Arte Multimedia y logos Meta -Técnico
Autor: Marcos Salazar Delfino

Este trabajo pretende indagar sobre la existereciangoosible contexto de relaciones entre
el Arte Multimedia que en la ensefianza universitagnezolana ha sido instituido como
una Licenciatura en Artes Plasticas — Mencién Mediixtos y el logos meta-técnié¢o

Para ello, en una primera instancia, la reflexiérfumdamenta en la experiencia optico-
luminica, como soporte primordial del sistema désso humano y en establecer
vinculaciones entre lo que podria ser la caratisiscomin que permita hablar de
multimedia como una unidad y el mencionado logos.

En tal sentido, el trabajo presenta las vertienfes el Dr. Ernesto Mayz Vallenifia
propone para el logos-metatécnico y a partir de @horda el desarrollo de la nocion de
Medios Mixtos en el Arte Contemporaneo en Venezuelkéndose de una aproximacion a
aspectos relevantes del modernismo y post-modeonjsaigunas relaciones que el autor
considera de interés con el desarrollo de la tdonpiel conocimiento cientifico.

Esto, y en funcidén de las caracteristicas partiealgue presenta el Arte Multimedia y su
naturaleza interdisciplinar, nos lleva a revisand&ion misma de “medio” y sus posibles

valores semanticos, lo cual tiene importantes @u®swias en la composicion de

contenidos audio-visuales, los disefios de intefidetil y nuevas formas y concepciones en
la produccién de lenguaje en las artes.

Asi, nos vemos en la necesidad de revisar algusyesceos del Arte Digital y la Hiper-
Mediatizacion a que nos ha llevado la técnica. IFieate, el trabajo aborda aspectos del
problema estético que se da con el uso de la gtteamo metalenguaje.

Siendo un intento de aproximacion para estableosibfes vinculaciones entre el Arte
Multimedia y lo que podria ser la nocion de unavaugcionalidad, sobre la que, tal como
lo plantea Mayz Vallenilla ain no se ha teorizadbrs ella con suficiente rigor, solo se
pretende en esta oportunidad emprender algunagiaga@ones de caracter semantico que
permitan en posteriores intentos, determinar cterglss consecuencias de caracter
epistemoldgico.

! Fundamentos de la Meta-Técnica. Ernesto Mayz Kiéltie Monte Avila Editores C.A. 1990. IDEA.
2 Mayz Vallenilla, E. - 1925 - Doctor en Filosofid_gtras de la Universidad Central de Venezuelactd®e
fundador de la Universidad Simén Bolivar en Cargt869-1979).
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1.- Introduccién (Aproximacion a un posible contexto de relaciones)

Tal como se establece en lineas anteriores, enirgstéo por establecer vinculaciones

entre lo que podria ser la caracteristica comunpguaita hablar de multimedia como una

unidad y el logos meta-técnico, debemos dirigiatencion — en una primera instancia —
hacia lo 6ptico, como el soporte primordial detesiza sinestésico humano, que tal como lo
afirma Mayz Vallenilla,

“...hacen de la videncia y la evidencia el fundameart@todoxico de su genealogia.”

En el arte, lo éptico-luminico y la espacialidadntsido hasta nuestros dias el fundamento
de casi toda la problematizacion compositiva.

Sin embargo, durante los ultimos afios, y en buarna gracias al desarrollo de la técnica,
la nocidon misma de espacialidad y distancia, asiocka utilizacion y conceptualizacion del

espacio en el arte, comienza a trascender lo toadicnente visual por otras nociones,
apoyadas en expresiones sonoras Yy tactiles, nométtiante el uso de instrumentos
técnicos, sino mediante la institucion de nuevaamicas de interaccion y participacion.

El uso de los medios en el arte contemporaneoioadimente, nos permite establecer una
perspectiva sistémica, en la que el lenguaje delyar no esta circunscrito exclusivamente
a la relacién de un eje tematico y los valoresiiggmtes que se jerarquizan en su entorno
para construir un discurso, sino que los mediasalégicos utilizados en el procesamiento
de la informacion audio-visual, se perfilan comgngficantes en si mismos, adquiriendo en
algunos casos un valor absolutamente protagonita @nstruccion del discurso.

En tal sentido, se hace necesaria una reflexioreguisibles dindmicas transdisciplinares
en el arte, que nos llevan al encuentro de unagsnegue tal como lo expresa Mayz
Vellenilla:

...al no ser simplemente éptico-luminica — no sélpesa la indole especular de la
mente... sino a la par, la del sujeto como simpleeasplor de la alteridad.

Reciprocamente — en lugar de ser un mero espegtastddo, contemplado o visto

por aquél — la alteridad se transforma en gestaahura provocada por la activa
intervencion dialégica del sistema sinestésicasdela o cuerpo sobre €lla

En este mismo orden de ideas, y para comenzacalrico por el tema que nos ocupa, se
hace indispensable concretar brevemente las viEsigue revisten a esta nocion de logos
meta-técnico, mediante la incorporacion de un etdrae la obra de su creador, el Dr.

Ernesto Mayz Vallenilla y que nos ayudara a temesgnte el concepto de tal logos a través
del trabajo que nos ocupa:

Pero dentro del mencionado proyecto meta-técnicuyes fundamentos tedricos,
hasta ahora, no han sido expresamente formuladosekeoigor debido — pueden

® Fundamentos de la meta-técnica. 1990. Pag.29



vislumbrarse al menos tres vertientes o direcciat®sun nuevo modo de operar
técnico frente a la alteridad...

1.- Existe una primera vertiente cuya expresioa espresentada por un conjunto de
instrumentos y aparatos que, al modo de sentidtificiales construidos por el
hombre, alteran y transmutan los limites y funcioomm® los sensorios humanos
ingénitos — y, por ende, la originaria constituciBmmato-psiquica del hombre —
introduciendo radicales modificaciones en la apmsit®m, organizacion e
inteligibilizacion de la alteridad en general.

Mediante un procedimiento semejante — talagoeda ilustrado por el uso del radar,
los detectores y visores de ultrasonido, o los@esgérmicos que guian la << visién
>> de ciertos proyectiles — se modifican y ampléanlimites y funciones connaturales
del 6rgano visivo humano gracias al empleo (coesfidpticos) de ondas soOnicas o
estimulos termo-tactiles. Pero, al igual que losicimnados, cabe imaginar que para
fines similares puedan ser utilizados otros medipsocedimientos... ensanchandose
de tal manera el espectro de la << vision >> hdist@nsiones y sustratos que resultan
absolutamente inaccesibles para las posibilidaglesjal humano.

2.- Una segunda vertiente meta-técnica se halleeseptada por instrumentos o
aparatos que — al introducir cambios o modificaesoen la disposicion, grados y

cédigos de las propias estructuras somatica y igsig|del hombre (o de otros seres) —
alteran el congénito o connatural funcionamientoeli@s... creando o propiciando

variaciones 0 innovaciones tanto en su comportamieomo en el despliegue y

distribucion de sus energias.

