son claros en ciencias
sociales como la sociologia o la antropologia, no son propiamente
aplicables a mi enfoque, ya que sus objetivos y epistemologias son
distintos, en especial, debido a un principio cognitivo y 16gico de estas
investigaciones: los estudios de los imaginarios urbanos no buscan la
verdad en sus resultados, sino que quieren entender o captar la per-
cepcion del mundo y, por ello, no aspiran a constituirse en estudios
cientificos, si bien usan -y con estricto rigor— técnicas de las ciencias,
como las estadisticas o los analisis semid6ticos de las imégenes y los
discursos.

Al no tener como objetivo la realidad en si sino la percepciéon de
los ciudadanos sobre sus realidades se comprende que, como se vera,
no es la ciudad fisica sino la imaginada la que se busca. Este recono-
cimiento me ha conducido a una postura atin més expresiva desde la
subjetividad ciudadana: la ciudad imaginada precede a la ciudad fisi-
ca, pues desde ella se valora y se decide el uso de la urbe material. De
alli que, al ser una teoria de la expresiéon de los sentimientos sociales,
los estados de las emociones, es decir, las inquietudes, los miedos o las
esperanzas, constituyen el sustento para ver y vivir la ciudad fisica. Si
percibimos a través de un sentimiento como el miedo, en cuanto ima-
ginario dominante para una urbe en un momento dado, ese acontecer
cruzard y afectara todas las percepciones de la ciudad, asi en la rea-
lidad referencial los indicadores objetivos de peligro sean muy bajos
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o casi inexistentes. Una ciudad como Santiago de Chile, con indices
claros de seguridad (que en 2008 era de menos de 2 asesinatos por
100.000 habitantes), mas bien comparables a los de las ciudades eu-
ropeas, en nuestro croquis de percepciéon comparativa del mismo afio
tenia una escala de temores equivalente a la de las urbes reconocidas
por su malestar social, como Caracas, que entonces ya proyectaba 110
crimenes cada 100.000 habitantes.

Entonces, como soporte a una aproximacion subjetiva a su obje-
to, los estudios sobre imaginarios urbanos han de recurrir a algunas
disciplinas académicas, entre las cuales vale destacar el psicoanalisis,
por ser un campo profundo de reflexién sobre el deseo y sus represio-
nes, la l6gica y la semiética contemporéaneas del pensamiento triadico,
con su requerimiento de una interpretacion de los fenémenos reales
como representaciones de la mente humana; la comunicacion, ya que
se trata de estudios que conciben la ciudad como narracion colectiva;
los nuevos estudios visuales que plantean otras formas de pensamien-
to sobre la légica estética, y, por supuesto, el arte y la literatura, ya
que la historia del pensamiento ha demostrado cuéan facilmente una
ciudad real convertida en ficcién por un creador puede traducirse de
nuevo en su imagen real.

EL FANTASMA URBANO Y LA LOGICA INCONSISTENTE
En mi articulo “Imaginarios urbanos: pautas metodolégicas para ha-
cer una ciudad imaginada” (Silva, 2022) sostengo que:

En la perspectiva de estos estudios para abordar lo urbano desde los
ciudadanos impera el orden imaginario. Siempre que un “fantasma”
ronda por la ciudad hay un orden fantasioso que marca un comporta-
miento o una reaccién ciudadana. Estos fantasmas se rotan, se trans-
forman y viven el proceso de urbanizacién, de suerte que los lugares
del imaginario son mdltiples, tan amplios y variados como la imagina-
ci6on misma. Lo imaginario se impone inicialmente como un conjunto
de imagenes vy de signos, de objetos de pensamiento, cuyo alcance, co-
herencia y eficacia puede variar, y cuyos limites se redefinen sin cesar.
Para tratar de acotar el término me refiero a la “pregnancia simbdlica
del lenguaje” que retne las otras dos dimensiones que traté desde mis
trabajos iniciales (Silva, 1992): lo imaginario como inscripcién psiqui-
ca y en la perspectiva de una légica inconsistente y lo imaginario en
cuanto construccién social de la realidad.

Ala salida de una estacién de metro en Ciudad de México los usuarios
marcan con su dedo indice sobre un mapa de la ciudad las rutas que
van a tomar (foto 1), por lo que ya no se trata de un mapa, sino que se
ha convertido en un croquis ciudadano de ramificaciones, se ha hecho
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Foto 1. Grupo
imaginarios urbanos,

i ::é;‘._/ Coyote, o6~ iv.r
P ; epotzo 12,8 hJar
México, 2008. ? Wl

Foto 2. Bruno
Giovanneti, San Pablo,
Brasil, 2010.
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literalmente un “hueco” respecto del mapa original. Los recorridos
que podemos desprender de su lectura son los que llamamos la “pre-
sencia fantasmal” y, por tanto, los imaginarios no usan los mapas, las
lineas corridas que marcan fronteras y limites, sino los croquis, las
lineas punteadas, para captar percepciones que sefialan guias por la
urbe fisica; en la foto 2 se puede ver que el fotégrafo Bruno Giovan-
neti capté en una calle de San Pablo esas sombras de la realidad que
llamamos el fantasma urbano.

En mi ensayo “Arte y ciudades imaginadas” (2019) expresé algu-
nos de mis argumentos para la comprension de esta légica inconsis-
tente a partir de la estética, en especial esa ambivalencia semiética de
la homofonia reveladora entre inconsciente e inconsistente. De modo
que la base estética de los imaginarios conllevaria que se nos ha abier-
to el camino para examinar algo que puede ser una especie de condi-
cion estética, como la llaman algunos poskantianos, o sea que la es-
tética, digamos, se “mundaniza”, no pertenece exclusivamente al arte
y cada vez anida mas en sus exteriores, en las interacciones sociales.
Entonces, y esto es lo magnifico de esta conquista, existirdn objetos
que en un lugar desarrollen funciones estéticas y en otros no. El sim-
ple 4arbol de Navidad, por ejemplo, en realidad en su materia fisica es
un pino que se transforma y se encarna como un objeto de la Navidad,
dotandose de una nueva percepcién estética, y, una vez que acaba la
fiesta navidena, se transforma de nuevo, ahora en un chamizo, quiza
s6lo util para la basura. O sea que la estética no esta en el arbol, como
se pensaria en una estética de lo virtuoso y la forma externa, sino en
los sujetos que lo viven (estética navidena) y dentro de unos lugares,
en una fecha y en unas situaciones concretas. De ese modo, la estética,
como lo explicara Jean Mukarovsky, cumple “su propiedad fundamen-
tal de aislar el objeto” (1978: 45); en la foto 3 se aprecia un joven en
Buenos Aires que llena de estética su cuerpo tatuado: lo encarna.

En la contemporaneidad la estética ya no sera mas lo bello como
armonia, pues el arte mismo ha evolucionado hasta hacer uso de lo
feo, lo monstruoso y lo desafiante, lo intrinseco de una obra. ;Cémo
interpretar, por ejemplo, la obra de Piero Manzoni Mierda de artista
(1961), si no es por la provocacion?, ¢por el desafio y la referencia a lo
feo y el asco? O, ¢como ver la estética del cineasta Pedro Almodévar de
chicas torcidas con rostros cubistas? ¢O la de algunos estilos urbanos
luciendo cuerpos tatuados o peinados estramboéticos con crestas tipo
punk? Para decir, entonces, que el valor estético da origen a lo que
enseguida llamaré “proceso de encarnacioén estética de un objeto” y,
por tanto, fuente de imaginarios. De este modo el signo se libera de
lo que representa referencialmente y pasa a generar otra represen-
tacion. Signos que no seran traducibles en un determinado sentido
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lingtiistico-verbal con un cédigo preciso “pero no por misteriosos,
sino simplemente porque pertenecen a un drea no homogénea al de
la significacién verbal”, remataria Garroni (1981: 74). Si miramos con
profundidad psiquica la fantasia que sostiene la estética, sera el so-
porte de la realidad. La brecha que separa la belleza de la fealdad es la

ot

Foto 3. Liliana
Alburquerque,

del libro Buenos Aires
imaginando, 2010.

misma que separa la realidad de lo real (dice Slavoj Zizek), la realidad
es el minimo de idealizacién requerida por el sujeto para poder sobre-
llevar el horror de la lo real (2021: 30).

2. ARTE CONTEMPORANEO

Esas interacciones que describo entre arte e imaginarios se amplian y
consolidan en el llamado arte contemporaneo. Precisamente el hecho
de darse en las tendencias contemporaneas dominantes una confu-
sién entre arte y vida social estetizada* condujo al observador y critico
Arthur Danto a decir en su momento que la diferencia entre una caja
de jabon Brillo, como percepcion social, y una obra de arte consiste en
que la caja de jabén lleva incluida una teoria del arte: “La caja de jabén

4 Como sostuve en mi ensayo “Circulacion de los sentidos estéticos contempora-
neos” (2017).
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Brillo (de Warhol) no hubiera podido ser obra de arte hace cincuenta
afios” (2005). El arte en estas condiciones se des-define, o sea, pierde su
definicién y se “des-estetiza”, es decir, pierde su componente estético de
placery belleza. Ya no se puede definir de ese modo, y lo que se presenta
aun como arte no pretende producir experiencias estéticas en el sentido
de la experiencia tradicionalmente consagrada de la belleza, lo sublime
y la invencién. Es asi, también, como otro critico, Yves Michaud, afir-
ma, refiriéndose a una fuerte tendencia del arte contemporaneo: “Son
las actitudes (los gestos, las acciones) las que hacen arte y pronto sola-
mente estética: son las actitudes las que hacen experiencia sensitiva”
(2009: 139). Si observamos el entorno, la belleza esta en todas partes,
mientras el arte casi en ninguna; puede ser més bien invisible pues se
trata, las méas de las veces, no de producir un objeto, como en las bellas
artes (una pintura, un filme, una escultura...) sino de hacer significar
de otro modo lo que ya existe. O también se puede decir que para el ar-
tista de hoy se hizo necesario “ensayar una visién del arte expandida en
tantas zonas de la vida social sin obligarlos a representar ‘estrategias de
distinciéon™ (Garcia-Canclini, 2010: 24). Y esa es, en corto, la paradoja
contemporénea a la cual apuntan los estudios de imaginarios urbanos:
mientras la estética triunfa hasta en los objetos més inesperados, los
ritos funerales o el turismo extremo de cercania con la muerte, el arte
se va apartando de las obras objetuales o bellas para ejercerse mejor en
performances, intervenciones sobre objetos ya existentes, o proyectos
donde lo que vale es el proceso y no la obra. Boris Groys es todavia més
agudo definiendo la contemporaneidad desde la instalacion:

La instalacién es un lugar de apertura, de revelacion y de ocultamien-
to, precisamente porque sitia dentro de su espacio finito imagenes y
objetos que también circulan en el espacio exterior (y de ese modo se
abre al exterior) [...] Es por eso que la instalacién consigue manifestar
abiertamente el conflicto entre la presencia de imagenes y objetos den-
tro del horizonte finito de nuestra propia experiencia y su circulacién
invisible, virtual, “ausente” en el espacio exterior a ese horizonte, un
conflicto que define la practica cultural contemporanea (2008).

La conclusion es significativa para nuestros propésitos de traer para-
digmas del arte a las disciplinas sociales que se ocupan del estudio de
los imaginarios: mientras el arte moderno estuvo trabajando en el ni-
vel de las formas individuales, el arte contemporaneo esta trabajando
en el nivel del contexto, del marco, del fondo de la nueva interpreta-
cién tedrica. “La pintura como una obra de arte no es el hecho de que
haya sido producida por un artista, sino el de haber sido seleccionada
por un (otro) artista y presentada como algo escogido. No es el pro-
ductor sino el que la nombra” (Groys, 2008) el nuevo creador.

23



IMAGINARIOS Y ARTE: DOS ENTRADAS A LO CONTEMPORANEO

Este ejercicio de nombrar y renombrar lo que ya esta —o incluso
lo que no existe, ver la Guia de la 31* Bienal de Sdo Paulo (Fundagao
Bienal de Sao Paulo, 2014)- le da al artista creador una nueva potes-
tad semiética de la cual carecia en el pasado. Y, claro, se puede uno
preguntar si de este modo el artista ha perdido una capacidad creativa
o si, por el contrario, como bien parece, ha ganado otra de mezclar y
revolver como un editor o, atin mas explicito, como un interventor los
imaginarios urbanos de una urbe o una comunidad: la calle misma

Foto 4. Bruno Giovanneti, 2012, San Pablo.
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se ha ido transformando en lo que eran los linderos del arte (foto 4)
hasta el punto de que hoy existen mas de veinte géneros, y ya no son
solo los tutelares, tal cual el grafiti contestatario o el arte de galeria
(Silva, 2014).

En consecuencia, desde los primeros afios del nuevo milenio apa-
recen obras que hablan de proyectos, de estéticas relacionales, de eco-
logias culturales, de emergencias estéticas, de procesos sociales, todos
ellos vistos como grandes obras, segin la sensacion... de algin teéri-
co, curador o artista (ver Erick, 2011). Las personas -y esto es lo que
destaco- por fuera del arte generan formas colectivas de subjetividad,
no solo a partir de determinadas demandas, sino también en torno
a ciertas formas de expresarse.’ ¢Acaso esta dimension estética de la
participacion ciudadana podria ser considerada como un aspecto de
la cultura, o es, de manera un tanto mas radical, un medio circunstan-
cialmente adecuado para comunicar los “contenidos” de determina-
das demandas afectivas? A esto tltimo corresponde el sentido estético
del enfoque de los imaginarios donde, desde las demandas de sus de-
seos comunes, los ciudadanos cometen hechos politicos produciendo
imégenes y formas estéticas que pueden desafiar los poderes institui-
dos®. Giorgio Agamben lo expresaba al hablar de las sensaciones: “Los
colores y los sonidos pueden mucho como representaciones y signos,
pero poco como simples objetos de los sentidos” (2015: 32). El ser hu-
mano es modificado por los sentidos, tanto los del lenguaje como los
de las sensaciones. Un saber que se sabe, la ciencia en su significado
moderno, y el saber que no se sabe, las artes o los imaginarios; un
saber seméantico, dice Agamben, que puede dar razén y uno semiotico
que solo se puede reconocer. Pero a este tltimo yo prefiero llamarlo
estética, un saber que no se sabe.

Asi, entonces, la funcion de las figuraciones percibidas en image-
nes en la vida social no es solo instituir distinciones, sino también in-
troducir valores y, por tanto, modelar conductas. Y, como lo expresan
Luckmann y Baczko (1984: 30), los imaginarios “forman un campo
figurativo donde se articulan las imagenes, las ideas y las acciones”,
pero para los imaginarios urbanos, en el sentido de liberar saberes y
pensamientos desde las expresiones, se produce también otra cosa, a
la par con lo que senala Ranciére, en la medida que se trata de “una
comunidad emancipada [...] una comunidad de narradores y traduc-

5  Ver mi texto Atmdsferas ciudadanas (Silva, 2013), donde me ocupo de una esté-
tica social como un conjunto de nichos estéticos amarrados a experiencias del grafiti
y del arte publico.

6  En un estudio en proceso sobre imaginarios urbanos en la ciudad vacia de la
pandemia (Silva, 2022) recreo la creatividad ciudadana.
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tores” (2010: 28). Las palabras no son solo palabras, y los ciudadanos
no son solo eso, sino emancipadores en el mundo, y proyectarse hacia
all4 es una estrategia del pensamiento social. Es en ese entronque que
veo la profunda relacién entre imaginarios y arte, y entre imaginarios
y politica publica.

VACIO DE LA REPRESENTACION

La revista DeSignis, de la Asociacién Internacional de Semiética, pu-
blicara (2023) mi idea central para responder a una fuerte tendencia
del arte contemporaneo, el vacio en la representacion, y quiero aca
retomar algunos de mis criterios y trabajar uno de los ejemplos que
alli testimonio.

El punto de partida es marcar una linea de pensamiento que ha
venido tomando forma desde inicios del siglo XX, que irrumpe con-
tra el logocentrismo e introduce nuevos objetos, como el cuerpo, la
visualidad, lo inconsciente, ademas de otredades y alternancias que
avanzan en una tendencia de la teoria del arte sobre bases que no son
propias de la historia del arte y que mas bien toman como referencia
paradigmas filoséficos. Lo dicho se puede explicitar a partir de un
eje que se sostiene en el cuestionamiento de la verdad como unidad
cognitiva, la cual adquiere entidad, en especial, en una linea reflexiva
que va de Nietzsche a Derrida, quienes a su vez desarrollaron de dis-
tintos modos juicios no sistematicos, abordando ellos mismos el arte,
la literatura o la escritura como nuevos objetos del discurrir filoséfico.