Los instrumentos meta-técnicos, en tal sentidnstruyen una nueva alteridad... cuya
propia estructura oOntico-ontoldgica impone concaniis variaciones tanto en su
eventual objetivacion e inteligibilizacion epistddgicas como en el campo de su
construida y redisefiada teleonomia.

3.- La tercera y final vertiente — quizds la masmpleja y reciente de todas — la
constituyen instrumentos o aparatos que transuatailiznitadamente la energia (y/o
la materia) trans-formando y trans-mutando el peilos entes y del universo en
total. Su final designio es convertir progresivateela alteridad en general en un
sistema u holos energético trans-finito y en coretdevenir trans-mutatorio.

Semejante proposito aparentemente alquimicespojado de toda reminiscencia
irracional o magica — es el que preside los poseyteomplejisimos procesos técnicos
de la desintegracién, conversion y utilizacion aleehergia atomica o sub-atomica...
como umbral o preludio de la esbozada idea dizgtre alimenta a esta variante.
Cada una de las vertientes mencionadas — coambg tmas, su combinacién vy
confluencia — suponen una actitud donde se pateetiprogresivo desvanecimiento y
la paralela superacién de los limites y caractantpomorficos, antropocéntricos y
geocéntricos de la técnica tradicional. Ello nalt@sinnocuo o inocente. Como habra
de verse a su debido tiempo, sus proyeccionesntiena importancia decisiva para
comprender los radicales cambios que se operanivel de la ontologia y la
epistemologia — y, por ende, sobre el instituir Amnen general — a la altura de
nuestro propio tiempb.

“ibid. Pag. 22



2.- Medios Mixtos en el Arte

Cuando se habla de Medios Mixtos en el Arte, laldéecia es pensar en aquello que
tradicionalmente se conoce corfécnica Mixta es decir, una mezcla de imagen de soporte
bidimensional con formas tridimensionales, recuedestronicos, video y todo cuanto se le
pueda ocurrir a un artista utilizar y mezclar paesolver valores significantes,
jerarquizados a su antojo, alrededor de un ejetiemgue ha sido seleccionado, para la
elaboracion de un discurso.

Vemos ademas, que la incorporacion de técnicasamjixsociadas al trabajo sobre el
espacio museografico — en su totalidad, es deenbien fuera del muro — y en el mismo
sentido, en el espacio urbano, nos ha llevado desdprimeros afos del siglo XX a la
ejecucion de obras que se desarrollan dentro ddiskplina que conocemos como
“Instalacion” y posteriormente a una nueva, quesdaa esta, conocida con el nombre de
“Happening”.

En este dltimo modo de expresién plastica, se perahiespectador intervenir los objetos,
materiales, ejecutar recorridos y replantear imetugalores, posiciones y jerarquias de los
elementos significantes que puedan constituir e@rpmu fisico de un trabajo plastico,
reconfigurando su papel de mero espectador a oast@ o coparticipe en la produccion
del discurso.

Aunque actualmente se plantea a la luz de la f@siéatica, que la mirada atenta de lo que
podriamos considerar un espectador pasivo - cornél ajue contempla una pintura -
interactla con la materia pictorica pudiendo reigomér sutilmente imperceptibles detalles
de su corporeidad, asi como recomponiendo en sgina@on, la informacién recibida
desde la obra. Sin embargo, aceptando todo esdeyppus diferenciar de manera tacita las
diferentes formas de participacion entre un esgdectque no produce cambios espaciales
notables en una obra y, el que si lo hace.

En otro orden de ideas, y para poder hablar deeogrdraneidad en el arte y las artes,
como consecuencia o sucesion del modernismo yrpodernismo, es necesario destacar,
que existe una seria distorsion cronoldgicantre aquello que llamamos arte moderno y
sus lapsos historicos, y o que conocemos como mizi@o y sus correspondientes
tiempos en la historia. Al arte moderno se le aygbfecha de nacimiento por los tiempos
del post-impresionismo, y justamente como consagaemtre otras cosas, de la aparicion
en el ejercicio creador de pintores y escultor@smastraron una imperante necesidad de ir
a las raices de lo 6ptico y de la forma. Prueba da esto, la encontramos en los primeros
ejercicios cubistas (cubismo analitico de prin@pilel siglo XX), en los que predomina el
reduccionismo de las formas intentando la repraséint de estas, a partir del ensamblaje
de solidos primitivos y, haciendo un uso discretbatlor.

® Nota del Autor. El cubismo analitico se caracteriza por una @siga esquematizacion de las formas y del
espacio: en las primeras obras cubistas de PigaBsaque, el reduccionismo atiende a la composicion
geomeétrica latente en los objetos (los objetos mrdncidos a sus formas basicas, descompuestos y
reconstruidos segun su verdadera estructura), s psteriores la esquematizacién es mayor quedasd
formas reducidas a s6lo unos pocos trazos basicadidos casi en signos



Por el contrario, cuando hablamos de modernisméa dnistoria, podemos pensar en la
invencion de la imprenta en el afio 1436, o en Rigscartes (La Haya, Francia 1596), a
quién se considera el padre de la filosofia y lakematicas modernas.

Pareceria entonces que, la técnica, asi como sapaento filoséfico y las matematicas, se
modernizanmucho antes que las artes, o al menos establesefa@sos con unos tres
siglos de anterioridad. Sera interesante pregumégror qué ha pasado esto y si en realidad
es asi.

Inclusive, la nocion de distorsion cronoldgica padextenderse, hacia una concepcion del
papel del arte en momentos de la historia, de alaza cuasi profética debido a la manera
como ha venido anticipandose en la imaginacion rynétizacion de posibilidades, al
desarrollo técnico de todas las épocas. Este plaato podra parecer propio de la
nocion de un arte profético, renovada por el rom@smo antimoderno venido de estadios
arcaicos, que hacen hincapié en la mantica y laanago en la racionalidad ilustrada, y
sin embargo al revisar la historia de las artesguds encontrar multiples casos en los que
la concepcién de posibilidades fantasticas de twden producidas por la narrativa y la
imagineria de muchos artistas, termina por comgertiasta en recursos electrodomeésticos
de una posterior contemporaneidad.

Intentando ahora, entrar por otro camino en elecdatde la pregunta, recurriré al trabajo
de Eugene Delacroix (1798 — 1863), pintor romanticién entre sus postuladomas
conocidos y en abierta oposicién a Indrdsclara que la linea es una superficie de color
como cualquiera, y que en tal sentido él, la poeh grosor que le da la gana. Podria
pensarse que ya a esta altura de la historia, oamiacocinarseel nacimiento del arte
moderno, como siempre con una ruptura en el tratamide lo Gptico en si mismo y con
clarisimas vinculaciones y consecuencias en etnericultural y ético asi como, en la
indetenible reconfiguracion del imaginario socialatcidente.

De todo lo anterior, podemos deducir que, a pesgaladdistorsion cronologica que
aparentemente afecta los lapsos del modernismoespandientes por una parte a la
técnica y la filosofia, y por la otra a las artes, todos los casos lo que determina la
reconfiguracion epocal y la entradaranuevo tiempes,el ejercicio de la invencigry que

en el caso particular de las artes esta intimanligiago a la manera como entendemos la
luz, lo visual y el espacio, y por ende, la conc@pde extension y distancia, asi como la

® Eugene Delacroix. Recuperado en Mark Harden’siveclel 20 de Agosto de 2007 en
http://www.artchive.com/artchive/ftptoc/delacroixttml

Baudelaire lo llama “El dltimo de los grandes aaisdel Renacimiento y el primer moderno”. Para
Baudelaire, la posicion de Delacroix como una degtandes figuras de la historia del arte estaaadg, no
por su dedicada originalidad — considerada coma@nice — sin por el hecho que logré encontrar esiine
dentro de una tradicion. Otro gran poeta, Paul ty¥aleen el mismo sentido, afirma: La verdaderditian
en pintura no esta en repetir lo que otros handgmro en redescubrir el espiritu que ha creaids es
grandes cosas — y crear cosas totalmente diséntiempos diferentes —.

Delacroix redescubre el espiritu de MichelangelRupens, pero las obras maestras que él cred bajo su
influencia son de una clase muy diferente.

" Jean Auguste Dominique Ingres, Francia 1780 —.1867



proxémica e interaccion multiparticipativa que paiggbnsarse, como por ejemplo en el
caso del happening o el net-art.

Los artistas, y quizas con mayor fuerza los pogtasscritores, los profetas, algunos
alucinados pintores o videntes fildsofos, y en nagotasos en sinergia con investigadores
cientificos de todo orden, han acicateado al ina@nsocial de cada época, como
adelantando aquello que la técnica ha de traemamtgel pro-ducir — a la vista y que
constituird un nuevo paradigma epistemoldgico aqueirg de fundamento y territorio para
la siembra de nuevas posibilidades en el ejerci@ador. Debe decirse en justicia, que en
la mayoria de los casos, ha sucedido totalmentertrario, y han sido los investigadores
del mundo cientifico, quienes han detonado profsimataiciones en el espiritu del arte.

Dicho lo anterior, cabe aqui mencionar otro dagidnico que nos permitira pisar terreno
mas o menos firme para pensar el problema de lodiogleMixtos en el Arte y las
vinculaciones con aquello que podriamos consideoano la aparicion de unaueva
racionalidad o logos Meta-técnico®, y algunas consecuencias éticas, estéticas y
epistemoldgicas que esta nueva re-configuraciénapueda traer al imaginario social y a
la conciencia del hombre contemporaneo.

Es evidente, que como consecuencia de la inverugolos semi-conductores, a partir de
los afios ochenta con la aparicion de las primepiisagiones de caracter masivo de la
tecnologia digital, las formas de concebir la reprtibilidad — recordemos la invencién de
la imprenta — la memoria y la capacidad de trarismide data lograda consecuentemente
con el uso publico (no militar) de la internetréeionalidad y por ende el imaginario del
hombre — para entonces ya post-moderno — y deelasrgciones de la contemporaneidad,
son fuertemente influenciadas por el nacimientorléogos que entre otras consecuencias
trae consigo una nueva comprension de los conceptestension y distancia, asi como el
concepto de sistema y como resultado de estoates-formacion de nuestra tradicional
nocion de morada. En el intento de esclarecer @atdeamiento, sera oportuno citar a
Mayz Vellenilla, en uno de los fragmentos de sud®athnica:

El espacio-técnico, impuesto y modulado por losieeignientos del sistema, no solo
impide con su impersonal artificialidad que el hoenbstablezca en él una verdadera
morada, sino que toda posible morada es negadstiyidie en su esencia por obra de
aquel sistema. O dicho ahora con mayor precisidnsigema es la antitesis
existenciaria-ontologica de la morada. Se comprexsdelaramente que, en lugar de
habitar y hallarse instalado en el espacio comsueverdadera morada (para lo cual la
ordenacién, disposicion e integracién de semejespacio deberia partir y brotar del
propio espaciar del hombre en funcién de su m&sadninundo), al transformarse este
mundo en un simple plexo de relaciones impuestasogfiguradas por los
requerimientos inmanentes del propio sistema, a@gpecio se convierte eo ipso en un
mero “recinto” inhabitable e inhdspito, con el eeguarda una externa, impersonal y
artificial conformidad. Entonces — en lugar de werdo y existenciado como casa,
morada, hogar o terrufio — el espacio es visto juagla simplemente como un area,
cuya extension y superficie se trata siempre deirdommas vastamente mediante la
paulatina imposicion y ampliacion del sistema. (&g

8 Mayz Vallenilla, E — Ratio Técnica 1983 — Fundatoerde la Meta-Técnica, Monteavila 1990.



Esto, de manera incuestionable, afecta el ejeraiceador de los artistas
abriendo paso al nacimiento de nuevos lenguajes aipligan a una re-

categorizacion, por una parte, de naturaleza astérsica, es decir, que las
raices etimologicas que permiten la estructuradéh lenguaje utilizado

tradicionalmente para el ejercicio creador son stfanmadas por la

incorporacion de una nueva instrumentacion de iktegpe misma del ejercicio

compositivo mediante el uso de nuevos sensoriantropomorficos, y como

consecuencia de esto, una reconfiguracion de eanachinal, dando

nacimiento a la disciplina que académicamente @mos en la ensefianza del
arte en Venezuela, condMbedios Mixtos

Antes de abordar una descripcion de los objetiv@spgimordialmente podrian conformar
la genealogia de esta disciplina académica, s&éegante adelantar algunas reflexiones
relacionadas con la nocién que tenemomeédioen si misma.

Para ello, es oportuno citar de nuevo a Mayz Viliteouando expresa:

“...Ia mencion de la utilizacion de << un artefactcetatécnico >> que pueda ser usado
para la aprehension de la alteridad de forma distia la que efectlan los sensorios.”
(Ratiotechnica. Pag. 81).

En relacion a esto y al problema de los mediod roeglio- en el arte deberemos comenzar
por establecer una relacion directa entre eso qay Mallenilla llama laaprehension de la
alteridadcon la nocion misma de informacion.

Tal como lo expresa Alfredo Vallotan su trabajo “Consideraciones sobre la Percepcié
Sensorial en la Meta-Técnica®

...digamos que entendemos a la “informacién” comonowon cualitativa que podria
enunciarse como “lo que determina una forma”, esirdéo que determina una
estructura, un orden, como lo que no es azaroso.

De esta forma, las alternativas radicalmente nudeasomunicacion que no son ya
miméticas del hombre, y por tanto, tampoco antrépticas o que guarden con él
ninguna dependencia en cuanto a sus limites, hqoerel receptor ya no pueda ser
considerado un hombre natural, sino que el recqsa a estar conformado por el
hombre y los resultados de su hacer técnico. Eas ginlabras, pierde su caracter
antropoceéntrico, si por tal entendemos al homise gotacion sensorial innata.