El vacio de una exposicién sin obras, que muestro enseguida, qui-
74 para hacer valer mas el contexto arquitecténico en la percepcion,
0 para sumirnos en las incertezas de cualquier orden, nos conduce
a un abordaje entre representacién y ausencia, conflictuando asi la
vieja cuestién de indagacion sobre lenguaje, arte y pensamiento, aho-
ra con nuevos fundamentos filosoficos. Gilles Deleuze es uno de los
autores que confront6 directamente el estatuto de la representacion
y hablé del arte para escapar de lo logocéntrico y lo antropocéntrico
de la tradicién occidental, resaltando en su practica el “coraje de la
experimentacion”. Paolo Vignolo puso de presente el desvio de Deleu-
ze (2011: 7): “Qué es el arte, se transforma en qué hace el arte y qué
le hace a la filosofia”. El arte piensa, pero no con conceptos: lo hace
“por afectos y percepcién al articular materiales y sensaciones”. Tal
afirmacion deleuziana puede ser cierta, mas no del todo en la linea del
arte contemporaneo que iré detallando con ejemplos, donde més bien
se piensa racionalmente y se hace pensar con otras estrategias de la
sensorialidad.
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CURADURIAS DEL VACIO Y OBRAS EN LAS FISURAS

En la Bienal 28 de San Pablo (2008), curada por Ivo Mesquita y Ana
Paula Cohen, el segundo piso del edificio del Parque Ibirapuera, su
sede, se dejoé todo en blanco y sin obras. Se llegaba alli literalmente
a no ver nada, solo sus muros incoloros, una “Bienal del Vacio”. Sus
mismos curadores ya habian informado que la propuesta para esta
version era “la nada”, pero la nada, la no representacion, trae consigo
algo mas inquietante que se puede examinar entre las variaciones de
esta nueva filosofia de la incerteza. Encuentro cuatro posibles remi-
siones: i) llenar el vacio con otras representaciones que emerjan por
la provocacioén; ii) que al no haber nada expuesto aparezca en su re-
emplazo el mismo lugar de la exhibicién, o sea, mostrar el contenedor
por el contenido; iii) que se relacione con un real imposible de repre-
sentar con estrategias de vaciamiento de los objetos, y iv) que el arte
se conecte con una mayor espiritualidad, a semejanza de las religiones
o incluso del psicoanalisis (Allouch: 70). Se abre asi una puerta para
otros protagonistas que hacen presencia en los vacios: duelos, memo-
rias, fantasmas, olvidos o sombras.

La noche de apertura (26 de octubre del 2008) varios jévenes to-
maron los espacios desocupados y grafitearon sus muros llendndolos
de extranas figuras, hasta que fueron desalojados por un pelotén de
seguridad y por policias armados. En la foto 5 se puede apreciar la
accion de dos guardias sometiendo a uno de los grafiteros (al fondo
resaltan las figuras que habian hecho), lo cual introduce la perplejidad
de que sea la policia la que venga a ocupar y llenar el espacio del arte.

Foto 5. Helcio Magalhaes, San Pablo, 2008.
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El Pabellén Ciccilio Matarazzo, uno de los edificios mas recono-
cidos y emblematicos del arquitecto Oscar Niemeyer, se torné, para-
déjicamente, en el objeto expuesto que se puede ver y disfrutar desde
sus grandes ventanales rodeado de vegetacion, nifios jugando en el
parque (exterior), lo que hace que este predio actiie como una burbuja
ante el trafico que circula por una de las grandes urbes del planeta.
¢Se trataria entonces de enunciar una nada del arte para hacer ver
y sentir el edificio y desde alli la ciudad actuando como la verdadera
exhibicion vista desde una ventana, literalmente, o sea, ver la ciudad
infernal llena de ruidos desde la belleza apacible del predio? Una de
las posibilidades de esta encarnacién desplazada.

3. RELACIONES ENTRE IMAGINARIOS Y ARTE

Si aceptamos que los imaginarios estdn hechos de estética, debemos
subrayar que en esa dimensién caben tanto lo cognitivo como lo afec-
tivo y, por tanto, una visién imaginaria lo es desde los sentimientos.
No se parte del conocer en si, sino desde la percepcion que dije antes
y ahora subrayo: el conocer donde priman los afectos. Por ello exis-
ten ciertos sentimientos en la vida social que construyen imaginarios
dominantes, como los miedos, las venganzas, las ilusiones, los odios,
o los anhelos futuros o, hablando en el espacio, los sitios de fronteras
nacionales, todas ellas situaciones en las que estan mas comprometi-
dos los afectos y por tanto hay una mayor produccién imaginaria. De
todas esas emociones quiza sea el miedo el sentimiento de mayor con-
sistencia de arrastre en el urbanismo cultural contemporaneo (como
quedé evidenciado durante la pandemia del COVID-19):7 los miedos
en la ciudad, como residuo de otros sentimientos que conducen a ac-
tuar. Si miramos sus modos de actuar quiza se pueda entender mejor
la mecénica desencadenante de un imaginario que domina en un mo-
mento la percepcion social.

He planteado (2015) los imaginarios como una “encarnacién de
sentimientos”, y esta operacién cognitiva ocurrira en tres situaciones
como circunstancias del pensamiento social: cuando domina lo imagi-
nado sobre lo real; cuando domina lo real sobre lo imaginado o cuan-
do se da una relacién de equivalencia entre lo imaginado y lo real. La
primera, que quiero destacar en esta breve nota por darse en ella el
dominio mayor de lo imaginado, ocurre cuando un hecho, un objeto
o un relato no existen en la realidad empirica comprobable, pero una
colectividad los imagina y los vive como realmente existentes, lo que
ocasiona una gestualidad ciudadana. Caben aca las situaciones mas

7  Alrespecto, ver mi préximo libro Una novela sin ficcion: 471 dias con el virus (2022).
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evocativas y mas alejadas de la realizacién empirica y, por tanto, es la
situacion de mayor capacidad detonante del fantasma urbano. Algo de
ello se puede ver en las siguientes iméagenes, apenas como ejemplos.

Foto 6. Armando Silva, Buenos Aires, 2012.

Foto 7. Maria Adelaida Lépez Restrepo, Bogota, 2010.
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En la foto 6 se puede percibir el desgarrén imaginario que intenta
el publicista al querer decirnos, casi en un susurro, lo que puede pasar
adentro, en esos apartamentos, con la bella modelo incrustada lite-
ralmente en la vivienda, en un capitulo que bien podria denominarse
“Sexo y arquitectura”. Lo objetual y funcional de la arquitectura en
la Avenida 9 Julio de Buenos Aires es, digamos, intervenido por una
encarnacion erdética y se produce una nueva imagen de percepcion
social del entorno fisico.

La fotografa Maria Adelaida Lopez Restrepo “hace creer” que
las grias de una construcciéon en Bogota son pozos de petréleo (foto
7), generando una visién desde un vacio, y agregando un valor criti-
co a la explotacién de la naturaleza. En la foto 8 se capta un momen-
to de secretos quehaceres urbanos, una chica que se oculta (vacio)

Foto 8. Hanni Uesseler, Bogota, 2019.
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para maquillarse en un sitio de circulacién publica, un barfio, segtiin
Hanni Uesseler.

Para concluir diria que la relacién entre imaginarios y arte se
puede evidenciar en la invitacién que me hiciera la Bienal de Viena
2021 y el hecho de que la misma convocatoria tuvo como base mis
propias teorias de los imaginaros urbanos, lo que se repetira en la
Bienal de Shenzhen, China.

IMAGINARIOS EN DOS BIENALES DE ARTE CONTEMPORANEOQO

Con el lema “Planet Love. Bienal de Viena para el cambio”, la bienal
2021 convocé a artistas y especialistas en torno al cuidado del mundo,
con el fin de “utilizar los recursos de la tierra con consideraciéon en
lugar de maximizar su explotacién”. El equipo curatorial lo expresé
de este modo:

Con una combinacién de arte, arquitectura y disefio busca hacer po-
sible una nueva mirada del mundo, con la conciencia de que la creati-
vidad puede mejorarlo en un momento critico que ha puesto en jaque
la vida por el cambio climatico, la COVID-19 y en el que las politicas
econdémicas y urbanisticas han tenido gran responsabilidad en la situa-
cién compleja actual (Vienna Bienale, 2021).

Y continta:

A partir de los estudios realizados por Armando Silva y sus equipos en
varias ciudades la Bienal propone el concepto de Care City que, lejos de
poner su esperanza en lo digital la busca en la solidaridad, en relacio-
nes humanas y tejidos sociales que han mostrado su valor en las urbes
latinoamericanas —distintas y distantes de las formas de las ciudades
europeas y norteamericanas—y que cuestionan también las relaciones
econémicas. Silva estd muy unido al arte popular, a la cultura de la
calle, a los grafitis, a las cosas que estan transformando de verdad las
ciudades, y creando —no solo registrando— un imaginario nuevo a tra-
vés de los ciudadanos. Traducir ese imaginario en proyectos concretos
es, obviamente, un reto grande (Vienna Bienale, 2021).

Del otro lado, la Bienal de Shenzhen, en China, propone en cada oca-
si6n un nuevo dilema sobre el acaecer mundial del urbanismo y sus
interacciones con el arte publico. La propuesta de la Bienal de Viena
2021, acogida por Shenzhen, y en la que sus curadores, Hubert Klump-
ner y Christopher Thun-Hohenstein, propusieron mi propio enfoque
de los imaginarios, estard presente con la curaduria de Melanie Fessel
quien, honrandonos, dedicé el titulo a Urban Imaginaries Exhibition.
En esta Bienal, entonces, van a circular varias imagenes de nuestros
archivos urbanos internacionales, en colaboracién con Urban Think

31



IMAGINARIOS Y ARTE: DOS ENTRADAS A LO CONTEMPORANEO

Tank Next y la ETH Zurich, sobre los modos en que los ciudadanos
construyen ciudad desde sus pensamientos y percepciones, para po-
ner el urbanismo al revés: no verlo desde la arquitectura sino desde los
ciudadanos, el “urbanismo ciudadano”, donde se alojan sus miedos,
sus penas y sus esperanzas como semillas de cambio para imaginar
nuevas formas de urbanizar mas alla de las ciudades, en medio de una
de las mayores crisis para el futuro de la humanidad.

En un ultimo ejemplo registro la obra-video de Carolina Caycedo:
Patrén Mono: Rios Libres, Pueblos Vivos, proyectada en noventa vallas
de Times Square durante septiembre de 2022, en la que se “imagi-
na las masas de agua como seres vivos que nos invitan a re-evaluar
nuestra relaciéon con el medio ambiente”. Esta obra de arte publico se
muestra en la misma perspectiva de los imaginarios de Viena, cuidar
el planeta, y estd expuesta en la mejor galeria posible, la calle 42 de
Nueva York.?
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LO CONTEMPORANEO
Y LA INESPECIFICIDAD

¢Qué relacion puede trazarse entre lo contemporaneo y la inespeci-
ficidad? La nocién de inespecificidad surge en mi trabajo a partir de
un anélisis y discusién de practicas artisticas contemporaneas produ-
cidas en América Latina (Garramurfio, 2015). En esas practicas de la
década de 1990 y de la primera década del siglo XXI, el concepto de
inespecificidad nombrdé el cuestionamiento a la especificidad y a lo
propio, no solo de cada préactica artistica, de cada lenguaje artistico,
sino incluso a la especificidad y propiedad del arte en su sentido mas
general, en su funcién y en su lugar en la sociedad.

En la literatura latinoamericana contemporanea, comenzaron a
aparecer por esos afios cada vez mas libros en los que se incorporaban
otros lenguajes artisticos como fotografias, imégenes, o incluso docu-
mentos de diferentes tipos, o la reproduccién de mails o blogs: Modo
linterna de Sergio Chejfec, El infarto del alma de Diamela Eltit y Paz
Errazuriz, Historia Natural da ditadura de Teixeira Coelho, o varios de
los libros de Mario Bellatin son ejemplos muy claros de esta cuestién.
Pero, ademas, se trataba de textos que cuestionaban la especificidad
de la literatura en tanto lenguaje auténomo para exhibir una suerte
de gran porosidad de fronteras donde se proponia a veces una suerte
de devenir documental del arte y de la literatura, o donde la literatura
se proponia o construia como una instalacién. Me interesaba pensar
esas formas literarias que parecian salirse de la esfera de la literatura
e incorporar otro tipo de lenguajes artisticos, pero a medida que em-
pecé a trabajar sobre esos textos percibi que algo semejante estaba
ocurriendo en otras artes.

La narraciéon y el relato, por ejemplo, comenzaron a inundar las
artes visuales y el cine, aboliendo con contundencia la fuerte antina-
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rratividad que no solo signé a ambas disciplinas en varios momentos
de su historia durante el siglo XX, sino que ademads se constituy6 en
el nodo central sobre el cual algunas de sus poéticas mas visibles fun-
daron su propia “especificidad del medio” (Bazin, 2005; Carrol, 1985).
En estas practicas contemporaneas, en cambio, tanto en instalaciones
como en performances en las que emergen historias y lenguajes es-
critos o hablados, como en filmes o en obras dramaticas en los que la
narracion en off ocupa un lugar central -como en Mi vida después, de
Lola Arias, o Nada del amor me produce envidia, de Santiago Loza—, la
utilizacién de modos de la narraciéon o “modos de la novela fuera del
libro” —como los nombré Sandra Contreras en dos articulos ilumina-
dores— aparece de modo insistente fuera de los limites propios de su
soporte tradicional. Fuera del libro, la narracién y el relato se inde-
pendizan de sus modos de pertenencia, encontrando “no solo —o no
tanto— un nuevo uso del género novelesco como nuevos dispositivos
para su realizacién y su percepcion: para su puesta en acto” (Contre-
ras, 2012). También las instalaciones artisticas trabajaban cada vez
mas con lenguajes literarios, las performances muchas veces se cons-
truyen a partir de ficciones y de narraciones, e incluso algunas de es-
tas practicas son construidas de modo colectivo, con la participacion,
ademas del artista, de escritores, como en el caso de Espelho didrio, de
Rosangela Rennd, realizada a partir de textos del diario que son rees-
critos, a pedido de Rennd, por la escritora Alicia Duarte Penna. Los
textos e instalaciones y performances de Tamara Kamenszain, de Jodo
Gilberto Noll, Fernando Vallejo, de Alan Pauls, Mario Bellatin, Rosan-
gela Renné o Nuno Ramos son otros ejemplos de estas porosidades y
combinaciones de lenguajes.

Pero mas alld de esta porosidad de fronteras o de esta combina-
cién de lenguajes artisticos heterogéneos, percibi que en muchos tex-
tos y practicas ocurria algo asi como una suerte de horadamiento de la
especificidad de lo literario o de lo artistico, una suerte de implosién
de lo especifico al interior de un mismo lenguaje estético que producia
el mismo movimiento de cuestionamiento de pertenencia a una espe-
cificidad propia y no solamente de pertenencia a una especificidad, a
la especificidad del cine, a la especificidad del arte, a la especificidad
de la literatura, sino de la nocién de especificidad del arte como algo
distinto, especifico, diferente, separado del mundo. En ese entrecru-
zamiento de fronteras y esa apuesta por la inespecificidad, estas prac-
ticas ofrecen figuras de la no pertenencia que propician imagenes de
comunidades expandidas. Mas alla de un cuestionamiento del “medio
especifico”, al cuestionar también la especificidad del sujeto, del lu-
gar, de la nacién, hasta de la lengua, muchas de estas practicas crean
una nocién de lo comtn que permite imaginar una comunidad mas
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alla de una esencia producida colectivamente, més alla incluso de la
identificacion homogénea que funda la pertenencia. Esa invencion de
lo comiin me parece la gran conquista de la apuesta por la inespeci-
ficidad del arte, si comun significa, como escribe Jean-Luc Nancy, “la
abertura del espacio entre seres y cosas y la posibilidad indefinida, tal
vez infinita, de que ese espacio se abra, se reabra, cambie, se modali-
ce” (Nancy, 1998: 152).