Una segunda vertiente meta-técnica se halla regest®e por instrumentos o aparatos
que al introducir cambios o modificaciones en kspdsicion, grado y codigos de las
propias estructuras somaticas y psiquicas del torfibde otros seres) — alteran el
congénito o connatural funcionamiento de ellaseardo o propiciando variaciones o

®Vallota, A.

Licenciado en quimica, Universidad de Buenos Aires.

Magister en Filosofia, Universidad Simén Bolivar.

Profesor de la Universidad Catdlica Andrés Bellmt®cursos en la Universidad Central de Venezuela.
12 Obtenido de Idec Digital, el 27 de Agosto de 26Ahttp://idecdigital.arq.ucv.ve:8080/tym/



innovaciones tanto en su comportamiento como elesbliegue y distribucién de sus
energias. Los instrumentos meta-técnicos, en tafidee construyen una nueva
alteridad... cuya propia estructura éntico-ontai@gimpone concomitantes variaciones
tanto en su eventual objetivacién e inteligibilizec epistemologicas como en el
campo de su construida y redisefiada teleonomiaiz(Mallenilla, E.: op. cit., p. 23.)

....como alcanzar la definicion de un objeto siosébntamos con percepciones
subjetivas, que resultan de infinidad de datossgueeciben a través de los sensorios
naturales y artificiales, interpretadas por clauedividuales. Pareceria imposible
alcanzar una Unica definicibn para ningun obje&roRen tanto podamos establecer
patrones de datos afines relacionados, podemosrmefe a los casos particulares a
partir de estos patrones generales, de maneranjige raiestras percepciones y las
palabras con que nos referimos a los objetos mégsrsolo es necesario que haya una
equivalencia genérica, siempre abierta a nuevaspeones derivadas tanto de los
casos particulares como de nuevas alternativasedmgrion. Si extendemos esto a
Nnuevos sSensorios, que requieren nuevas categotégipretativas, entonces es clara la
necesidad de generar un nuevo lenguaje que pegrutasarlo.

A lo anterior, podriamos agregar un comentario @&art* en relacién también, al uso
de los sensorios:

No es posible una teoria de las mutaciones aldtsirsin conocer la alteracion de las
proporciones entre los sentidos, causada porvassa@is exteriorizaciones de estos.

Y mas adelante, del mismo autor:

...tenemos por ejemplo un automovil. EI medio noleoehe, sino todo lo que existe
debido al automovil: las carreteras, las fabritas,gasolineras, etc., todo lo que se
crea a su alrededor y que cambia la vida de laegdmi mismo ocurre con la
electricidad, que ha revolucionado nuestros haatitarold Innis, que fue el primero
que estudio los efectos de los mass media, desaino la escritura sobre papel en
vez de sobre piedra habia revolucionado la histgida humanidad. EI militarismo
proviene del papiro porque éste facilitaba el emldanensajes. La caida del Imperio
Romano se produjo cuando se seco el papiro. Ldrou® no sabia es que los papiros
del Nilo se secaron porque los romanos habian wongalo el rio...

En este mismo sentido, es oportuno citar un comerda Edgar Morin, sobre McLuhan:

La reduccion monomaniaca a la imprenta, por do, lg al circuito eléctrico, por otro,
no debe encubrir la existencia de un pensamienértgzo, es decir, un pensamiento
que se esfuerza por establecer grandes confignescidonde las aproximaciones
inesperadas traducen una busqueda flexible de egargstructuracion.

Hechos estos comentarios y necesarias citas, padedewr entonces que en el hacer
académico de loMedios Mixtoslos objetivos que esta mencién acadéMipersigue se
pueden reducir a lo siguiente:

' McLuhan, H. M. CC Julio 21 1911 — Diciembre 31 @9Bdmonton — Canada. Educador y Filésofo.



1.- El conocimiento de los lenguajes de la contaarmpeidad.

2.- La comprension de estos lenguajes, su constit@pistemoldgica, sus raices historicas,
sus caracteristicas estéticas y la consecuenteggomadion de un nuevo imaginario social,
con todo lo que alcancemos a visualizar como caesetas.

3.- La comprensiéon y el dominio de los haceresitésny sus necesarias destrezas, que
permitan la elaboracion del discurso plastico yidiavisual, realizado con el uso de estos

nuevos lenguajes, sus posibilidades de masificati@nsmision e innovacién permanente,

intentando adecuar esta a la conservacion de waan&gtamente humanista en la que tanto
el hacer técnico, como el uso de los medios estgeracio de la creacion de un ciudadano

libre, critico, contento y solidario.

Intentemos ahora, comprender la naturaleza dewesbemos dado en llamar comaevos
lenguajes de la contemporaneidadeterminar si en realidad son tan nuevos, poycuée
se puede obtener o esperar de ellos.

En primer lugar, por tanto, debemos preguntarnos:
¢, Qué entendemos por lenguaje en el arte?

Como ya sabemos, y podemos reforzar con los plaitetos de Lotmahr, todo lenguaje
es unsistemade simbolos, organizados y jerarquizados seglitasieeglas que norman su
uso y desempefio.

En tal sentido podemos pensar en las lenguas fegulas lenguajes artificiales como los
de la ciencia (metalenguajes de las descripcioratiftcas), lenguajes de las sefales
convencionales etc. y los lenguajes secundariosladeomunicacion (sistemas de
modelizacion secundaria), es decir, estructurda demunicacién que se superponen sobre
el nivel linglistico natural.

En tal sentido, el arte como lenguaje, es un sstdenmodelizacion secundario, que tal
como lo plantea Lotman en su reflexién sobre ebtaxtisticd’, no es sélo secundario en
relacion a la lengua, sino que se sirve de la lemgiural como material. Completo la cita
de Lotman:

... la'lengua natural es no sélo uno de los magagi sino también el mas poderoso
sistema de comunicaciones en la colectividad hunfaorasu propia estructura influye

vigorosamente en la mente de los hombres y en reuadectos de la vida social. Los
sistemas modelizadores secundarios (al igual qiestlos sistemas semioldgicos) se
construyen a modo de lengua. Esto no significargmeoduzcan todos los aspectos de
las lenguas naturales. Asi, por ejemplo, la mudifiare radicalmente de las lenguas

12 E] Instituto Universitario de Estudios SuperiodesArtes Plasticas “Armando Reverén” en Caracas-
Venezuela, otorga entre otras, la Licenciatura gasAPlasticas, mencion Medios Mixtos, desde el24f5,
cuando se gradud la primera cohorte.

13 Lotman, Y. M. (1922 — 1993) — Ruso-Estonio naaddPetrogrado, escribe sobre semiética, estética e
historia de la cultura.
4 Lotman, Y. M. Estructura del texto artistico, Miadistmo, 1982, pp. 17-46
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naturales por la ausencia de conexiones semantibigatorias, aunque en la

actualidad sea evidente la total regularidad dkefripcion de un texto musical como
una cierta estructura sintagmatica (trabajos dMM.angleben y B. M. Gasparov). La

puesta de manifiesto de las relaciones sintagnsaticparadigmaticas en la pintura
(trabajos L. F. Zheguin, B. A. Uspenski), en elec{articulos de S. Eisenstein, Yu. N.
Tinianov, B. M. Eiejnbaum, Ch. Metz) permite veresias artes objetos semioldgicos:
sistemas construidos a modo de lenguas. Puesttaquomciencia del hombre es una
conciencia linglistica, todos los tipos de modelogerpuestos sobre la conciencia,
incluido el arte, pueden definirse como sistemadeativadores secundarios.