En la descripcion que hace Jacques Ranciere de la actualidad del
arte contemporaneo (Ranciere, 2010: 27), el pensador francés plantea
tres modos diferentes de comprender y practicar esa mezcla de géne-
ros, lenguajes o soportes artisticos. Dice Ranciére en relacién con esas
diferentes maneras de la mezcla:

Estd la que reactualiza la forma de la obra de arte total. Se suponia que
esta era la apoteosis del arte convertido en vida. Hoy tiende a ser més
bien la de algunos egos artisticos sobredimensionados o una forma de
hiperactivismo consumista, cuando no ambas a la vez. Luego esta la
idea de una hibridacién de los medios del arte, apropiada a la realidad
posmoderna del intercambio incesante de los roles y las identidades,
de lo real y de lo virtual, de lo organico y las prétesis mecénicas e in-
formaticas. Esta segunda idea no se distingue gran cosa de la primera
en sus consecuencias. A menudo conduce a otra forma de embruteci-
miento, que utiliza el borramiento de las fronteras y la confusiéon de
roles para acrecentar el efecto de la performance sin cuestionar sus
principios.

Queda una tercera manera que ya no apunta a la amplificacién de los
efectos sino al cuestionamiento de la relacién causa-efecto en si y al
juego de los presupuestos que sostienen la l6gica del embrutecimiento,
[proponiendo] en suma, una nueva escena de la igualdad en la que
se traducen, unas a otras, performances heterogéneas (Ranciere 2010:
27-28).

En relacién con las practicas latinoamericanas que analicé en Mun-
dos en comiin (Garramurfio, 2015), propuse otra posibilidad abierta
por esa condicién de la estética contemporanea. Se trata de pensar
en un arte inespecifico en el cual el cuestionamiento de la especifici-
dad es también —sobre todo- un cuestionamiento de lo propio, de la
propiedad, de lo en tanto tal, no solo de cada una de las disciplinas,
sino principalmente de la nocién de lo propio y de la propiedad sobre
la cual se funda tanto la diferencia entre especies, como la definicién
de una especie en si misma. Més alld del discurso de lo propio, el
cuestionamiento de lo propio y de la pertenencia pone al desnudo la
falla del discurso de la especie, coartando la produccion de diferencias
como base para una distincién excluyente. La exposicion de esa falla
es, pues, una reflexiéon sobre lo comun.
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Vuelvo a Espelho Didrio, de Rosangela Renné. Renné trabaja alli
con noticias que aparecen en los diarios sobre distintas mujeres lla-
madas Ronsangela. Recopila esas historias, llama a Alicia Duarte Pen-
na para que las reescriba, y luego filma una performance en que ella
misma hace de todos estos distintos personajes llamados Ronsagela,
y titula esta videoinstalacién Espelho Didrio, en una traduccién del
diario sensacionalista inglés Daily Mirror. Hay una relacién fuerte ahi
con los medios, una apropiacién de fragmentos para resignificar y cri-
ticar la visién de esos medios. Este caso es un ejemplo de cémo esa
porosidad de fronteras no se da en el arte contemporaneo inespecifico
solamente entre los distintos lenguajes artisticos —-lo que implicaria
una porosidad interna al arte-, sino que se produce también con otros
“mundos”, el mundo de los medios de comunicacién, en otros casos
de la ley, en el caso del bioarte, muchas veces con lenguajes cientificos.

Ese arte inespecifico, asi, renueva los poderes del arte para inter-
venir sobre aquello que no es arte. En ese sentido, estas practicas de la
no pertenencia hacen de una zona importante del arte contemporaneo
un laboratorio de ideas y de inspiraciones para pensar e imaginar,
de modos renovados, como decia el ultimo Roland Barthes (2003),
“como vivir juntos”.

Otra relacién posible entre especificidad y contemporaneidad es
la que se puede trazar con lo global. Muchas de estas practicas no son
especificamente de un lugar, sino que trabajan con materiales y con
elementos que vienen de distintas partes del mundo y distintos mo-
mentos histéricos. Héctor Hoyos, en Beyond Bolavio, the global Latin
American novel (2015), demuestra como las obras de este escritor vie-
nen a representar un momento de la literatura latinoamericana que es
simultdneamente local y global, ya que no se preocupa necesariamen-
te o exclusivamente por la nacién ni el individuo, sino que comienza a
emerger en ellas una preocupacion por lo que Gayatri Spivak denomi-
né “planetarity” [planetariedad] (Spivak 2003). Dice Spivak:

Propongo “planeta” para anular “globo”. La globalizacién es la imposi-
cién del mismo sistema de intercambio en todas partes. En la red elec-
trénica del capital, logramos esa bola abstracta cubierta de latitudes y
longitudes, atravesada por lineas virtuales, el ecuador y los trépicos y
asi sucesivamente, ahora dibujado por los requisitos de los Sistemas
de Informacion Geogréfica. Hablar con el discurso del planeta por el
camino de un ecologismo no examinado, refiriéndose a un espacio “na-
tural” indivisible en lugar de un espacio politico diferenciado, puede
funcionar en interés de esta globalizacién abstracta en tanto tal. (He
estado insistiendo en que transmutar las literaturas del Sur global en
el lugar indiferenciado del inglés en lugar de en un espacio politico
diferenciado es un movimiento relacionado). El globo esta en nuestras
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computadoras. Nadie vive alli. Nos permite pensar que podemos llegar
a controlarlo. El planeta estd en la especie de alteridad, pertenece a
otro sistema; y sin embargo lo habitamos, en préstamo. No es realmen-
te susceptible a un contraste claro con el globo terrdqueo. No puedo
decir “el planeta, por otro lado”. Cuando invoco el planeta, pienso en
el esfuerzo requerido para figurar la (im)posibilidad de esta intuicién
subyacente (Spivak 2003: 72).!

En ese sentido, entonces, de reaccién contra la nocién brutalmente
simplista y homogeneizadora de algunos tedricos de la globalizacién,
“planetarity” viene indicar la preocupacion por una ampliacién de los
modos de comprender el mundo y los mundos que lo componen, més
alla de la nacién, que comienza a ser muy importante no solo en la
novela latinoamericana contemporanea, sino también en el arte en un
sentido mas general.

La inespecificidad asi entendida describe estas practicas en par-
ticular, no cubre todo lo contemporéaneo, porque por supuesto en el
arte contemporaneo hay una gran diversidad de problemas y dispo-
sitivos, una gran heterogeneidad de “devenires”. En esa investigacién
realizada en Mundos en comiin. Ensayos sobre la inespecificidad en el
arte (Garramuiio, 2015), “contemporaneo” funcionaba como adjetivo
para recortar, dentro del arte contemporaneo, una serie de practicas
en las que se podia percibir ese cuestionamiento a la especificidad,
pero nunca me propuse definir “lo contemporaneo”, que, de hecho, en
tanto sustantivo, solo comienza a aparecer, segin lo investigé Lionel
Ruffel, a partir de 2004. Como sefialé en Brouhaha. Les mondes du
contemporain, es muy dificil presentar una visién univoca y coherente
de lo contemporaneo (Ruffel 2016: 9). Dice Ruffel:

1 Traduccion de la autora. El texto original es el siguiente: “I propose the planet
to override the globe. Globalization is the imposition of the same system of exchan-
ge everywhere. In the gridwork of electronic capital, we achieve that abstract ball
covered with latitudes and longitudes, cut by virtual lines, once the equator and the
tropics and so on, now drawn by the requirements of Geographical Information Sys-
tems. To talk planet -talk by way of an unexamined environmentalism, referring to
an undivided “natural” space rather than a differentiated political space- can work
in the interests of this globalization in the mode of the abstract as such. (I have been
insisting that to transmute the literatures of the global South into an undifferentiated
space of English rather than a differentiated political space is a related move.) The
globe is on our computers. No one lives there. It allows us to think that we can aim
to control it. The planet is in the species of alterity, belonging to another system; and
yet we inhabit it, on loan. It is not really amenable to a neat contrast with the globe.
I cannot say ‘the planet, on the other hand.” When I invoke the planet, I think of the
effort required to figure the (im)possibility of this underived intuition”.
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Este momento de lo contemporaneo, que nace en la segunda parte del
siglo XX, se caracteriza en gran parte, la definicién puede parecer de-
ceptiva, por el uso del término “contemporaneo” para designarlo. Este
término, lejos de estar vacio de sentido, marca una serie de transfor-
maciones importantes que dialectizan algunos de los principios de la
modernidad sin rechazar completamente, al menos en apariencia, los
fundamentos de la conciencia moderna (p. 14).2

En esa rigurosa investigacién sobre lo que puede significar lo contem-
poraneo y cémo fue adquiriendo esos significados a lo largo de la se-
gunda mitad del siglo XX, Ruffel explora la trayectoria de la nocién de
“lo contemporéaneo” a través de como aparece en el arte, en los tratados
filoséficos, en instituciones como los museos o centros de arte, y como
comienza a aparecer esta cuestion de “lo contemporaneo” simultanea-
mente en Argentina, originalmente en la revista Zum, publicada por el
Centro de Expresiones Contemporaneas en Rosario, o en Italia (en la
famosa formulacion de Giorgio Agamben), en Francia (tanto de parte
de arquitectos como de criticos literarios), pero también en Bélgica,
China, los Estados Unidos y Chile.

Como adjetivo, en cambio, “contemporaneo”, en tanto aquello que
sefiala “las multiplicidades de ser en el tiempo al mismo tiempo que
otros” (Smith 2015: 156), nombra a partir de la posguerra lo que es de
su tiempo, pero no define una caracteristica particular de esta época.
En esas primeras manifestaciones del adjetivo, en esas expresiones ar-
tisticas, contemporaneo marca una progresiva disolucién del horizonte
de lo moderno (Smith). En América Latina esa idea alcanza gran fuerza
sobre todo en las décadas de 1970 y 1980, en Brasil, Argentina y Chile,
cuando la modernizacién autoritaria llevada a cabo por los gobiernos
dictatoriales involucra tortura, desapariciéon de personas, exclusiones
de poblaciones cada vez mas violentas (Avelar, 2000; Garramufio, 2007).

Cuando lo contemporaneo comienza a convertirse en sustantivo, se-
gun Ruffel, “contemporianeo” marca ese horizonte de pluralidad y hetero-
geneidad que rechaza la constitucién de todo tipo de movimiento estético
como ocurria en el pasado y habla de ese fin de los “ismos” (Ruffel, 2016).

2 Traduccién de la autora. El texto original es el siguiente: “Ce moment du con-
temporain, qui nait dans la deuxiéme partie du XX siécle, se caractérise en grand
partie, la définition peut sembler déceptive, par I'usage du terme ‘contemporain’ pour
se désigner. Ce terme, loin d’étre vide de sens, marque une série de transformations
importantes qui dialectisent certains des principes de la modernité tout en ne récu-
sant pas, du moins en apparence, les fondementes de la conscience moderne”.

En este punto, Ruffel y Terry Smith se oponen, dado que, para Smith, “contempora-
neity’ is not a synonym for ‘the contemporary.” On the contrary, ‘the contemporary’
is an adjectival phrase missing its noun. Ask always, ‘The contemporary... what?”
(Smith, 2016: 167).
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En Mundos en comiin (Garramuno, 2015), en cambio, la inespe-
cificidad solo defini6é una serie de practicas que eran contemporaneas,
pero no pretendia definir la contemporaneidad —porque es posible en-
contrar practicas inespecificas en otros momentos de la historia—, sino
un tipo de funcionamiento en particular de ese cuestionamiento més
extendido a lo propio y la propiedad que en estas practicas contem-
poraneas articulaba una reflexién sobre lo comtn y el vivir en comtn,
sobre los mundos diversos de lo contemporaneo y el modo en que
estos podian —o no- intersectarse.

Entonces, la inespecificidad solamente fue planteada como una de
las problematicas del arte contemporéaneo, entre varias otras. Pensar
que lo contemporéneo es justamente un momento que alberga una gran
pluralidad de posiciones y de diferencias ¢qué dice de nosotros?, ¢qué
dice de nuestro tiempo? En una resefia del libro de Ruffel, Ninon Cha-
voz habla de esa “horizontalidad de lo contemporaneo”, para sefialar:

De hecho, su definicién se confia aqui a una encuesta democratica rea-
lizada en una poblacién variada, cada miembro de la cual esta llama-
do a producir una respuesta parcial. La orquestaciéon de un bullicio
democratico parece asi constitutiva de lo contemporaneo, rechazando
tanto el elitismo de una seleccién cultural como la propia institucién
del museo a favor de una légica de clister o centro donde convergen
practicas y debates, y donde se desdibujan jerarquias y distinciones
entre actores y espectadores. El cuestionamiento de lo contemporaneo
pasaria pues, en primer lugar, por la concepciéon de nuevos espacios
publicos de exposicion que, en lugar de la l6gica monolitica asociada
al museo y a la comunidad, sustituirian la declinacién plural de lo con-
temporaneo y de la multitud (Chavoz 2016).3

Dentro de esa pluralidad, la inespecificidad en el arte contempora-
neo, como una de las muchas formas de la contemporaneidad, parece
haber convertido estas practicas en plataformas para la experimenta-
cién, la elaboracion, la discusién y la puesta en circulaciéon de debates
contemporaneos.

3 Traduccién de la autora. El texto original es el siguiente: “De fait, sa définition
est ici confiée a une enquéte démocratique menée dans une population variée, dont
chaque membre est appelé a produire une réponse partielle. Lorchestration dun
brouhaha démocratique apparait ainsi constitutif du contemporain, refusant aussi
bien l'élitisme d’'une sélection culturelle que l'institution méme du musée au profit
d’'une logique en cluster ou en centre ot convergent les pratiques et les débats, et
ou s'estompent les hiérarchies et les distinctions entre acteurs et spectateurs. Lin-
terrogation du contemporain passerait donc d’abord par la conception de nouveaux
espaces publics d’exposition qui a la logique monolithique associée au musée et a
la communauté, substitueraient la déclinaison plurielle du contemporain et de la
multitude”.
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ARTE, DISENO, MEDIOS: MEMORIAS
CONTEMPORANEAS EN AMERICA LATINA

Una serie de muestras recientes que tuvieron lugar en América La-
tina nos remiten a una coleccién de memorias que tienen en comun
los procesos de poner en escena lecturas criticas de una regién en
crisis. Estos recorridos artisticos, que fueron de lo proyectual a su
exposicion, refieren a vertientes contemporédneas de las artes visua-
les tecnolégicas. La diversidad de nuestra geografia e historia, y la
produccién audiovisual en su heterogeneidad de estilos, medios y
obras vuelven complicada cualquier visién en conjunto de la pro-
duccién de América Latina. Sin embargo, existen brechas sobre las
formas de tratar y representar el continente que exceden las catego-
rias, ejes temaéticos o estéticos habituales en el campo del arte y del
audiovisual. Por cierto, el cine ha relevado lecturas significativas de
problematicas como el colonialismo, la dependencia, las dictaduras,
las civilizaciones originales, los conflictos étnicos, los movimientos
revolucionarios, la accién militante, por solo citar algunos. Ahora
serian los tiempos el poscolonialismo, la pospandemia, el postin-
dustrialismo, el neoliberalismo, la posverdad en las maneras de no-
minarlos y tratarlos formalmente, es decir, de politizarlos. En estas
lineas taxonémicas, se penso el cine de nuestra de América Latina a
través de clasificaciones como la de militante, politico, indigenista,
tercer cine, asi como la remanida entelequia que implica el “nuevo
cine”, nacional o latinoamericano, que ya parece no responder a la
riqueza de una produccién que excede tales categorias. Esta latente
la necesidad de forjar estudios comparativos del continente que ex-
pandan esos rubros focalizados en el cine para considerar otras ca-
tegorias del audiovisual. En ese panorama analitico se puede incluir
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el cine experimental,! la televisién, el video arte, el multimedia y el
transmedia, pues son parte de un conjunto de practicas que interpe-
lan y se relacionan criticamente con el cine y el arte contempordneo
como manifestaciones hibridas y expandidas. Estos movimientos he-
terogéneos implican contaminaciones que trascienden las fronteras
de los medios y que podemos considerar bajo el concepto contempo-
raneo de “extremidades discursivas”.? Estos significativos cambios
en las materialidades, dispositivos, circulacién y consumo del arte
mediatico marcan tendencia por las variadas interpretaciones que
ofrecen de América Latina. El campo de los estudios visuales nos
remite a un paisaje mediatico del continente (Machado, 2007), tanto
como de las méaquinas a través de las cuales se construyen discursos
transversales sobre el continente.

Las muestras de una serie de artistas, en las que estuve involucra-
do en estos tltimos afios, implican volver a considerar sus propuestas
una vez concluidos los tiempos de su exposicién. Nos referiremos a
las obras de Albertina Carri y Andrés Denegri (Argentina), Gilbertto
Prado (Brasil), José Alejandro Restrepo (Colombia), Gerardo Suter
(México) e Irina Raffo (Uruguay), pues entendemos que ofrecen un
muestrario significativo de problematicas del continente en tensién
con el contexto urbano en las cuales se desplegaron, es decir, Bue-
nos Aires, Ciudad de México, Montevideo y Salta. Son exposiciones
que proponen memorias personales cuyos dispositivos referencian la
materialidad de los medios utilizados agenciados en la practica de la
instalacién.

EFECTO CINE

La realizadora argentina Albertina Carri despliega su trabajo entre
el cine, la produccion editorial y el arte contemporaneo en proyectos
que se concretan en diversos objetos y practicas artisticas. Carri es
realizadora de cine —ficcién, documental, animacién- y ha incursio-
nado como autora en la performance, el diseno, la literatura, la insta-
lacién. Su producciéon documental plantea una continuidad entre dos

1 Sobre este tema ver el texto de Angela Lépez Ruiz (2020), Poéticas del cine expe-
rimental en el Cono Sur (1954-1958) (1961-1967), o ISMO ISMO ISMO. Cine experi-
mental en América Latina, de Jesse Lerner y Luciano Piazza (2017).

2 Nos remitimos a las investigaciones del colectivo brasilefio Plataforma Extremi-
dades en relacién a concebir diversos cruces de disciplinas para “el estudio critico
de las practicas artisticas y mediéticas teniendo como principio la nocién de extre-
midades. Es decir, procedimientos de deconstruccién, contaminacion e hibridez que
conllevan procesos de subjetivacion y resignificacion de lenguajes” segun lo define la
estudiosa Christine Mello.
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Imagen 2. Albertina Carri. Investigacion sobre el cuatrerismo, 2015.
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extremos que van desde Los rubios (2003) a Cuatreros (2016). Su pri-
mer largometraje se distancia de cualquiera de los modelos instaura-
dos durante las primeras décadas del retorno a la democracia y de los
urgentes relatos que surgieron sobre la dictadura y la sistematica vio-
lacion de los derechos humanos en Argentina. La combinatoria entre
documental y ficcién, la variedad de soportes y formatos —filmicos y
electrénicos—, la animacién y el uso de la tipografia marcan una escri-
tura que excede los formatos del documental clésico. Estos elementos
hicieron de Los Rubios un documental con un discurso diferente, que
a partir del relato personal rememora los afios de plomo en Argentina.
Este proceso se continud con la publicacién Los Rubios. Cartografia
de una pelicula (2007), antolégico proyecto editorial que se sitta entre
el libro de artista y el ensayo. Pensado como una crénica que sigue los
pasos de la puesta en escena de un film una vez terminado, este texto
se refiere a Los Rubios como proyecto a partir de ilustraciones, fotos
e intervenciones. Asi, se propone un hipertexto que excede el film aca-
bado y repasa su proceso creativo, como una forma de escritura que
se concentra en la puesta en pagina editorial y el disefno grafico que
anuncia diversas continuaciones. Entre estas estuvo la muestra Ope-
racion fracaso y el sonido recobrado (2015b) que tuvo lugar en Buenos
Aires en la sala PAyS del Parque de la Memoria,® articulada en una se-
rie de video instalaciones y obras objetuales en las que la practica de la
instalacién vuelve a sus origenes como escultura expandida. Un eje de
la muestra lo constituyé Investigacion del cuatrerismo (Carri, 2015a),
obra de cinco canales de video. El punto de partida de la idea fue el
libro de Roberto Carri Isidro Veldzquez. Formas prerrevolucionarias de
la violencia (1968), manifiesto del pensamiento politico y la accién
revolucionaria, el cual disparé una accién politica, un pensamiento
militante y numerosos proyectos filmicos sobre la épica de Isidro Ve-
lazquez seguin la visién del libro,* escrito por el padre de Albertina,
desaparecido junto a su mujer durante la dictadura. Investigacion del
cuatrerismo se presenté como un posible guion® sobre esas peliculas
fallidas, es decir, como un ensayo sobre ese film deseado por varios
autores, entre los cuales se encuentra la misma Albertina. Un film que
no fue, del cual quedan restos y memorias dispersas, y que las cinco

3 Se puede acceder a mas informacion sobre la muestra en: https://parquedelame-
moria.org.ar/operacion-fracaso-y-el-sonido-recobrado/.

4 Albertina Carri y Mariano Llinds tenian proyectos filmicos sobre el personaje
que nunca se llevaron a cabo. En 1971, Pablo Szir realizé un film que pocos vieron
y que se perdio.

5  Guion a la manera de Jean-Luc Godard, que produce varios videos, en forma de
ensayo, sobre algunas de sus peliculas, una vez terminadas.
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pantallas de Investigacion del cuatrerismo despliegan como un pano-
rama visual sobre la operatoria de un film imaginario, cuyo registro
y montajes son imposibles. De esta instalacién surge la estructura del
siguiente film de Carri, Cuatreros (2016), en donde el efecto de multi
pantalla en cuadro ponia en tensién los diversos archivos de cine y
television de la época con la voz performatica, elocuente y en off de la
realizadora. Un largometraje de archivos que se origina en una obra
de arte contemporanea. Las imagenes anal6gicas de la época de los
afos setenta, se convierten en un archivo digital y este funciona en
dos dispositivos, el instalativo y el largometraje, un proceso que va del
espacio de arte a la sala oscura del cine.

Imagenes 3y 4.
Andrés Denegri,
Eramos Esperados.
Plomo y palo,
Aurora, Museo de
Bellas Artes de
Salta, 2015.
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Por su parte el artista argentino Andrés Denegri viene operando
con el archivo filmico, el metraje encontrado y la méquina original
del cine, los cuales son expuestos en el espacio del museo y la gale-
ria. Dos de sus muestras, Cine de Exposicion. Instalaciones filmicas
(2013-2014)¢ y Aurora (2015),” ofrecieron un relato sobre el cine, sus
memorias como aparato y sus archivos. Los proyectores de cine, en
sus diversos pasos de 35, 16 y S8 mm, se ponian en marcha a partir del
paso de un espectador, quien a la par del celuloide se desplazaba entre
las maquinas de cine, sus haces de luz y las proyecciones resultantes.
Ambas muestras situaban al cine en el centro de la escena del arte
remitiendo a una historia de vinculos y rupturas entre el documental
y el museo, proponiendo una mirada retrospectiva sobre la practica
artistica con los medios. La recuperacién y manipulacion del aparato
cinematografico y las imégenes del pasado culminaban en la proyec-
cién filmica y en la exhibicién de su maquinaria, bajo la forma de la
instalacién. El término de puesta en escena remite ahora al efecto-ci-
ne operando en el espacio del arte para un espectador que deambulan-
do por el cubo blanco del museo percibia imagenes, maquinas, haces
de luz, sonidos y sombras de una fantasmagoria cinematografica. El
rol del espectador de cine habia variado, de estar inmévil en su bu-
taca ahora necesitaba desplazamiento, despertando una percepcion
basada en el movimiento de su cuerpo y de los mismos archivos fil-
micos que viajan por el espacio, planteando una lectura de la historia
del cine y su materialidad perdida y las maneras en que el archivo
encontrado nos remite a la historia filmada y proyectada. Podemos
referirnos a un cine fuera del cine, reformulado por la instalacién en
el espacio en la galeria y el museo. Por eso es emblematica la pieza
instalativa Eramos esperados. Plomo y palo (2013) pues reformula esa
visiéon de la historia en su memoria audiovisual. El frecuente capi-
tulo de las imégenes de archivo de las represiones de las protestas
populares y la defensa del orden establecido por el sistema de poder
en Argentina es puesto en otra escena critica. El recurso al 16 mm
no solo opera en este caso como la medida del paso y del fotograma
filmico, sino que a su vez es la pelicula la que hace de pantalla mévil,
efimera y latente, de circulacién de las imagenes. El sistema de su
corrimiento excede la estructura material y narrativa del sinfin pues

6 Lamuestra se denominé Cine de Exposicion. Instalaciones filmicas de Andrés De-
negri, con curadoria de Jorge La Ferla, y se realizé en 2013 en el Espacio de Arte de la
Fundacién OSDE, Buenos Aires. El video de la presentacion puede verse en: https://
www.youtube.com/watch?v=YfI2xz0eOTO.

7  La muestra se llamé Aurora. Instalaciones filmicas. Andrés Denegri, y se realizo
en 2015 en el Museo de Bellas Artes de Salta, con curaduria Andrea Elias y Jorge La
Ferla.
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es la superficie donde se topa el haz de luz que lo atraviesa. En pocos
metros de diferencia, el fotograma leido por el haz de luz del proyec-
tor se convierte en la pantalla donde colisiona su propia imagen. De
esta manera, la pelicula es la superficie efimera que se proyecta en su
trayecto de salida y retorno al proyector. El cine se proyecta sobre si
mismo, literalmente. Las imagenes de represion policial y militar du-
rante las movilizaciones obreras que se repiten a lo largo del tiempo
como una constante histérica requieren de un espectador atento y en
movimiento. La obra reitera esa cadencia de orden y castigo, en la me-
moria y la materialidad misma del mecanismo de produccién de las
imagenes proyectadas que reiteran sin cesar la repeticién de la accién
y el paso del tiempo. El haz de luz que se encuentra entre la imagen
del fotograma original atravesado por la luz sobre el cual se proyecta
la otra imagen. La méaquina de imagenes se retroalimenta en la peli-
cula convertida en pantalla, su percepcion requiere otra identificacién
critica por parte del visitante. Recientemente Denegri ha construido
“un obrador”® en el espacio CheLa de Buenos Aires (2022), donde ha
armado gran parte de sus instalaciones filmicas en una sala de mil
metros cuadrados, en una accién compilatoria de sus obras expuestas
que fueron revisitadas, es decir recorridas y comentadas, por el propio
artista en una accién performatica que combina su gestualidad y voz
con el cuerpo escultérico del cine.

VIDEO INSTALACIONES

El artista mexicano Gerardo Suter, en su exposicion neoTirépico. Caja
Negra y otros Microrelatos, Laboratorio Arte Alameda, Ciudad de Mé-
xico (2017), retomo6 el tema de las fronteras, los cruces clandestinos
y el estatuto que implica ser otro a partir del cruce de limites reales y
simbdlicos, esta ambigiiedad de un estatus que cambia al ser extran-
jero y que implica la persecucién de un desplazado ya sea refugiado,
inmigrante, o indocumentado. El neoTrépico de Gerardo Suter hace
referencia a una regién en apariencia cercana, como es el trépico, a
partir de representaciones de su espacio fisico, temporal, imaginario
y mental. Estas inscripciones del conflicto entre locales y extranje-
ros provienen de una serie de textos sobre conquistas, incursiones,
invasiones y apropiaciones que tienen su fundamento en viajes, des-
plazamientos territoriales y en la condicién humana. La aparente es-
tética del viaje se convierte en un concepto que vincula los recorridos
fisicos por la naturaleza y la representacién del otro —que ilusiona y

8  Un Ouvroir a la manera de Chris Marker, pero en este caso material y analdgico,
no digital.
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Imagen 5. Gerardo Suter, neoTropico. Caja Negra y otros Microrelatos, Laboratorio Arte
Alameda, Ciudad de México, 2017/2018.

enajena al viajante, al narrador, al artista, y, en definitiva, al especta-
dor urbano de la muestra—. neoTrépico considera una memoria y un
proceso histérico que hace a la condicién del hombre en la relacion
con sus pares, donde la diversidad tribal, econémica, nacional, ideo-
légica, racial va determinando diversas formas de representacion de
estas fronteras desde lo racional e ideolégico a la conciencia alterada
que construye el relato. Es el acto de contar, ilustrar, documentar a lo
largo del tiempo que se inscribe en escrituras y lecturas a través de
variadas materialidades tecnolégicas, dispositivos y lenguajes en una
memoria de archivos. La cordura del pensamiento y la locura creativa
sugieren representaciones de traslados entre regiones —continentes,
hemisferios, paises— sorteando peligros en medio de una naturaleza
exuberante que tergiversa cualquier idea de frontera. Sobrevivir a esos
viajes implica un estado alterado de conciencia y de visién del mundo,
que se inscribe en el relato oral, el diario, el grabado, las crénicas, la
ilustracién, la fotografia, el cine, la imagen electrénica e informatica,
los cuales encuentran su forma combinatoria en la practica de la ins-
talacion. La escena principal de neoTrépico® es un espacio practicado
donde el movimiento del espectador determina una percepcién desde
su mirada y tiempo en la obra. En la medida en que se desplaza, el

9 Elvideo puede verse en https://www.youtube.com/watch?v=eGnUGRNPYY8&lis-
t=PLanL8jQETyU_x6UzjCip8444Zc1mtHP6c&index=8&t=347s
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visitante va cargando mentalmente la informacién sensorial que varia
segun el trayecto que elija. De esta forma, acomparia el deambular de
los veinte personajes del video que se mueven por las imégenes fuga-
das sobre las paredes, las pantallas propiamente dichas, las sombras
resultantes. Las imagenes proyectadas provenian de registros en night
vision tomados por camaras clandestinas de caza de migrantes en la
frontera de los Estados Unidos, de las cuales no habia mayores da-
tos. El archivo estaba en cuestién, aunque ya no era el del prestigioso
found footage filmico, sino una imagen digital en movimiento subida
anénimamente a las redes, la cual era procesada por Suter. Los per-
sonajes que en la noche caminan sigilosamente, se detienen, vuelven
sobre sus pasos, dudan sobre la direccién, y retoman el movimiento
se asocian al disefio de lo que se espera del espectador de la obra. Asi
es como el espectador es otro clandestino que invade la obra y, en su
experiencia de no saber hacia dénde va, tantea el espacio, escucha el
entorno sonoro, observa su sombra y por momentos se confunde con
las siluetas de las proyecciones. De este modo, inmerso en cuerpo e ins-
tinto, el visitante iba generando una imagen mental que variaba segiin
la persona. Era en la medida en que transcurria el tiempo que su con-
ciencia interpretaba el devenir de la imaginacién que se disparaba por
la pérdida de orientacion a partir de estar inmerso en la obra, vuelto un
pasante clandestino inmerso en el espacio convertido en un neotrépico.

CIRCUITOS URBANOS

En este mismo espacio emblematico de centro de la Ciudad de Mé-
xico, el Laboratorio de Arte Alameda, se presenté Circuito Alameda
(2018)' de Gilbertto Prado y del colectivo Poéticas Digitais de la Uni-
versidad de San Pablo de Brasil. La muestra contenia una serie de
obras nuevas, asi como un panorama de creaciones recientes, de uno
de los artistas de referencia de las artes y los medios de América Lati-
na. De larga trayectoria, la obra de Prado interviene sobre los medios
de comunicacion, el video, el bioarte y el arte interactivo, asi como
también por medio de piezas objetuales que van de la serigrafia al ta-
piz, entre otras. Otra serie de obras combinan objetos y medios anal6-
gicos con las nuevas tecnologias y parte de la propuesta expositiva era
reunir y mostrar un panorama de mas de tres décadas de la produc-
cién del artista. Por su parte las creaciones especialmente concebidas
para la exposicion establecieron un didlogo con el contexto mexicano

10  En relacion con esta muestra, puede verse el siguiente video: https://www.you-
tube.com/watch?v=nMXrIh5y22k&list=PLanL8jQETyU9x0-MW9X7f4mc_Wg-swN-
nZ&index=1
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y particularmente la Ciudad de México a partir del entorno espacial,
temporal e histérico del Laboratorio Arte Alameda. Asi es como la
muestra puso en escena la locacién y la arquitectura del Laboratorio
que funciona en el antiguo Convento de San Diego (1594) y la ve-
cina Alameda Central en el centro de México, buscando rememorar
trayectos entre un interior vinculado al claustro religioso y el parque
exterior con sus senderos, especies boténicas y el agua de sus fuentes.
Con este objetivo, se diseniaron un conjunto de piezas que pusieron en
obra especies de arboles y plantas en torno al agua como alegoria de
la historia de la Alameda. Las plantas de las obras de Jardin Alameda y
los frutos locales de Caja de chogue —maices, chiles y naranjas— se pre-
sentaban en tanto objetos de la naturaleza locales, los cuales fueron
dispuestos y conectados entre si, generando diversos flujos de energia
que recordaban en parte a las instalaciones de Victor Grippo.