Asi, el arte puede describirse como un lenguajanskio, y la obra de arte como un texto
en este lenguaje.

Aceptando que todo lenguaje es un conjunto estashbude elementos significantes que se
correlacionan en una dinamica normada por regasidizs,

y por tanto,un sistema podemos comenzar a pensar sobretéamicaso modos de
expresion que caracterizan el arte contemporaneo.

3.- La Instalacién y el Happening

En la instalacion, un conjunto de valores (simdaadonemas) significantes, se estructura y
jerarquiza alrededor de un eje tematico que pusthr gisualmente presente o0 no en la
corporeidad del discurso y que no solo utilizasglagio como soporte sino que se vale de
él, desconstruyéndolo, reconfigurandoloeyalorizandolocomo medio significante. Aqui
en esta disciplina, la tradicional estructura aarale la escultura, se trans-forma, y
reconfigura en diversas posibilidades de lecturecygrridos, gracias a la opcion que se abre
al espectador ddnabitar dentro del sistema.Po tanto, el sistema de modelizacién
secundario puede servirnos commradg como lugar o refugiopara la reflexion del
espiritu. El lenguaje se vuelve habitat. Parecipra en nuestra historia reciente, buena
parte de la expresion plastica de los artistascdelente trae una carga de afioranzante

la violencia que ejerce el sistema urbano sobhalbétabilidad del hombre en los complejos
urbanos.

La instalacion se puede considerar entonces, cammadelo de contenido toposensible,
que, a partir de funtivos inventados, con o sin fureion semidtica preestablecida, se
configura como un ejercicio de institucion de cadigie da paso a la invencion.

Hablamos del arte de comienzos del siglo XX y quemitinda practicando hasta nuestros
dias, con el afiadido de recursos electronicos iyaltig, que con su uso perfilan nuevas
estructuras sintagmaticas, que pareciera, tiendeproducir destellos de una nueva
racionalidad, en la que la interaccién de lengugjsnicas pudiese estarnos conduciendo
al encuentro de nuevos valores (0 anti-valorejagécter, no sdlo semantico, sino meta-
técnico, que ademas de trascender lo natural 6élptonico, utilizan para la
espacializacion de sus contenidos, el uso de semssque se escapan de la esfera
antropocéntrica, geocéntrica y antropomoérfica. Emtento de ofrecer alguna pista que
apoye esta sospecha, podemos mencionar los sistEmateraccion multiparticipativos -
ya de larga data - que permiten a varios usuagas, ejemplo, participar de la
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interpretacion en tiempo real de una melodia, pietdo sonido desde diferentes
computadores conectados a un mismo servidor astae/éna red telematica.

En el caso de la instalacion, se agrega una mediltdmbién con raices en el siglo XX —
el happening — en la que se agrega a lo ya destalt@omo lo hemos comentado, la
participacion activa del publico, y su eventualiaecar dentro del espacio de la obra, ya sea
como transeunte o transformador de los funtivosatji@abitan.

En este caso, al ver una obra de esta naturalepdarstea por parte del autor, un eventual
intento de virtualizacion del constructo espacsAfpo, cuasi-teatral, sin que esto
necesariamente implique, la utilizacibn de la ilasidan como un componente
escenografico.

El espectador (consciente o no de ello), o evemterale el autor en un acto de expresion
corporal, se integran fisicamente como dinamicgsifgiantes al discurso, y en algunos
casos, desconstruyendo de manera contundente @l yoég nocién de espacio en el que
habita y es habitada la obra.

En el mismo sentido, ya en el siglo XX comienzareaizarse intentos — algunos muy
afortunados — de incorporar aparatos electronigas) variado repertorio de maquinarias
en el conjunto de elementos que componen la icghalapara desembocar en el uso de
instrumentos que utilizan tecnologias digitalesasar funcionamiento.

4.- El Arte Digital

Para comenzar este punto, quiero aclarar que, aunmio este punto con el problema del
video y su utilizacion en el arte contemporaneoesani intencién extenderme sobre esto,
por cuanto es un medio que, a pesar de ser unamei@ histérica como detonante en el
uso de recursos electronicos en el arte, se mansigjeto en su concepcion, factura y
utilizacion (en el arte), a narrativas espaciaftifes Optico-luminicas, que, aunque lo
relacionan con el problema de este trabajo, pqufesarse que como causa eficiente, lo
desvinculan del tema en estudio.

Sin embargo, esto Ultimo, sélo es cierto en apeiderya que si consideramos todo el
entramado electronico que sustenta la funcion ideloven la contemporaneidad, este, sélo
podré ser considerado como causa foftnal en tal sentido, y siguiendo el interesante
planteamiento de McLuhan — que le atribuye fundidad como instrumento de uso
acustico-tactil — con caracteristicas meta-técniexsender el ejercicio reflexivo en esta
direccion, representa un compromiso que se esaafus bjetivos de este trabajo, y en tal
sentido doy por sentado que ha quedado suficiemtenesclarecido el papel del video y su
entramado social como causa formal de un hacertéeteo.

Es evidente ademas, que el video y la televisiomlggde sus primeras manifestaciones
técnicas de factura analdgica, revolucionaron emdocontundente la configuracién del

* MacLuhan, H. — La Aldea Global. P4ag. 176 nota [6].
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imaginario social de Occidente, y ahora con losinsas que la tecnologia digital ofrece, el
video se ha incorporado a nuestra cotidianidadadmodo, que lo realizamos utilizando
nuestros aparatos telefénicos.

Se ha incorporado aimaginario digital, y considero que no requiere de mayores
indagaciones de caracter semantico en lo que atexsr meta-técnico se refiere, ni a la
funcionalidad que el uso del video adquiere, cortunso de expresién fonematica en la
construccion del discurso plastico de la contempmdad. Habria que aclarar que, para
Mayz Vallenilla el logos meta-técnico no pretendslucirse a ser un elemento del
imaginario social sino que aspira a describir uaas-racionalidad tanto individual como

colectiva, y en ese mismo sentido, dejar abierfarédgunta — para futuros ejercicios — de
como se relacionaria este nuevo logos con el imaagisocial.

Consideremos, de modo analogo, algunos aspectts gige significa en nuestros dias,

realizar una pintura en el monitor de una computad@liéndonos para este fin, del uso de
algun software de tantos que estan a la disposicion

En una primera instancia, el pixel, como parte da astructura que conforma lo que

comunmente conocemos como mapa de bits o el grédictorial basico, consecuente de lo

gue conocemos como sistema de curvas Bézier, ldenpus considerar como unidades
estructurales elasticas, debido esto ultimo, aequeualquier valor de medida se podran
incorporar tantos pixeles o gréficos vectorialesmeo la memoria del procesador del

computador utilizado asi lo permita. Por lo tam@mos, que estas unidades compositivas
no son Mas que extensiones graficas del sopoxt@ieo, y que siendo posible elaborar

diferentes sistemas sintacticos para configurarnterienir sus estructuras, y esta

configuracién es a todas luces un acto de constmuate lenguaje, en el caso del arte
digital, lo que tradicionalmente conocemos en féssavisuales como medio, pasa a ser un
primer estrato de lenguaje, sobre el que se jemaqel discurso plastico con todos sus
valores significantes.

Habiendo comentado ya, sobre la transformaciomslednceptos de extension y distancia
gue acontece en el uso de recursos de tecnolagfial dbodemos agregar luces de lo que la
nano-ciencia y la fisica cuantica, nos han abirtmntacto con los espacios interatomicos,
como espacios vacios inmensakentro de los que comenzamos a movernos timidamente
intentando pro-ducir algun sistema de represemagi® nos sirva para inteligibilizar su
estructura, como podria ser el caso de los intdrgolos a partir del desarrollo de la Teoria
de las Cuerda$

Hace unos afos observaba aténito, en una confarelecinanotecnologia dictada en la
Universidad Simon Bolivar en Caracas, la fotogrd&daescultura de un toro construida a
partir del ensamblaje y posterior modelado de didbgjos rojos.

Es evidente que en este caso, el uso que podri@reptar como meta-técnico, del recurso
modelador y de registro, termina por trasladarseeaitorio de nuestra racionalidad

' Teoria de las cuerdas — The Elegant Universe, péws on String Theory. Revisado el 15 de Abril de
2006 en http://www.pbs.org/wgbh/nova/elegant/vieinfsohtml



13

espacialiforme éptico-luminica, tal y como, sidanha del toro hubiese sido producida con
arcilla para modelar.

Es decir, se utiliza un medio no tradicional — dli$ulos rojos — con recursos que todavia
podemos considerar como extensivos de nuestrasiama innatas obtenidos estos, de la
nanotecnologia, para representar una forma perégrte@ nuestro mundo optico-luminico.

Esto, aunque aparentemente trivial en lo extertantga la aparicion de una nueva
racionalidad que ya comienza a afectar de maneraside los lenguajes que
tradicionalmente utilizamos para concebir el disoylastico.

Ya es comun en el disefio curricular de algunaseusidades del mundo, entre las que
podriamos mencionar alguna como el Institut Unitamid."Audiovisual — IUA — Pompeu
Fabra, Barcelona — Parsons School, New York, USBRMCA, Stanford University, San
Francisco, USA, que se ocupan del estudio de sassteagnitivos, el uso de recursos
utilizados en el estudio neurolégico, por ejemphlra producir estructuras de contenido
sonoro, con el objeto de celebrar conciertos, @it@ios construidos para el disfrute
estético.

Asi mismo, y en la medida que el uso de nuevososessde raigambre meta-técnico se va
haciendo conocido, comenzamos a inteligibilizar noavaestética de lo naturalgque
trasciende lo conocido, y que, aungque se nos geesemo extension del paisaje visual que
habitamos, en este caso nos habita, y lo hemosdidoogracias a la utilizacion de sensorios
Opticos y no épticos, donde encontramos, respugstagvas posibilidades compositivas
sobre lagedescubiertasaices que conforman nuestra estructura somatoaiqu

A través de la historia, de este modo, se ha isddocmando el camino hacia el encuentro
de nuevas posibilidades de representacion de teradatl siempre por develarse, en la que
constantemente nos encontramos en una actividaeatmlificacion y recodificacion para
hacer inteligible lo que la naturaleza nos revelafrece como recurso utilizable para el
bienestar, la contemplacién y la sintesis de nuewntenidos.

5.- Hiper-mediatizacion

Si hemos ya asumido que académicamente nos inteyes® primer punto, el
conocimiento de los lenguajes de la contemporadejdado lo que de esto se desprende,
cabe volver a hacerse la siguiente pregunta:

Si, en el renacimiento encontramos que, Dios ha sedmplazado como paradigma de la
racionalidad, por el conocimiento, ¢Cual sera ekvou paradigma que distingue
histéricamente esta renacer que ahora acontece?
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Seguramente que cuando se inventé la imptentasi nadie se percaté de lo que estaba
comenzando a suceder en la historia de un deveeisg anticipaba a su propio trazado en
el tiempo, y que se iria decantando al pasar despaéos, para sélo ser visto en su
plenitud, varios siglos después. A veces pareajer la aparicion de ciertos inventos,
invierte la historia como cuando revesamos unaabadspapel. Si la vemos por dentro sélo
alcanzamos a distinguir las costuras, sin percagague lo que tenemos entre manos es el
nuevo envase de nuestro proximo equipaje hist@pieoain no alcanzamos a llenar, y que
s6lo al pasar de unos afios, luego de ir depositandeos enseres en él, seremos capaces
de inventariar el repertorio de nuestras nuevdsipencias.

En tal sentido, podemos consentir tranquilamente,af nuevo paradigma que se perfila a
partir de las dos ultimas décadas del siglo XX cqitar de nuestra racionalidad, ks
informacion.

Gracias al desarrollo de procesos y aparatos réetéebs, nuestra racionalidad se adentra
en espacios inmensos donde habitan recursos enesggtestéticos de amplio espectro, y
gue apenas comenzamos a conocer y manipular.

Si, la informacion es la materia prima de nueswava racionalidad, y los renaceres
epocales, han estado determinados por la maner® @yganizamos, reproducimos,
conservamos Y difundimos esta informacion, es en&gue lo que en esencia nos anima
constantemente a reinventarnos como entes intraanosces la necesidad de perfeccionar
y energizar nuestros procesos de comunicacionasndaruna mas segura supervivencia.
Nos comunicamos entre nosotros — y con nosotrasnie éndividuos, como colectivos, y
permanentemente nos ocupamos en desarrollar noestasos para comunicarnos con la
alteridad toda, desentrafiar sus secretos y produewos sistemas de sefiales — lenguajes —
que nos permiten apoderarnos del mundo e inteatadenarlo para lograr bienestar y
poder.

" Wikipedia. Obtenido el 22 de Agosto de 2007 ep:Hés.wikipedia.org/wiki/Johannes_Gutenberg La
invencion de la imprenta, que no es europea, $imacse remonta al afio 960, durante el periodosiSong
(960 - 1279), en que se usaron en China tipos e®dé madera, uso que se extendi6 a Turquesté&8én 1
El caso es que la Europa Central de principioféelacimiento ya conocia el invento.

Aunque siempre se piensa en Maguncia como la ceifeaichprenta, parece ser que son los Paises Bajos
mas serio competidor, pues se imprimio alli congimoviles antes que en la ciudad alemana, y constas
la Unica nacion europea a la que los alemaneswartin la imprenta.