La Caja de Choque, una pieza clave site specific, cuya imponente
estructura metélica triangular contenfa pimientos, maices y naranjas
que, conectados entre si por cables, generaban la energia que culmina-
ba en una estructura de acrilico con dos manillas. La obra remitia a los
Toqueros y sus cajas de toques, un fenémeno tradicional en las noches
del centro histérico de la Ciudad de México. Estos aparatos son, en el
refran popular, utilizados para aliviar el stress y la embriaguez —o pro-
bar la valentia— ya que por medio de ellos las personas se auto-inflingen
corrientes eléctricas. La caja de acrilico transparente traia el circuito de
la Plaza Alameda impreso en la placa electrénica, que se alimentaba de
la energia que producian los frutos interconectados. Los elementos, im-
pregnados de historia y cultura, se propusieron asociados para recordar
los encuentros culturales a partir de los procesos de la colonizacion. Al
fondo de la capilla de las Almas, en didlogo con la caja de choque, se
imponia el fresco Los informantes de Sahagiin, de Federico Cantt, que
representa el encuentro de los indigenas con los evangelizadores.

Como parte de la serie de la muestra compuesta por piezas anto-
l6gicas de Gilbertto Prado, Encuentros conforma junto con otras una
alegoria de la representacion del agua para una obra que se presenta
sobre una base de madera tallada de un arbol de la regiéon amazoéni-
ca. La combinatoria de los elementos mecanicos y objetuales sostie-
nen los dos aparatos moviles encendidos que reciben informacién en
tiempo real. Ambas pantallas estan enfrentadas sobre la plataforma y
sostenidas sobre una guia y resortes que las alejan y las acercan. La
madera, los aparatos, los materiales de metal hacen de la pieza una
escultura hibrida, y son elementos diversos que estidn en la base del
pensamiento poético de Prado. El permanente movimiento de la pieza
estd asociado a las imagenes de las aguas de las pantallas. Este vaivén
de los méviles responde al procesamiento de datos provenientes de las
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Imagen 6. Jardin Alameda, Muestra Circuito Alameda, Gilbertto Prado y Grupo Poéti-
cas Digitales, Laboratorio de Arte Alameda, Ciudad de México, 2018.

Imagen 7. Caja de choque/Toquero, Muestra Circuito Alameda, Gilbertto Prado y Grupo
Poéticas Digitales, Laboratorio de Arte Alameda, Ciudad de México, 2018.

Imagen 8.
Encuentros,
Muestra Circuito
Alameda, Gilbertto
Prado y Grupo
Poéticas Digitales,
Laboratorio de Arte
Alameda, Ciudad de
México, 2018.
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Imagen 9. Desertesejo (2000/2018), Muestra Circuito Alameda, Gilbertto Prado y Grupo
Poéticas Digitales, Laboratorio de Arte Alameda, Ciudad de México, 2018.

Imagen 10. Materiales para la Misién en China, Religion Catédica, Espacio de Arte de
la Fundacion OSDE, Buenos Aires, 2017.
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redes y también se conecta al registro de las fases lunares y su vinculo
con las mareas y con el cauce y cruce entre las aguas de dos vertientes
del rio Amazonas. Asimismo, hay un juego semantico con las varia-
bles tipograficas alrededor del término “encuentro” en sus diversas
acepciones idiomaticas. Los resultados obtenidos de su busqueda en
la red determinan la cadencia del movimiento de los méviles y sus
imagenes. La palabra “encuentro” remite a un movimiento de aproxi-
macién y lejania, encuentro y separacion, espacial y geograficos. Es el
resorte que aproxima los méviles el que ofrece la resistencia mecani-
ca que, a su vez, los aleja, impidiendo su contacto fisico. Encuentros
es una pieza que sintetiza, en su materialidad y funcionamiento, la
combinatoria de elementos naturales con aparatos de comunicacion,
y explora su vinculo con las redes informaticas.

Esa memoria sobre la obra de Prado incluy6 una nueva versién
de Desertesejo (2000/2018), una obra multimedia de realidad virtual
cuya vigencia es testimonio de la problemaética del acervo de obras
tecnolégicas para un proyecto de referencia en la historia de las artes
mediaticas del continente. Desertesejo, en sus versiones a lo largo de
dos décadas, conforma una meta data que sortea el sindrome del arte
digital de la rapida obsolencia que caracteriza a las obras interacti-
vas en su hardware, programa operativo, interface, agenciamientos
expograficos y repositorio archivistico. Esta muestra desplegada en
mas de seiscientos metros cuadrados estuvo compuesta por diagra-
mas, serigrafias, espacios ludicos virtuales, plataformas interactivas,
pantallas moviles y variados objetos. Un conjunto articulado bajo la
forma de instalaciones sonoras y objetuales, piezas autogenerativas e
interactivas de telepresencia, jardines y plantas. El recorrido de cada
visitante por la exposicién determinaba un circuito propio, el cual era
registrado vy, luego, cartografiado a través de sensores y traqueos, lo
que resultaba en una proyeccién de su circuito personal a la salida de
la exposicién. Un circuito personal que representaba la performance
de cada visitante por el espacio de la exposicién que se traducia en un
grafico hibrido a partir de las lineas imaginarias que conectaban las
diversas obras de la muestra. Circuito Alameda continué6 el extenso
proceso de investigacién, produccién, montaje y documentacién de
una memoria de obra de tres décadas de creacién de Gilbertto Prado
con las artes y los medios.

RELIGIONES CATODICAS

José Alejandro Restrepo ha llevado hasta el paroxismo una visién cri-
tica de Colombia y de la regién, a partir de una extensa obra compues-
ta por performances, objetos varios, serigrafias, grabados, fotografias,
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piezas editoriales y biolégicas, videoinstalaciones, etc. La muestra Re-
ligion Catédica (2017),"" realizada en Buenos Aires, resumio6 parte de
estos derroteros al confrontar escritos e imagenes de la historia, relatos
y recorridos por el discurso de la ciencia y la religién combinados con
mitos indigenas, el saber popular y los vestigios de narraciones pro-
venientes de diversas partes de Colombia. Funcionaban como inscrip-
ciones para un relato critico cuestionador del discurso de los aparatos
ideolégicos del estado asentados en los manuales escolares, los cantos
patrios, los evangelios y particularmente los medios masivos de comu-
nicacion. Religion Catédica puso en escena un amplio panorama de la
obra de Restrepo basado en investigaciones sobre las elocuciones que
conforman la arenga, la enciclica, el manifiesto y los bandos militares.
Las invocaciones divinas, que promovian la evangelizaciéon del otro —es
decir, el enemigo, el extrano, lo diferente, lo divergente—, eran desarma-
das por el artista. La reminiscencia de imégenes del pasado y los textos
de los medios masivos de comunicacién funcionan como una base de
datos manifiesta mediante diversas formas y dispositivos. Las imagenes
tecnolégicas en cuestion procedian de un arte de la memoria sobre un
pais a partir de la critica al poder dominante, que se expresa a través de
la politica, la religion, y la educacion y sus instituciones. Pero también
se destacaban las manifestaciones de un imaginario popular divergente
a ese discurso dogmatico. Restrepo propone acciones concentradas en
la representacién del cuerpo humano y la figura divina a partir del uso
de la tecnologia desde la apropiacion y el manejo del archivo.

Asi es como la exposicion surgié de una practica artistica que
dialoga con la imagen documental. Algunas de las obras contenian la
imagen de video que segtn el caso se combinaba con otros soportes
pictéricos, fotograficos e informaéticos y escenograficos. Por ejemplo,
la nueva obra inaugurada en Buenos Aires, Materiales para Mision en
China (2017), consistia en un triptico compuesto por dos grabados
y un video. Los grabados correspondian a las historicas ilustracio-
nes de Evangelicae Historiae Imagines (1537) de Jer6nimo Nadal que
provenian de las versiones de Giulio Aleni (1637), quien concibi6é una
edicién que fue adaptada para las misiones evangelizadoras en China.
Este es un tema mayor, pues se vincula con una historia de la repre-
sentacion, de textos e imagenes que desarrolla la Iglesia a partir de la
practica religiosa de referencia instaurada por San Ignacio de Loyola,
cuya influencia se mantiene durante siglos. Creer en Dios se deriva de
la fe en los textos y las imégenes técnicas.

11 En relacion con esta muestra, puede verse el siguiente video: https://www.you-
tube.com/watch?v=gzOmVrvtROs&t=638s
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Estas lecturas de los textos religiosos vinculados a la evangeliza-
cién se continuaban con la serie Variaciones sobre el Purgatorio (2017)
cuya versién de Buenos Aires fue concebida para una sala cerrada con
un fondo cubierto por grabados. Este escenario empapelado con papel
afiche de una misma imagen se complementaba con una proyeccion
en video con la misma imagen, trabajada digitalmente, con variados
efectos de luces y sombras que provocaban un efecto alucinatorio.
Una obra que se consumaba con el espectador observando en la esce-
na. Este locus espacial y temporal remitia a un limbo teatral, donde
se amalgamaban una vez mas las dos tramas referidas de Restrepo, el
grabado y la imagen de video, con el espectador completando la ac-
cién con su cuerpo y su mirada en una escena ominosa del purgatorio.

Imagen 11. Variaciones sobre el purgatorio
N.1, José Alejandro Restrepo, Espacio de Arte de
la Fundacion OSDE, 2017.

Imagen 12. José A. Restrepo, Santo Job,
Espacio de Arte Fundacién OSDE, 2017. Foto:
Estudio Ledesma Hueyo.
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Santo Job (2017), por su parte, combinaba una proyeccién de video
con objetos con gusanos de seda criados para la ocasiéon. El haz de
luz cenital desde un proyector de corto alcance y su lente gran an-
gular se vuelve imagen en una sabana blanca que esta sobre el piso.
El esmirriado cuerpo del personaje de la imagen que yace acostado
contrasta con su mascara de El Santo, el héroe de la lucha libre mexi-
cana. Pero en este Santo Job, la fragilidad del personaje inerte contras-
ta con el antifaz del mediatico y poderoso justiciero. Los gusanos de
seda sobre la proyeccién del cuerpo se convierten en capullos y luego
en mariposas. Santo Job rememoré la legendaria pieza de Restrepo
Musa Paradisiaca (1996), compuesta por plantas de banano cuyos ta-
llos culminaban en pequenos monitores de video en blanco y negro
con imégenes de la regién de Uraba, en momentos en que latifundis-
tas del banano generaban situaciones de violencia para expulsar a los
campesinos de sus tierras. A lo largo del tiempo de su exposicion se
van degradando a la par que la situacién en esta regién de Colombia.
Restrepo cuestiona con estas obras la banalidad del género, politizan-
do el bioarte de manera certera. Podemos considerar a Restrepo un
comentador privilegiado que procesa la realidad colombiana vy, por
extension, latinoamericana, a través de formas de representaciéon que
se concentran en el uso del archivo puesto en obra en la practica hi-
brida de la instalacién. En esta linea de pensamiento expositivo de la
imagen en movimiento, Santo Job se constituy6 en un nuevo capitulo
al complejizarse el dispositivo y los elementos que componen la pieza
que se formula en la combinatoria de arte, tecnologia y biologia. La
muestra Religion Catédica ejercia un arte de la memoria critico del
poder dominante en sus diversas expresiones. El cuerpo humano y la
figura divina se manifestaban a partir de la manipulacién de los diver-
sos archivos que dialogan con la imagen documental y una propuesta
desbordante alrededor de la representacién del discurso de la historia,
la religién y la resiliencia de una poblacién que se afirma en sus creen-
cias que difieren de la imagen de los medios masivos.

INTERMITENCIAS

La fotégrafa y realizadora uruguaya Irina Raffo viene trabajando
hace varios afnos en su primera exposicién personal, un proyecto que
comprende referencias textuales, visuales y sonoras. Esta bitdcora de
apuntes de bocetos y resefias consiste en un proceso de escritura que
reviste un caracter ensayistico pues reflexiona sobre la misma accién
proyectual. En esta muestra individual la artista traza un relato de la
memoria personal bajo la modalidad de un autorretrato. Intermiten-
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Imagen 13. Intermitencias,
Irina Raffo, Centro Cultural de
Espafia, Montevideo (2022).

cias (2022)'? es un proyecto que surge de una investigacién de Raffo
sobre la historia de su familia, cuyos vestigios convergen en la intros-
peccién de la propia artista. Este proceso de puesta en obra del “yo”
interpela una genealogia personal asociada a una serie de piezas y
objetos mediaticos que confluyen y dialogan entre si, en el espacio
de la instalacion. Es lo fotografico una de las vertientes que opera
la reminiscencia de personas y tiempos pasados, entre las cuales se
encuentra Eva -la abuela de Irina—, protagonista emblematica de este
arte de la memoria de la realizadora, cuya huella se inscribe en la
materialidad de las sales de plata de la fotografia analégica de lo que
fue su cama. Sigue una serie de imagenes expandidas que provocan
un efecto de realismo al armar una narrativa de (no) ficcién que va
de la materialidad fotoquimica a los soportes digitales, y que se des-
pliegan en la galeria de arte como tablas magicas suspendidas en el
aire, ya sea como proyecciones u objetos colgados de las paredes. Los
iconos de los espacios familiares son puestos en abismo. La accién de
la captura de su origen en el pasado es exhibida en la sala a través de
un fantasmagoérico juego de espejismos. En estas imédgenes aquellos
seres queridos y los interiores que habitaban brillan por su ausencia
pues ya no hay quien los habite; sin embargo, ocupan un lugar en la
memoria de la artista y en sus invenciones. Asi es como Intermitencias
se articula en soportes anal6gicos y numéricos, proyecciones mono-

12 En relaciéon con esta muestra, puede verse el siguiente video: https://www.you-
tube.com/watch?v=793JOZi25A0&t=15s
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canales, instalaciones. Los pasajes de las imagenes fijas a (la ilusién
de) las imagenes en movimiento culminan con la videoinstalacién Un
gesto de memoria circular (2019), una obra que evidencia esta combi-
naciéon de materialidades y dispositivos (audio) visuales concebidos
para las salas expositivas del emblematico Centro Cultural de Esparia
en Montevideo. Ademas de fotografa, Raffo es realizadora de cine y
video de obras que van del corto al largometraje de ficcién, siendo
la vertiente documental la que predomina en sus piezas instalativas,
algunas de las cuales se (re)convierten en videos monocanales que
fueron proyectados en la muestra.

Mamd Golem (2017) rememora el didlogo performativo entre las
descendientes de la abuela Eva, es decir su hija, la madre de la artista,
con su hija, es decir, la artista. Una pieza cuyo dispositivo original —
dos ordenadores enfrentados que en su reverso reproducen las image-
nes de madre e hija, entre las cuales circula el cuerpo del espectador-
se convierte en [ntermitencias en una pieza monocanal multilayered
donde las facciones de ambas mujeres convergen en una sola imagen
como resultado de sus sobreimpresiones. Esta versién de Mamd Go-
lem mantiene la prueba indicial del efecto face to face de la recordada
instalacién performaética, en la que se confrontan ideas y gestos de
la intensa linea filial materna. El cortometraje Eva por Irina (2017),
por su parte, deja de lado lo anecdético para relevar con elocuencia
el sonido directo del video digital y resalta como la obra més emble-

Imagen 14. Intermitencias: ensayo sobre una pelicula posible. Documental instalativo.
Proyeccion full HD + monitor LCD de 50 pulgadas, 2018.
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matica de estos intercambios entre abuela y nieta. El cortometraje
documental La tormenta es lo que llamamos progreso (2019) es otro
notable ejemplo de cé6mo la imagen implica una buasqueda —imposi-
ble, por cierto- de locaciones reales, aunque dudosas en su funcién de
memoriales si tenemos en consideraciéon la tragica historia europea
de mediados del siglo XX y la manera en que el mercado del turismo
la usufructia a través de los famosos city tours. Este derrotero se con-
tintda con Intermitencias: ensayo sobre una pelicula posible (2018), un
documental instalativo que intenta reconstruir la historia familiar y
comprender las extrafias formas del recuerdo. Su puesta en obra con-
centra el efecto combinatorio en su proyeccién a gran escala junto a
un ordenador portatil —ubicado frente a la proyeccién- que reproduce
las huellas y referencias filmicas de lo que vemos en pantalla grande.
Este recurso genera una sensacién similar a la del picture in picture,
donde las imégenes del ordenador se superponen como un pequefio
recuadro sobre las imagenes proyectadas. Dichas variaciones en torno
a la imagen documental, de archivos propios y ajenos, montados y
desmontados, son estrategias elaboradas por la propia artista que re-
nuevan la lectura de sus obras pasadas, expuestas bajo otros sistemas
de exhibicion. Se conforma de esta manera un autorretrato para un
espectador que debe recomponerlo fragmentariamente a partir de su
recorrido por la muestra, segiin el movimiento de su cuerpo y mirada.
Raffo expone en su modus operandi un perfil de artista multimedia que
se apropia de las técnicas audiovisuales para generar piezas fotogra-
ficas, cortometrajes, films de ficciéon y documentales. Raffo ademas
interviene en los dispositivos de exhibicién de sus obras, que van de
la proyeccién monocanal en la sala a oscuras a propuestas concebi-
das para el ambito del arte contemporaneo. Construye, asi, todo un
discurso sobre la cuestion documental que se expande en una pieza
editorial, bajo la forma de libro de artista. Irina Raffo representa un
peculiar modelo de artista que opera de manera experimental con las
maquinas de imégenes a través de una accién creativa que pasa por el
cine, el video, la instalacién o el libro de artista, a partir de los cuales
reconstruye memorias desde un entorno presente con las reminiscen-
cias de un pasado puesto en obra en el campo de arte contemporaneo.