Puede sacarse asi la conclusion de que en Eur@stada trabajando y buscando una técnica quedicie
posible la produccién de libros a partir de un reatdnstituido por letras sueltas, en lugar de n@ihido o
estamparlo en un bloque de madera grabada.

Parece ser que fueron naipes las primeras obrasequ®dujeron, a la vez que imagenes de santagieyan
el Museo de Bruselas se conserva una xilograftedd8, que representa a la Virgen rodeada de csafitos
gue es la mas antigua que se conoce.

Por esta fecha se empezaron a grabar planchasxtos &n letras géticas, a imitacion de los codiees
aquella época, como Donatos, Ars Moriendi, Bibkaferum, y otros.

El trabajo y el tiempo que invertian en grabarsptanchas fueron sin duda lo que indujo a bustanedio
de lograrlas con més facilidad y rapidez. Percelaladera invencién se atribuye hoy casi sin dudas a
Johannes Gutemberg, cuyo mérito fue el de funttedesueltas y adaptar una prensa de uvas renemtapa
impresion de pliegos de papel, que es lo que d¢apétla imprenta primitiva (1440); le sigue en imaocia
Peter Schoffer, que fue quien concibio los punz@aea hacer las matrices y fundirlas en serieyalfiente,
Johan Fust, que aporto el capital para llevar a bérenino la genial empresa.
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Solo después de comunicarnos y comprender ladaterpodemos intentar apoderarnos de
ella, por lo que el establecimiento nligevos medios de comunicaces) y ha sido, uno de
nuestros mas firmes propositos técnicos a travésdaela historia.

Casi podria afirmarse quedo hacer técnico es en si mismo un construimeelios de
comunicacién,que nos habilitan para comprender y accionar stibralteridad con el
proposito de influir sobre ella.

Citando de nuevo a Lotman:

“El arte es inseparable de la busqueda de la verddd obstante, es preciso destacar que
la “verdad del lenguaje” y la “verdad del mensajeSon conceptos esencialmente
distintos.” (Pag.17-46)

En el Arte de los nuevos mediambas verdadeparecieran tener igual relevancia, y en
algunos casos, sélo juntas completan el mensajentitente mismo, y su postura personal
o multiparticipativa pierden relevancia, ante lagencia apabullante de algunos recursos
mediaticos, que en los ultimos afios parecieranahgigr si mismos. Brillan y hablan con
luz y voz propias, y los productores de contenidperadores y receptores parecieran, a
veces, estar al servicio de los medios.

Esto que antescribo, pudiese ser una exageracabo, jiene sucediendo cada vez con
mayor patencia y coincide con las preocupacionesygthan mencionado desde hace afos
autores como José Ramén Ortega y Gasset y Juand Daaicia Bacca, y mas
recientemente y con los ultimos afios de la histariau disposicion para validar el
planteamiento, podemos agregar a Mayz Vallenitiaiedacion a la autarquia alienante que
los productos del hacer técnico del ser humano;exesobre su devenir.

Si admitimos dos enunciados: En la obra de ade torresponde al lenguaje artistico
y En la obra de arte todo es mensaje, la contriadi@n que incurrimos seré soélo
aparente

De este modo, el estudio del lenguaje artislie las obras de arte no sélo nos ofrece
una cierta norma individual de relacion estétidap gjue asimismo reproduce el
modelo del mundo en sus rasgos mas generaless®atesde determinados puntos de
vista, la informacion contenida en la elecciontfe de lenguaje artistico se presenta
como la esencial. (Lotman)

En relacion a lo anterior, y en el caso del artgitali y de los nuevos medios, la
consideracion que pueda venir implicita con la @tet de un lenguaje, presupone la
presencia corpérea de una maquina, que a pricgc®fy obliga un repertorio de usos
sintacticos, que en su implementacion y posteri@nipulacion norman el posible
desarrollo de la eleccion misma del lenguaje azatilen la composicion de contenidos,
pudiendo como en la mayoria de los casos suceatk, t@a influencia determinante en el
resultado final de un ejercicio compositivo. Estonderte al medio mismo tal como lo ha
afirmado McLuhan, en parte del mensaje.
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La transcodificacion de una lengua a otsdraordinariamente productiva en la
mayoria de los casos, y que surge en relacion mingmas interdisciplinarios,
descubre en un objeto que parecia Unico los ejenig@os ciencias o conduce a la
creacion de una nueva rama del conocimiento y deuamo metalenguaje que le es
propio.

La comunicacion artistica posee una interespateliaridad: los tipos habituales de

conexion conocen Unicamente dos casos de relacielesiensaje en la entrada y

salida del canal de comunicacion: la correspondepda no correspondencia. Esta
tltima se considera un error y surge a causa d@dren el canal de conexion”, es

decir, diversas circunstancias que obstaculizarafesmision. Las lenguas naturales se
aseguran contra las deformaciones gracias al nsgarde redundancia, una especie
de reserva de estabilidad semantica. (Lotman)

En este sentido podriamos considerar al Arte dékedios Mixtos, como un repertorio de
sinestesias linglisticas, en las que se perfilaiadiaimas posibilidades de caracter meta-
técnico.

6.- El Arte de los Nuevos Medios como Meta-Lenguaje

Para abordar este punto, consideremos el casoad®uma de arte de reciente data, que se
conoce como net-art.

Para ello serd oportuno revisar un extracto deiligacion de Juan Martin Prafisobre
este particular:

La dimension social de la técnica es su propiaidéin. El desarrollo y proliferacion
de las nuevas maquinas informacionales ha hechandsrexplicita esa dependencia
inmediata, interna e inherente a cualquier conéepde maquina técnica. Si una
maquina técnica lo es s6lo como maquina socialngsosible desligarla, como
propusiera Deleuze, del sistema social que ellanmipresupone y que, en Ultima
instancia, es el que Unicamente podria ser definiteo maquinico. Un ejercicio, en
definitiva, del deseo como funcionamiento (la magunisma es el deseo).

Las nuevas maquinas con las que participamos de nlaevas redes de
telecomunicacion son productoras de constantes ndepeias y de nuevos
ensamblajes, de estrechas asociaciones. Frentangidaa relacion basada en el uso,
en el cuidado y administracion de la accion dedauina, en su manejo, los principios
que se ponen en marcha hoy establecen una rels@idmmano-maquina basada en

'8 El net-art o la definicién social de los nuevosiine —Prada, J. M. es autor de articulos y enssyoe
teoria del arte contemporaneo, entre elleuze-Guattari y la corporeidad de la tecnolo¢fif@98)o El
Net.art o la definicion social de los nuevos med&B1), y de los libroka apropiacién posmoderna. Arte,
practica apropiacionista y Teoria de la posmodeatifed. Fundamentos, 2001).@s nuevas condiciones
del arte contemporane@risefio editores, 2003)
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una comunicacién interna y mutua. Se trata denséseen donde ambos elementos
pertenecen a una misma légica, al contrario deub agontecia en el pasado, donde
uno respondia a la logica del subyugado y la ofi@ @ la subyugacién. Ahora se
entrelazan por una peculiar forma de coexistemugal. Pasamos de ser los agentes al
cuidado de su accidon a convertirnos en partes itoyesttes intrinsecas de ella. Lejos
de depender su funcionamiento de los principiogadproduccion ahora entran en
juego agregados y procesos de normalizacion y raodul, basados en
transformaciones e intercambios de informacion.