GUIONES CONTEMPORANEOS®
Esta bitdcora de obras y autores de América Latina conforma una
praxis que involucra variados campos de la produccién artistica, aca-

13 El concepto esta tomado del articulo “Guiones expandidos: del cine a lo trans-
media” (La Ferla, 2021).
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démica y del museo que ha implicado extensos procesos de escritura.
Involucré desde el disefio proyectual de cada una de las exposiciones,
que se trazaron en guiones previos, al montaje en sala y, una vez con-
cluida la muestra, se amplié a una documentacién editorial. Se trata
de procesos contemporaneos con el audiovisual que implican reconsi-
derar instancias de escritura muy diversas a lo que puede implicar la
escritura de un guion de una pieza audiovisual de cine o video, con el
unico fin de ser proyectadas en el &mbito de una sala oscura. Esta me-
moria hace a un work in progress que este texto compilatorio revisita
de manera transversal relevando temas y probleméticas que hacen a
visiones de América Latina, las cuales se inscriben en el campo hibri-
do del arte contemporaneo. Y si bien las instancias expositivas son
efimeras, sus vestigios son parte de una memoria critica que se con-
tinta con las publicaciones resultantes y que pueden ser retomadas,
por ejemplo, en este seminario y la publicacién resultante. Son pocas
las obras y los artistas que consiguen organizar un discurso coherente
y profundo sobre cuestiones centrales que articulan problematicas de
nuestra region. Por eso, este conjunto de proyectos, obras y exposicio-
nes que conforman las referidas muestras de Albertina Carri, Andrés
Denegri, Gilbertto Prado, Irina Raffo, José Alejandro Restrepo y Ge-
rardo Suter ofrece un discurso elocuente sobre memorias personales,
relatos sobre la historia del continente y propone visiones de América
Latina en permanente transicién. Destaco la presentacién de Emilio
Bernini en este Seminario Indagacién sobre lo Contemporaneo en/
desde América Latina, que es parte de esta reflexién, pues desde sus
escritos y su revista Kilémetrol 11 viene brindando aliento y espacio
para desarrollar estas temaéticas a lo largo de varios los nameros de
referencia de la mencionada publicacién.'
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ERRORES EN LA CULTURA DIGITAL

There is a crack in everything.
That's how the light gets in.
Leonard Cohen, Anthem

Fail again, fail better.
Samuel Beckett

INTRODUCCION

Este articulo trae algunas contribuciones de una investigaciéon atin en
curso! sobre los errores en la cultura digital con el objetivo de analizar
las formas de agencia y los procesos comunicacionales en boga en la
actual cultura algoritmica de las plataformas digitales.

El articulo se divide en cuatro partes: la primera define los erro-
res, fallos y perturbaciones y los ubica como elementos de compren-
sién de las formas de produccién colectiva (sociedad); la segunda in-
daga sobre los errores desde la filosofia de la técnica de Bruno Latour
(2013), Graham Harman (2011), Martin Heidegger (2009) y Gilbert
Simondon (2008), la tercera apunta a la hipétesis de la necesidad de
enfrentar problemas epistemolégicos en el campo social hacia el re-
conocimiento de un “modo de existencia de la comunicacién”; y la
cuarta discute los errores en la actual cultura digital.

1. EL MUNDO ERRATICO

El mundo y la verdad no son mas que un error. Nietzsche sefialé en
su filosofia que “el conocimiento lleva algo de ilusorio, que el discur-
so tedrico no capta ni falsea la realidad, que la verdad no es mas que

1 Investigacién homoénima realizada en programa de posdoctorado senior en el
TIDD - PUC-SP con apoyo de la Facultad de Comunicacién de la UFBA, a través
de su programa de posgrado y del CNPq a través de la concesién de una beca PDS
(Proceso: 101235/2022-4).
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un error’ (Temporal, 2021: 7). El tema del error aparece en muchos
pensadores de la filosofia, Platén (iméagenes, discursos, opiniones),
Descartes y Spinoza (en la incapacidad humana para mantener la per-
feccion heredada del creador).

Parece que los errores son eventos extraordinarios que crean
eventos disruptivos en un mundo de normalidad. Sin embargo, de-
bemos pensar que la vida transcurre en un universo de mal funciona-
miento, fallas y errores, rupturas en la estabilidad, pequetios desastres
y catastrofes a cada momento. Esto nos sitiia, contrariamente a lo que
pueda parecer, en un mundo en el que el orden y el éxito son aconte-
cimientos extraordinarios. Como necesitamos aferrarnos a ellos para
estabilizar la vida, para encerrar en cajas negras los sucesos que pro-
vocan dudas, errores, fracasos, desastres... acabamos creyendo que el
error es la excepcion.

Considero que la creencia en el error como un hecho extraordina-
rio proviene de la perspectiva antropocéntrica en la que la centralidad
de la acciéon humana es ordenar y corregir. Como veremos mas adelan-
te, este es un error epistemolégico importante. Pensar en un mundo
ordenado en el que los errores sean acontecimientos extraordinarios es
tener como principio un mundo controlable por la accién humana. Por
lo tanto, reconocer este estado de mal funcionamiento permanente del
mundo y del universo requiere un descentramiento de la agencia huma-
na en el que el sujeto duda de su capacidad de conocimiento.

En Norton Lectures de Laurie Anderson (2021), el fil6sofo Tim
Morton (de Hyperobjects, 2013) hace un comentario muy interesante
al respecto:

Siempre pensamos que la tecnologia es como caminar, y cuando falla,

es como caerse. Pero, de hecho, el funcionamiento es solo el mal fun-

cionamiento de otra cosa. No hay funcionamiento real en el mundo.

Me gusta esta frase zen que significa: “en las continuas averias que
. ”

vivo” (Morton en Anderson, 2021).

La creatividad respetuosa hacia otros animales y objetos se genera
precisamente por vivir en los errores, o por asumirlos. Como continta
Morton:

Tengo ganas de permitir que las cosas fallen. Siento que el futuro eco-
légico, si es que existe, se parecera un poco a un comienzo fallido, vaci-
lante y en falso. En otras palabras, sera creativo, en lugar de depender
de lo mismo una y otra vez (Morton en Anderson, 2021).

En Oblique Strategies, Brian Eno y Peter Schmidt (1975) lanzan el
siguiente aforismo: “Su error fue una intencién velada”, reforzando la
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premisa de que el error es la norma y el éxito, o el orden, los aconteci-
mientos extraordinarios. El orden es producto de estructuras disipati-
vas en medio de una multitud de torrentes entrépicos.

Los errores y fracasos son inherentes y fundamentales a la con-
dicién humana (el error de Epimeteo; Stiegler, 1994). Somos seres
incompletos, técnica y comunicacionalmente. Error, etimolégicamen-
te, es “vagabundeo”, desviacién, deambular, movimiento sin légica,
destino incierto, desvio... En el siglo XVI, es un camino por derecho
propio, incluso sin rumbo ni propdsito. En el siglo XVII, el término
adquirié la connotacién de desviacion de la verdad, aunque todavia
ligado a la idea de libertad, de divagacién del espiritu. Esta idea de
desviacién de la verdad se fortalecerd en la Tlustracién. En el siglo
XIX, las matematicas y la 16gica entenderan el error como desviacion
estandar, ya que la verdad se dice como una distribucién normal de
los datos, tal es el caso de Gauss, por ejemplo. Los datos, la 16gica y la
informacién se convierten en formas de combatir la entropia del mun-
do (esta es inversamente proporcional a la cantidad de informacién
que organiza los sistemas) (Nunes, 2011).

La modernidad tecnocientifica sostiene la idea de que, aunque el
mundo sea imperfecto, la razén puede corregir los errores con infor-
macién. En el siglo XX, todo esto sera central en el concepto de ciber-
nética de Wiener (control sobre la entropia, error como retroalimenta-
cion correctiva) y la cultura digital actual, donde el error se convierte
en un modelo de negocio, domesticando al usuario para que acepte
los problemas sin mucha friccion, esperando nuevas actualizaciones,
interfaces y correcciones de errores. En la década de 1980 comen-
zaron a realizarse una serie de estudios que destacaban los errores
como hechos que permitian profundizar en la cultura y la sociedad.
Neta Alexander (2017) denomina a este conjunto de trabajos “Estu-
dios del fracaso” (Failure Studies). Los errores son hechos que revelan
problemas de la sociedad de consumo: neoliberalismo, colonialismo,
obsolescencia programada, usos estereotipicos binarios, etc.

La negacién del error se convertira, en la cultura algoritmica
contemporéanea, en un insumo de correccion, es decir, alimento para
crear nuevos arreglos de posibilidades, nuevos pesos sobre las varia-
bles con la intencién de generar un resultado operativo, un orden,
un acierto, aunque siempre construido como resultado entre muchos
otros posibles.

Transformamos las incertidumbres en objetos de célculo. Pero no
hay transparencia, ni del tema ni del algoritmo. El mundo que funcio-
na es raro. La cuestién del error algoritmico pasa asi del error puntual
(que no es un “error”, ya que funciona sobre la légica del aprendiza-
je automatico y los datos), a una forma de preguntar y extraer de la
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realidad (siempre opaca y erratica) algo discernible (que ni ella, ni la
realidad, ni el sujeto, ciertamente, son). El problema de los errores
algoritmicos no esta en el “error”, en su opacidad, sino en la forma
de ofrecer resultados que se convierten en los tinicos posibles, la tini-
ca manera de hacer transparente el mundo a su légica. Las dudas
del mundo indiscernible y erratico se convierten en objeto de calculo,
como forma de reducir el mundo en su complejidad a un resultado
operacional. En palabras de Amoore:

Con los algoritmos de aprendizaje automatico contemporaneos, la
duda se convierte en un arreglo maleable de probabilidades pondera-
das. Aunque esta disposicién de probabilidades contiene en si misma
una multiplicidad de dudas en el modelo, el algoritmo, sin embargo,
condensa esta multiplicidad en una tnica salida. Una decisién se colo-
ca fuera de toda duda [...] Por ejemplo, cuando un algoritmo de coin-
cidencia biométrica duda de que pueda reconocer una cara porque los
puntos de datos no estaban presentes en los datos de entrenamiento,
o cuando cuatro analistas de escritorio que miran pantallas brillantes

z o«

de puntajes de riesgo se preocupan de que el modelo esté “sobreajus-
tado” a los datos -estos son momentos no de falla o error, sino de una
hirviente plenitud de duda- (2020: 134-135).

2. ERRORES, FALLAS Y PERTURBACIONES

Errores (procedimientos l6gicos), fallas (defectos generados por errores
o eventos externos), perturbaciones (desviacién de uso por las grama-
ticas de los sistemas) apuntan a dimensiones de fenémenos colectivos
en los que todos estamos entrelazados. Lejos de tener causa o efecto
lineal, se generan en ensamblajes complejos, sin revelar completamen-
te el objeto o fenémeno. Los objetos (cosas, fenémenos, instituciones,
conceptos) son inaccesibles en si mismos, revelandose vicariamente en
estos y otros momentos. Al quedarnos con los errores, con los proble-
mas, podemos enfrentar mejor los desafios colectivos (Haraway, 2019).
Pero para hacerlo, necesitamos saber comunicar, hablar bien y de la
manera correcta, o sea, decir bien. Por lo tanto, es necesario enfrentar
la dimensién erratica de la comunicacién, su improbabilidad.

Los errores, fallas y perturbaciones constituyen los objetos, pro-
cesos y lugares de la comunicacion. Luchamos todo el tiempo para
minimizar sus efectos. Pero estan en todas partes. El error debe con-
vocar a la accién; debe ser la “diferencia la que hace la diferencia”, la
que revela las caracteristicas, tipos y consecuencias de los mas diver-
sos ensamblajes. El desafio es encontrar la manera de “hablar bien”.
Y este es un desafio de comunicacién. Y el “hablar bien” se produce
de formas particulares.
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En términos computacionales, intrinsecamente ligado a los pro-
blemas de logica del software, el error digital puede definirse, segiin
Weik como:

Una inconsistencia o diferencia entre una representaciéon dada o exis-
tente de un digito y la representacion que deberia ser. Nota: Ejemplos
de errores digitales son (a) una inconsistencia de un solo digito o de
varios digitos entre la sefial realmente recibida y la sefial que deberia
haberse recibido, (b) una inconsistencia entre un digito almacenado
en una ubicacion particular y el digito leido desde esa ubicacion, (c)
una pérdida de uno o mas bits y (d) un bit perdido (1996: 237).

El error a su vez se define como:

La diferencia entre un valor calculado, estimado o medido y el valor ver-
dadero, especificado o teéricamente correcto. Un mal funcionamiento
que no es reproducible. El resultado de un mal funcionamiento, falla o
error, generalmente un resultado que no es reproducible (p. 310).

La precision es lo opuesto al error y se define como libre de errores
0 con una ocurrencia muy baja. La falla, en estos términos, se define
como:

El cese temporal o permanente de la capacidad de una entidad para
realizar su funcién requerida, el cese generalmente como resultado de
una falla o condicién ambiental. Nota: Las fallas pueden ser (a) catas-
tréficas, es decir, repentinas y completas, o (b) pueden ser graciosas, es
decir, graduales y parciales. Siné6nimo de mal funcionamiento (p. 326).

Para esta investigacién adoptaré las siguientes definiciones.

Errores: los errores son problemas légicos o de principios que
se desvian del resultado previsto. Son hechos desviados de sus prime-
ras intenciones, del funcionamiento del sistema, de la 16gica o lectura
previa del mundo. Como dice Nunes, el “error marca una desviacién
de un resultado predeterminado” (2011: 7). El error est4 ligado al sig-
nificado original de la palabra, como errancia, desviacién del camino,
de los principios. Los errores no son fenémenos externos, sino parte
integral del funcionamiento de los sistemas cibernético-informativos.
El error sirve como correctivo para las maquinas, desde la cibernéti-
ca de Wiener hasta los actuales sistemas de aprendizaje automaético.?
Ciertamente producen fallos y otras perturbaciones. Un error 16gico
puede proporcionarle a un usuario informacién incorrecta, por ejem-
plo, generando fallas y perturbaciones.

2 Para mas informacién sobre este tema ver Amoore (2020).
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Fallas: las fallas son problemas causados por eventos externos
que pueden generar errores y perturbaciones. Pueden ser causados
por errores légicos o por fenémenos externos como problemas de in-
fraestructura (fallo eléctrico, corte de cables de conexién, acceso a
servidores...), accidentes o desastres naturales, mal uso, etc.

Perturbaciones: son eventos disruptivos dentro de la légica de
los sistemas o plataformas, que pueden o no ser causados por errores,
pero que muchas veces surgen del uso aprovechando la gramatica de
los sitemas y plataformas, generando efectos perturbadores en rela-
cién con los usos previstos. Son anomalias (Parikka y Sampson, 2009)
que acentdan cuestiones éticas, morales y politicas. En sociologia, las
perturbaciones afectan a un colectivo (“sistema social”) y desencade-
nan cambios (“teoria del cambio social”) (Giddens, Weber, Parsons,
Durkheim, Marx). Pueden tener diferentes origenes (tecnolégicos,
cientificos, conflictos politicos, olas econémicas, desastres naturales,
guerras, migraciones...). Se ocasionan perturbaciones digitales: 1. por
el uso cotidiano de dispositivos (teléfonos celulares, computadoras e
internet han cambiado y contintian cambiando la sociedad) y, 2. por
alcanzar valores y logros sociales (sesgo de género y raza, problema
ambiental, trabajo en la gig economy, régimen de vigilancia y control
econémico, entre otros, generando acciones de contencién (técnica,
econdémica, legal, moral) por parte de empresas, sociedad civil o insti-
tuciones gubernamentales.

Por ejemplo, anomalias como spam, virus, fake news, deepfake,
sesgos algoritmicos, sistemas operativos propietarios no son errores
sino perturbaciones, momentos disruptivos. Estas anomalias son dis-
funciones, porque el virus es un cédigo que funciona bien en lo que
se propone, asi como el spam, que no es mas que enviar un correo
electrénico con éxito en su finalidad intrinseca. De la misma manera,
no existe ningun error en las plataformas por transmitir informacién
falsa. Al no ser errores, son disruptivos porque tocan cuestiones éti-
co-politicas amplias y temporales. Por lo tanto, las fallas se refieren a
la dimensién social de los dispositivos, que pueden o no estar vincula-
das a errores (Bellinger, 2016; Nunes, 2011).

Podemos pensar en innovaciones que llevan a las empresas al fra-
caso por no estar previstas y también como eventos que afectan a la
sociedad en su conjunto, cambiando la forma en que la sociedad se
organiza, impactando en la vida cotidiana, la politica, la infraestruc-
tura y el mercado (Praun et al., 2022: 1452).

Segin un andlisis preliminar, ain en curso, de més de setenta
errores y fallos digitales, podemos decir que son de cinco tipos: 1. In-
fraestructura (conexién, almacenamiento, energia —acceso, lentitud,
pérdida de datos-); 2. Software (error logico, cédigo, programacién,
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data-setting —sesgos, resultados no deseados-), 3. Hardware (compo-
nentes internos de objetos info-comunicacionales); 4. Disefio (disefio,
montaje, material, interfaces), y 5. Errores humanos directos (mala
lectura, desatencién, negligencia). Los objetos involucrados son los
mas diversos: redes, aplicaciones, algoritmos, plataformas, dispositi-
vos de vigilancia, vehiculos auténomos, 10T, dispositivos de info-co-
municacion personal, entre otros.

3. ERROR POR LA FILOSOFIA DE LA TECNICA

El problema del error, de los fracasos, de los desastres apunta a lo que
son las cosas en su revelacién vicaria y, en consecuencia, indica que
siempre se repliegan y se esconden. No podemos aprender la totalidad
de un objeto (real).

Comenzaré con un error digital con el que me encontré en el aero-
puerto de Confins, Belo Horizonte, cuando me dirigia a Montes Claros
para realizar una conferencia sobre este tema.® Llegué a Confins a las
4:30 pm desde Salvador y los pasajeros que iban en mi vuelo entre
Belo Horizonte y Montes Claros ya estaban abordando. Vi un primer
monitor que indicaba que debia dirigirme a la Puerta 7, que estaba
muy lejos. Empecé a caminar rapido para no perder la conexién y de
repente... no habia Puerta 7. Como me pareci6 extrano, fui a revisar
nuevamente el monitor donde se informan las partidas y alli descubri
una ventana emergente de error del sistema (figura 1).

La notificacién de error del antivirus cubria la informacién sobre
mi vuelo. Estaba perdido. De repente, miré hacia un lado e identifiqué
que la Puerta 7 estaba justo detrds de mi, accesible por una escalera
mecénica. Bajé las escaleras y alli pude confirmar que era la puerta
correspondiente a mi vuelo. Abordé y llegué a tiempo.

Este “error digital” puede ayudar a comprender mis principales hi-
potesis sobre los errores, los objetos y la filosofia de la técnica. Explicaré
brevemente la visién de los filésofos elegidos para abordar el problema.

Para Heidegger (2009), la dimensién de la herramienta (Ilamada
zuhanden, o “ser-a-la-mano”) esconde, en la instrumentalidad practi-
ca, en su funcionamiento libre, el objeto real que se revela en parte en
la ruptura, en el error, en el defecto. Por lo tanto, es cuando algo sale
mal que el objeto se convierte en “asunto de preocupacién”, colocando
al hombre frente a su misterio (llamado vorhanden, o “ser-ante-la-ma-
no”). La cuestién del objeto técnico surge aqui como un problema de

3 “Filosofia de la Técnica: entre lo Politico y lo Ontolégico. ¢Qué significa decir
que nuestro tiempo es técnico?”, realizada por Labfilo de la Universidad Estadual de
Montes Claros, Minas Gerais, Brasil, esté registrada y disponible en linea.
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espacialidad basado en el Dasein. Tratar con la instrumentalidad, la
manipulacion del objeto (objeto sensual y cualidad sensual) es muy
diferente a tratarlo teéricamente, un callején sin salida en el que entra
el Dasein en el momento en que este instrumento se transforma en
algo extrafio, que ya no funciona y desaparece (objeto real y calidad
real). El Zuhandenheit es, por lo tanto, anterior al vorhandenheit, el
modo en el que los objetos se revelan cuando “no estéan listos para la
mano”. El error es lo que revela facetas parciales de los objetos, sacan-
dolos de su neutralidad instrumental y situandolos como un proble-
ma, un “asunto de preocupacién”.

Para el fil6sofo estadounidense Graham Harman (2011), ni vor-
handen ni zuhanden explican el objeto porque este siempre est4 retrai-
do (withdrawn). El objeto siempre revelara solo una parte y se trans-
mutard en las siguientes relaciones, apareciendo/eliminandose de
forma parcial. La causalidad vicaria siempre se “despliega localmente
en cada porcién del cosmos” (Harman, 2007: 187), lo que significa que
una entidad nunca interactia o se encuentra con otra entidad, sino
que actua a través de representantes. En este sentido, aunque recono-
ce una esencia de los objetos y un objeto real inescrutable, como Hei-
degger, Harman va mas alla y pretende fundar una filosofia que deja
al objeto en si mismo, no estando, por tanto, orientado al Dasein, a lo
humano, sino siendo parte de una ontologia orientada a los objetos
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(O0O0). El error es asi una aparicién, una causa vicaria que revela una
parte de un objeto, nunca el objeto completo.

Para Bruno Latour (2013), los objetos técnicos son ajustes, recti-
ficaciones, apropiaciones, desviaciones, pliegues y acoplamientos. En
definitiva, no es el objeto técnico que funciona en su totalidad como
individuo y sustancia el que demuestra lo verdadero y lo falso de su
modo de existencia. No es su esencia velada la que puede revelar el
modo de existencia de los seres de la técnica. Dos acciones/conceptos
son fundamentales para calificar este modo de existencia: el pliegue
y el desenganche (“pli” y “débrayage”). El pliegue es una forma de evi-
tar hablar del dominio técnico (independiente) sobre la materia, la
naturaleza o el sujeto. Hay en este “pli” lo que es, en cada asociacioén,
“implicado”, “complicado”, “explicado”. La otra dimensién es la des-
vinculacién, que acopla y desacopla. La desvinculacion es lo que “hace
hacer”, lo que moviliza planes de accién y provoca transformaciones
en el espacio, el tiempo y los tipos de actores (actantes que movilizan
metamorfosis y reproducciones). Es a través de la desvinculacién que
“la técnica hace al hombre”, como diria Leroi-Gourhan (1964), que el
hombre se hace mas que “faber”.

En los “modos de existencia de los objetos técnicos”, el filésofo
francés Gilbert Simondon (2008) describe la “concretizacién” de los
objetos como un proceso de multiplicacién de funciones proporciona-
do por las estructuras de un dispositivo. Por el contrario, con un dise-
fio en el que cada estructura se restringe a una funcién, una estructura
mas concreta sirve para varios propdésitos al mismo tiempo. Es més
“organico”, multifuncional. Su coherencia interna aumenta hasta el
punto en que pueden compararse con organismos. En el caso de los
objetos abstractos, el objeto es técnico, artesanal, mientras que en el
de los concretos, es el resultado de la ciencia, por tanto, tecnolégico,
modelado, procedimental. En el primero, cada parte trabaja por si
sola, mientras que, en el segundo, todas trabajan como una orquesta,
en una convergencia funcional. El objeto técnico concreto es aquel
“que ya no esta en lucha consigo mismo, en el que ningun efecto se-
cundario interfiere con el funcionamiento del todo o queda fuera de
este funcionamiento” (Simondon, 2008: 34). La concrecién mide la
tecnicidad del objeto técnico y su integracién en el entorno. Mirar la
génesis de los objetos técnicos, sus procesos de concretizacién, puede
ser una perspectiva ontolégica y metodolégica interesante para tratar
el error en sistemas concretos, como es el caso de los sistemas algorit-
micos de la cultura digital actual.

El error con el que me encontré en Confins apunta a un objeto
complicado, en el sentido latouriano del término, en el que el objeto
técnico se despliega invadiendo varios dominios. Aqui estdn involu-
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crados la empresa antivirus, el sistema operativo, Infraero (una em-
presa brasilefia que gestiona aeropuertos) o la concesionaria (privada)
del aeropuerto, el sector TI, cuyo fracaso fue permitir que la imagen
fuera visible para el publico. El error apunta al desvelamiento de las
agencias (Heidegger y Latour) y del colectivo al que se vincula, pues
vemos aqui cémo el aeropuerto es un espacio de cédigo, como dicen
Kitchin y Dodge (2011). Si lo que sucedié con este panel sucediera en
todos los monitores del aeropuerto, el aeropuerto tendria que volver
a un método de gestién “manual”’, lo que generaria inconvenientes
insuperables para informar a los pasajeros sobre los arribos y partidas
de los vuelos, lo que podria provocar el colapso de la estacién aérea.
En consecuencia, la materializacién del objeto (el sistema informati-
co que informa sin necesidad de intervencién humana directa, requi-
riendo esta intervencién) dificulta la comprensién de los errores de
forma lineal (Simondon, 2008). El virus (objeto de la “pantalla azul”)
como objeto disruptivo de la cultura digital aparece aqui en causa vi-
caria, como sefiala Harman. No fue un virus el que provoco la ventana
emergente, pero su existencia estd muy presente en la necesidad de
inactivar sistemas complejos para evitar dafios. En la imagen en cues-
tion hay un proxy del objeto virus en el que este mensaje de error se
presenta. Este mensaje de error es una de las acciones naturalizadas
de la cultura digital porque “todo el mundo tiene que tener antivirus
en el sistema”.

Por lo tanto, llegamos a la hipétesis de esta investigacién: el error
como vorhanden, que muestra un objeto problematico (Heidegger); el
error como ensamblaje que cruza diferentes dominios y otros objetos
(Latour); el error en los objetos donde es mas problemética su iden-
tificacién (Simondon); y el error como forma de revelar “partes de
un objeto siempre retraido”, que sélo se presenta por causas vicarias
(Harman).

4. EL ERROR ONTOEPISTEMICO EN LAS CIENCIAS HUMANAS
Y SOCIALES

Desde la segunda mitad de la década de 1980, numerosos autores
(Bennett, 2005; Barad, 2003; Braidotti, 2002; De Landa, 2006; Grusin,
2015; Haraway, 2008; Harman, 2018; Latour, 2005) han demostrado
que las ciencias humanas en general “hablan mal” de las agencias ma-
teriales de los objetos, insistiendo en una perspectiva antropocéntri-
ca, esencialista y trascendente. Llaman la atencién y realizan estudios
que sefnalan esta limitacién en lo que se ha denominado giro mate-
rialista, giro no humano, realismos especulativos, giro infraestructu-
ral, geologia mediatica, neomaterialismo (distinto del materialismo
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histérico -ligado a las condiciones materiales de las infraestructuras
econémicas: marxismo— o del materialismo cientifico ~basado en la
comprensién de las cosas por sus componentes fundamentales-).

Todos afirman que el no reconocimiento de la agencia de los ob-
jetosy, en consecuencia, de su rol como mediadores importantes en la
formacioén social, hace imposible comprender con precisién el proce-
so de colectivizacion (o socializacion). Estos estudios se basan en su-
puestos surgidos de diferentes autores y escuelas: empirismo radical
(James, 2016 [1907]), modos de existencia (Souriau, 2017), agencia
(Deleuze et al., 1994), monadologia (Tarde, 2006), semiologia mate-
rial (Foucault, 2008), realismo (Whitehead et al., 1978), etnometodo-
logia (Garfinkel, 1986), teoria de las materialidades de origen aleman
(Kittler, 1995), STS, Actor-Network Theory (Callon, 2001), realismo
especulativo, filosofia orientada a objetos (Harman, 2018); poshu-
manismo, feminismo y estudios queer (Braidotti, 2013), entre otros.
Como indiqué en otro trabajo (Lemos, 2020), estas teorias parten de
cuatro perspectivas centrales: todo fenémeno se desarrolla producien-
do efectos materiales o afectaciones (materialismo); el objeto es lo
que hace y no puede ser definido por sustancia o categorias a priori
(pragmatismo); la agencia se distribuye en la red/agencia y el control
y la fuente de la accién no siempre son privilegios del sujeto humano
(no antropocentrismo), y las mediaciones se dan en una red que debe
ser analizada para tratar la controversia en cuestion. Los errores y las
fallas solo pueden entenderse como parte de un ensamblaje, dispuesto
de multiples maneras, y nunca de forma aislada.

Seguin Jane Bennett (2005), los ensamblajes son colectivos cuya
topografia es desigual y el poder no esta ni distribuido ni centralizado
por igual; estin “compuestos por humanos y no humanos; animales,
vegetales y minerales; naturaleza, cultura y tecnologia” (p. 445). Los
ensamblajes actian y esta “agencia” debe entonces ser problematiza-
da més alla de las intenciones humanas. Son compuestos en lugar de
individualizados o centrados en el sujeto. Bennett mostré en un traba-
jo de 2005 cémo la idea de ensamblaje es fundamental para compren-
der, por ejemplo, cudles fueron los errores que provocaron un apagén
en una planta de energia en los Estados Unidos en el afio 2003, en la
medida que la agencia se distribuye entre humanos, leyes y protoco-
los, infraestructura, electrones, arboles, viento y electromagnetismo.
En este contexto, los errores deben ser entendidos mas alla de una
perspectiva humanista y correlacionados a lo que Bennett llama “ma-
terialismo vital”, ya que estdn vinculados a una cascada de devenires.

Un abordaje a través del “materialismo relacional” apunta a la
cuestién de la materialidad de las redes creadas (ensamblajes, ac-
tor-red) y no al objeto per se, o al error como hecho aislado, o creado
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por el objeto o por el “humano aislado”. Discuti tedrica y empirica-
mente el tema del neomaterialismo en varias ocasiones (Lemos, 2020;
Lemos y Bitencourt, 2021; Lemos y Firmino, 2022; Lemos y Pastor,
2018). Al estar orientada esta perspectiva a la exposicién de eviden-
cias situadas que componen los fenémenos investigados, reconocien-
do muiltiples agencias, esta perspectiva puede contribuir a pensar cri-
ticamente los caminos teérico-metodolégicos adoptados frente a los
problemas comunicativos actuales. Para ello, propongo que reconoz-
camos la comunicaciéon como un modo de existencia propio.

4.1 MODOS DE EXISTENCIA O COMO “HABLAR BIEN” COMBATIEN-
DO LA IMPROBABILIDAD DE LA COMUNICACION

La “Investigaciéon sobre los modos de existencia” de Bruno Latour
(2013) trata de los errores que llevaron a la catastrofe de la moderni-
dad y que solo la diplomacia (“hablar bien” dentro del reconocimiento
de multiples modos de existencia, opuesto a la accién antropocéntrica
moderna) podria ponernos en la direccién de la dimensién de lo co-
mun en esta actual crisis del Antropoceno. La obra de Latour es un
tratado de sociologia del error y, aun mas, es un tratado de teoria de la
comunicacién, aunque no lo exprese explicitamente. También mantie-
ne una perspectiva “decolonial” avant la lettre, porque como afirmé en
una reciente emision en una radio francesa (Latour, marzo de 2022),
el error de preposicién y la confusién de hablar bien en la modernidad
proviene de la hegemonia de una sola via (la de la “referencia” -REF-,
el modo de la ciencia) con la hegemonia de la cultura europea del
“hombre blanco”.

La “verdad”, afirmacién dificil de revocar, se dice siempre den-
tro de cada modo de existencia. Se constatan, asi, multiples formas
de “decirlo bien”, respetando las particularidades de los modos, sin
imponer la verdad de uno sobre el otro. Por lo tanto, a la inversa,
hay multiples errores preposicionales si uno habla desde el criterio
de veridiccién de otro. En otras palabras, siempre estamos envueltos
en un gran problema de comunicacién, lo que ciertamente es poco
probable, ya que el tréafico real de una via a otra ocurre todo el tiempo.
Nos equivocamos en el momento, lo que hace que la comunicacién
sea poco probable.

Pensar los modos de existencia garantiza el reconocimiento de
ajustes proposicionales y conexiones particulares que delimitan cier-
tos dominios. Los modos de existencia son valores que circulan en
redes y que constituyen posiciones de felicidad y verificacién de su
ser. Las condiciones de felicidad en términos latourianos significan
“hablar bien” dentro de las condiciones de cada modo. El colectivo
(o lo que llamamos sociedad) esta formado por seres que subsisten
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técnica, cientifica, ficcional, subjetiva, religiosa y juridicamente. El
uso de estos términos como adverbios y no como sustantivos (técnico,
cientifico, ficcién, religién) es una buena clave para entender cémo
funciona cada modo. Podemos ver innumerables errores de categoria
socavando la cosa publica y limitando el “circulo” de la politica. Por
ejemplo, se confunde el modo de la ciencia con lo propio de la politi-
ca; la circulacién de la palabra, de lo juridico, con lo técnico; el de lo
religioso con el de la ficcion... La confusiéon de modos conduce, por lo
tanto, al conflicto, a la destruccién, a la imposibilidad de didlogo y de
salidas de la crisis.

Esta es una perspectiva social, humanista y politica que reconoce
el entrelazamiento de las existencias. Para Latour, existir es continuar
la trayectoria a través de superar discontinuidades que estdn actuan-
do y siendo actuadas en el curso de las transformaciones. La diploma-
cia surge de esta atencion a las diferentes condiciones de felicidad e
infelicidad en cada sentido, reconociendo la dignidad de todos.

Hay que reconocer la dignidad de las cosas para “hablar bien” ya
que el principal problema ahora es enfrentar la crisis climatica del
Antropoceno, evitar delirios negacionistas poniendo verdaderamente
los pies en la tierra (Latour, 2019) para dar cabida a diferentes modos
de existencia. Esto empieza a darse de manera todavia desordenada,
“hablando mal” (identitarismo, racismo inverso, anulacién), pero es
sintoma de un giro que apunta a reconocer distintos modos de exis-
tencia (reconocimiento del Antropoceno, de otros no-autores huma-
nos, de otras cosmologias y lenguajes, etc.).

Lo verdadero y lo falso se dicen solo dentro del hablar bien del
modo que definen sus propias condiciones de felicidad. La cuestiéon no
es en realidad la verdad o falsedad de una cosa, sino la incertidumbre
sobre el camino y sus condiciones de felicidad. La verdad de lo religio-
so no puede ser mediada por lo cientifico (o legal) y viceversa. Estas
posiciones para hablar bien se designan con el término “preposicién”,
en el sentido gramatical, que indica la toma de posicién, la relacién de
sentido, la clave de lectura e interpretacion. La expresion proviene de
William James. Se trata de hablar bien, que es a la vez una cuestién de
elocuencia, de metafisica (cuantas maneras hay de hablar bien) y de
politica o diplomacia (c6mo reaccionara la gente ante lo que se dice).
La preposicién (PRE) es la clave para interpretar un modo, la posicién
de juicio de un modo que permitird la comparacién entre diferentes
modos. jPara existir, un ser debe pasar a través de otro (RES), de una
manera (PRE), y seguir su trayectoria y cambiar!

Es necesario salir del embrollo de la modernidad escapando de
los errores ontoepistémicos que mezclan formas de hablar y no reco-
nocen los diferentes modos de existencia. Lo central es entonces reco-

77



ERRORES EN LA CULTURA DIGITAL

nocer la mediaciéon de los involucrados en las asociaciones (todos los
que hacen-hacen). La mediacién es un tema central en nuestro campo
de la comunicacién. Por eso propongo, para comprender mejor la im-
probabilidad de la comunicacién, entender estos errores y reconocer
su propio modo, un modo de existencia de la comunicacién (cosa que
no hizo Latour). Reconocer un modo de existencia de la comunica-
cién que elimine la postura antropocéntrica y permita comprender los
hechos comunicacionales de manera digna. Para encontrar la propia
condicién de felicidad, es decir, para romper con la improbabilidad,
es necesario hablar bien. ;Cémo se habla bien en los procesos de co-
municacién y los objetos?

4.2. MODO COM O POR QUE COMETEMOS MUCHOS ERRORES Y LA
COMUNICACION ES POCO PROBABLE
Expliqué en otro trabajo el modo de existencia de la comunicacién
(modo COM) como una forma especifica de ser y de producir accién
(Lemos, 2021). El modo COM es una parte fundamental de los modos
de vida de los modernos. Toda mediaciéon puede entenderse como in-
tercambios semiéticos, ruptura del aislamiento, enredo... por tanto,
co-munis, accién en comun, comunicacién. Lo que llamamos “comu-
nicacion social” es una forma de mediacién que tiene un paso obligado
en lo humano. Propuse la solucién para un primer error: la comuni-
cacién debe ser “aSSocial” (una asociaciéon no antropocéntrica entre
diferentes modos de existencia y objetos). Los procesos comunicacio-
nales son aquellos en que el sujeto humano esta entrelazado a otros
humanos y objetos. Por supuesto, hay algo particular en ciertos pro-
cesos de mediacién que reconocemos como comunicacion, del mismo
modo que etiquetamos un campo como cientifico, técnico, religioso,
psicolégico, artistico, politico, juridico, econémico, organizativo.
Entender el modo COM me parece fundamental para compren-
der la modernidad, pues establece procesos y productos que son mo-
dernos por excelencia, tales como: el periodismo, la publicidad, el
mercado, la opinién publica, la identidad, la subjetividad, la cultura
de masas, las relaciones publicas... Y cuando hablamos de modernos,
siempre describimos una “sociedad de la comunicacién” (Sfez, 1990),
una “aldea global” (McLuhan, 1998), sociedades “conectadas”, “infor-
mativas”, “en red” (Castells, 2004), o la “cultura de masas y la opinién
publica” (Habermas, 1981; Tarde, 1986). Comprender el tema de la
comunicacién es fundamental para una antropologia de los moder-
nos, va que caracteriza una diferencia fundamental en relacién con
las sociedades “no modernas”. Pretendia hacer una antropologia de
los modernos, creo que se olvidé del modo COM.
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Por tanto, propongo que pensemos en un modo de existencia de la
comunicacién para corregir el error que dice: “todo es comunicacion”,
“no hay comunicacién”, “los medios de comunicacién garantizan la
comunicacion”’, “los medios contaminan la verdadera comunicacion”,
la comunicacién es intercambio entre conciencias, etc. Reconocer un
modo COM es evitar el error de hablar mal de los “co-munis”. ¢Cual
es la ventaja de identificarse de esta manera? Pensar los procesos re-
conociendo ensamblajes amplios y situados; identificar las preposi-
ciones o condiciones de felicidad necesarias para que exista; evaluar
como se relaciona con otros modos en ciertas situaciones. ¢Cudles
serian estas condiciones de felicidad?

El modo COM es, en consecuencia, el conjunto de valores que
circulan en red (que necesitan pasar por procesos de mediacién, por
otros modos para existir), considerando que poseen sus propios modos
de verificacién (de “hablar bien” para no errar). Para la realizacién de
una comunicacién “aSSocial” debemos tener intercambios semiéticos,
construir la dimensién politica (el comuin) y pasar por redes sociotéc-
nicas. Consecuentemente, el modo de la comunicacién presupone las
condiciones de felicidad de tres otros modos: TEC (tecnologia), POL
(politica) y MET (metamorfoseo, subjetividad). Sin eso, sin alcanzar
estas condiciones de felicidad, no hay comunicacién. Y poseer solo uno
de ellos puede indicar deficiencias, errores, en el proceso.

En consecuencia, los errores de categoria aparecen cuando se
rompen las condiciones de felicidad. Para tener comunicacién es ne-
cesario evitar la ruptura del flujo semiético (MET), el fin de la cir-
culacion de la palabra (POL) y la ruptura de la red (TEC). El modo
de metamorfosis (MET) expresa los flujos semié6ticos que forman la
subjetividad a través de las mutaciones, las emociones y la psique. El
modo politico (POL) supone la condicién de felicidad para construir
lo comun a través de la circulacién de la palabra, y el modo técnico
(TEC) juega su trayectoria a partir de delegaciones, artificios e inven-
ciones. En consecuencia, el modo de comunicacién (COM) existe en
la realizacién de estas tres condiciones de felicidad: crea procesos de
subjetividad (MET), accién politica (POL) y necesidad de delegacion
y dispositivos (TEC).

Es poco probable, ya que es dificil satisfacer las condiciones de
estos modos con los otros entrelazados. Cometemos errores todo el
tiempo. Es improbable, como diria Luhmann (2006). No lo pondria
en los mismos términos que el sociélogo austriaco, pero podemos ver
c6mo sus improbabilidades se relacionan con los caminos del autor
francés, en ese nuevo camino sugerido por este autor brasileno. Para
Luhmann, esta improbabilidad se debe a tres fallas que forman parte
del proceso:
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1. La improbabilidad de que “uno entienda lo que el otro quiere
decir” (MET, POL). Es muy dificil romper el aislamiento y compren-
der la posicién del otro, aunque estemos arrojados a él todo el tiempo,
porque somos construidos por los seres de la metamorfosis y somos
seres politicos.

2. La improbabilidad de acceder a los receptores, es decir, las con-
tingencias de tiempo y espacio en que se produce la comunicacién.
Esta es la manifestaciéon de la improbabilidad de comunicarse con méas
personas que las que estan presentes en el mismo espacio y tiempo. In-
cluso cuando hay transmisién en vivo (TEC, MET y POL). Las redun-
dancias se amplian para reducir los errores. El TEC entra aqui como
condicién necesaria pero no suficiente. Sin la transmisién de YouTube,
no puedo llegar a una audiencia fuera de este auditorio. Pero incluso si
pudiera, choca contra las improbabilidades del MET y el POL.

3. La improbabilidad de que se produzca el co-munis, de que nos
unamos a la orquesta, de que la comunicacién, en palabras de Luhmann,
sea aceptada, es decir, de que “el receptor adopte el contenido selectivo
de la comunicacién” (Luhmann, 2006: 43) (MET, POL). Comprender
no presupone aceptar, y esta diferencia entre el acto de comprender y
el acto de aceptar implica la diferencia entre, por un lado, la creacién
de un “evento emergente” y, por otro lado, la obtencién del “resultado
deseado”. En otras palabras, necesitamos “hablar bien” para llegar al
otro en su cosmovisiéon (MET) y en la constitucién de lo comtn (POL).
Fallamos todo el tiempo.

Por lo tanto, si pensamos en un modo COM, podemos hablar de
los co-munis con mas matices sin caer en el antropocentrismo y sin
extirpar la parte de los objetos. De lo contrario, no comprendemos
bien la improbabilidad de la comunicacién, ni actuamos como agen-
tes con los que estamos involucrados. La ventaja empirica de introdu-
cir este modo es la posibilidad de poner en la superficie una forma de
ser especifica de los modernos, ya que no existe una comunicacién de
masas, ni algoritmica, ni un imperativo de la comunicacién social en
las sociedades premodernas.

Latour, al proponer los modos de existencia, esta haciendo una
“antropologia de los modernos”. Si est4d haciendo esto es porque no
ha visto el modo COM, a pesar de que este modo siempre ha esta-
do presente, porque comunicar es romper el aislamiento, ubicarnos
como seres politicos, a través de dispositivos (desde el lenguaje). Pero
el modo COM se diferencia y gana radicalidad con la modernidad ya
que los premodernos no tienen cultura de masas, algoritmica, aldea
global, mediatizacién profunda.

Por lo tanto, ser capaz de destacar una forma especifica de cons-
titucion de la subjetividad (MET) (moderna, algoritmica), de analizar
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la circulacién de la palabra y de la politica moderna (POL) (polariza-
cién, burbujas) y de generar una “red sociotécnica” (TEC) (soberania,
Antropoceno) resultan condiciones necesarias para hablar bien cuan-
do decimos “nos estamos comunicando”.

Una epistemologia del error en los estudios de comunicacién
emerge en las fisuras que apuntan a problemas de uso, contextuales,
ideoldgicos, politicos, aunados a ensamblajes que cruzan naturaleza y
cultura, sujeto y objeto. Pero a ellos debemos llegar sin saltos méagicos,
sin trascendencias paralizantes, de manera inmanente, reconociendo
materialidades, discursos, objetos, ensamblajes multiples. (Cémo en-
tender el error en la cultura digital desde los modos que acttian en el
modo de existencia de la comunicacién?

5. ERRORES EN LA CULTURA DIGITAL

Errores, hacking, lags, bufferings, crashes, biases forman parte de la
actual sociedad de plataformas y de la cultura algoritmica y revelan
las fisuras en los actuales discursos de eficiencia, conexién amplia,
instantaneidad, inteligencia, tan en boga en la sociedad de la inteli-
gencia artificial.

Los errores se han explorado estéticamente desde la década de
1980 con mas énfasis en los estudios de medios. Podemos pensar en
el grupo Fluxus de los anos sesenta y en el trabajo de Nam June Paik,
que utilizé la interferencia en las imégenes de televisién para abrir
el campo del videoarte. Por lo tanto, el “Glitch Art” aparece como un
error que se usa intencionalmente para generar imagenes y sonidos.
Tres son las caracteristicas generales de esta estética de los errores
digitales: la dimensién politica de la critica a la globalizacién; el juego
de experimentacion entre el artista y el publico, en el que se debe tra-
bajar el fracaso de ambos en la produccién de sentido; y la revelacién
de aspectos de los objetos (Harman).

La primera formalizacién de esta estética la realizé6 Kim Cascone
(2000). El término “Glitch Art” fue propuesto por Ant Scott y teorizado
por Moradi (2004). Este autor conceptualiza académicamente términos
como “Pure Glitch” (o “Real Glitch”), resultado de un error, falla, mal fun-
cionamiento, sea accidental o espontaneo, y “Glitch Alike”, provocado
por el artista, programado, intencional, con un fin en si mismo, por lo
que hay manipulacién para que el fracaso suceda. Para Kemper (2022),
el glitch es entendido como la encarnacién del “giro imperfecto” de la
década de 1980. La estética del error llama la atencién sobre problemas
de mediacion, enredo, opacidad, desapariciéon, comunicacion, afectando,
por lo tanto, el modo COM. Para Kemper (2022: 3), “el glitch hace visible
o audible lo que antes era invisible o inaudible: el proceso de mediacién”.
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Hoy el error se normaliza y domestica a los usuarios. Las plata-
formas digitales, los sistemas de IA, por ejemplo, se encuentran en
un “estado beta permanente” (Ferrari y Graham, 2021: 209), neutrali-
zando y absorbiendo errores en constante entrenamiento algoritmico
(Choudary, 2018). Los errores se vuelven habituales y, por lo tanto,
son una diferencia que no hace ninguna diferencia. En consecuencia,
acostumbrado a los problemas de lo digital, el usuario/consumidor/
inversor se olvida de los riesgos, de las fallas y pasa a absorberlos
como modelo de negocio y practicas de consumo. Segiin Appadurai y
Alexander, existe una “fantasia de exclusion voluntaria” (2020: 68). No
es de extrafiar que los productos estén en “prueba beta”, son “pruebas
de producto”, en las que nos llaman a “enviar informe” o “ignorar
error”, haciendo participar a los usuarios, dominandolos hasta en el
error. Los usuarios son, por lo tanto, “evaluadores, analistas y provee-
dores de retroalimentacién”.

El fracaso es, por tanto, parte de una “economia afectiva” de la
actual cultura de los algoritmos (Appadurai y Alexander, 2020: 31).
Esta economia afectiva la gestionan las empresas desde la institucién
de una docilidad de los usuarios que aceptan actualizaciones, correc-
cién de errores, actualizacion de sistemas operativos y aplicaciones,
lentitud de la red (lags y buffering). El buffering, por ejemplo, es una
forma de controlar el tiempo y moldear al usuario, revelando la impo-
sibilidad de una comunicacién instantanea o sin fricciones (Alexan-
der, 2017). En este contexto, cuando hay errores, estos se atribuyen
mas ampliamente a los usuarios.

Los errores también se asocian a los discursos de innovacién,
como una forma de ocultarlos y hacerlos apetecibles. El lema de Si-
licon Valley es “fracasar pronto, fracasar a menudo”. La precariedad
del trabajo, por ejemplo, es un error aceptable a favor de la innova-
cién en la economia (plataforma de trabajo). En muchos casos, esta
precariedad ni siquiera se ve como un error, ya que permite colocar
a los trabajadores en el mercado, incluso si tienen que renunciar a la
autonomia en relacién con los precios, las evaluaciones, las decisiones
de los propietarios de las plataformas, las acciones de vigilancia, etc.

Los errores en la cultura digital también son una versién actual
de la obsolescencia programada. Si el objeto esta disefiado para fallar
(siempre que esté en estado de prueba, es decir, si