También medios mas antiguos como la televisiondadoido muy bien hacer que sus
espectadores no sean ya sus consumidores o usiusniosel espacio de su propia
existencia, engranajes exentos donde producirse.

Los medios no son mas elementos de uso, o integran ahora las propias
estructuras del habitar y de la produccién de ggos. La techologia no colabora en
la accidn del vivir sino que es ahora el lugar doésta se desarrolla.

Para Deleuze el hecho de que la maquina técnesuponga un ensamblaje social
magquinico introducia otro punto de extrema impaitarel ensamblaje maquinico del
deseo es también el ensamblaje colectivo de lacamiéon. De ahi que aunque el
enunciado pueda ser uno de sumision o de progéstapre forma parte de la maquina.

Hoy los procesos de emision, trasmision, distidn y recepcién de informacion
pertenecen todos a un mismo ensamblaje, que inglungevas practicas de deseo,
percepcion y movimiento. Quiza en la evolucion s €onsigna esté la razén de que
en nuestros dias, como hemos visto durante losastimeses, parezcan tomar cuerpo
algunas de las mas duras profecias de Viriliofdtdss técnicos pueden ya sustituir los
errores propios del proyecto politico y econémico.

Frente a aquella investigacion de los mardedps lugares que contienen la practica
artistica como discurso, tan caracteristica de nemifestaciones artisticas mas
radicales de las décadas de los setenta y oclectaacion artistica que toma internet
como su ambito de produccion reconoce la disoluerdrella de todas las relaciones
contextuales. Medio escasamente reflexivo, lagimias que produce son siempre de
arrastre. De ahi que la tarea pendiente para edrheea un necesario proceso de
conversién en tema del proceso medial mismo, rohggegnsamblajes que nos unen a
él, generando conciencia critica de algo que eshmuwads que un medio de
transmision, a través, precisamente, de constitaoimo actividad.

La creacion artistica tiene de esta forma la mresgoilidad de hacer reflexivo el medio,

de definirlo socialmente, aceptando ya que la Umieaefectiva de transformacion

social es la proliferacion de las lineas de resiséea las formas existentes de poder,
mas que buscar su imposible derrocamiento. Bieecpanaber valorado el net-art la
disposicion que debe ahora organizar la resistencia sélo puede ser ya ejercida
desde dentro, empleando los mismos mecanismosenasus en los que el propio

sistema se desarrolla.

Al igual que para Gadamer un individuo esta siengor ese acto de despliegue del ser
que implica la comprensién de los otros, las prastiartisticas desarrolladas en los
nuevos medios deberian ser, ante todo, investigaigidas otras practicas sociales que
en ellos se desarrollan. Propuesta surgida deckesaga creencia en que las practicas
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artisticas son las mas capacitadas para integranuestra cultura las nuevas
tecnologias, para calibrar la dimension auténtieh chmpo de sus posibilidades
sociales. La concepcién de la memoria como memidnaica, tal y como fue
enunciada por Jean-Luc Godard en sus Histoire(s)Coéma, es aqui ejemplo
fundacional.

Creacion artistica la propia del net-art gaereclama mas all4 de la produccion de
significados dafiados, perdidos o improbables ensdaiedad del consumo,
deslizandose subrepticiamente hacia una labor @lésiany critica de los procesos de
inclusion del sujeto en la sociedad de los mediessu modificacion y adaptacion
permanente a la temporalidad inestable que latesize como sistema organizado.

Nunca fue tan propio del net-art la creacion deasbcomo el analisis de las

condiciones sociales de su experiencia. Una extdifitalltad desde la que el propio

net-art se genera, y desde la que se justifica gméctica no caduca, dado que su
tiempo es el interminable de la disconformidad gliension.

El uso de la internet, como recurso militar paecefar transmisiones seguras, durante la
guerra fria, basandose en lo que se conoce contucplo IP, y hecho de uso publico hacia
los afios setenta, se ha convertido en uno de &glgs instrumentos del que se dispone
para comunicarnos y que nos obliga a reinterprietanocion espacio-tiempo en el
transcurso de nuestra cotidianidad. Las consecgsoiciales que de esto se derivan son
evidentes, y ya Prada las explica con suma claridad

Sin embargo, sera oportuno hurgar un poco mas aeigtéficacion que esta técnica de
transmision-recepcion — que en el caso del coreirénico, utiliza como funcion basica
para su funcionamiento lo que se conoce como &bguto IP — representa para nosotros.

Este sistema de codificacion y decodificacion alisohente automatizado, esta
programado para producir fragmentos de un pagueeiefakrmacion o mensaje, y transmitir
cada uno de estos fragmentos, por canales distenteslocidades proximas a la velocidad
de la luz.

Al representarnos este protocolo como estructstamica, nos damos cuenta que estamos
en presencia de un metalenguaje que sintetizalizaracodificacion y decodificacion — la
informacion, ya no en su estructura semantica smgu necesaria secuenciacion logica,
que se determina de acuerdo a la estructura getedrabdigo.

Es mi parecer, que a pesar que toda la red conuimiezd que le sirve de soporte a la

internet, es evidentemente de naturaleza antropiza@nantropomorfica y geocéntrica, la

estructura semantica que se utiliza en la progremade sus dinamicas es de caracter
meta-técnico. La estructura de lenguaje que nomhalihamica, configura una nueva

estética cuya naturaleza ontico-ontoldgica esitamasma del proceso de comunicacion, y
gue en la contemporaneidad es materia prima o nfiedgamental para la construccion del

net-art, y episteme del imaginario social que teunsiestra nueva racionalidad.
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7.- Conclusiones

El florecimiento del logos meta-técnico, nacidodamentalmente como consecuencia de
la voluntad de poder del hombre sobre la alteritiadabierto no sélo nuevos caminos de
reflexion y expresion para humanistas y artistasoda indole, sino que en si mismo, el
logos meta-técnico constituye un valor estéticandenmensurable belleza, y que en su
esencia nos refiere a la profunda y hermosa comateglel espiritu humano.

Siendo la voluntad de poder uno de los catalizaddvmdamentales que animan el
despliegue de esta racionalidad, la humanidad sentéa a graves peligros que no esta
manejando apropiadamente y que en lo inmediatosf emediano plazo, revisten la causa
de gravisimas desviaciones de lo que podriamosdsras como un existir sustentable y
solidario en la relacion con nosotros mismos ylecadteridad.

El ejercicio creador impulsado por el amor, freata voluntad de poder impulsada esta,
por la necesidad de supervivencia de visiones apuéistas del mundo, nos sitia en el
lugar donde el arte puede y debe jugar un papeldafmental que vincule
transdisciplinarmente los diferentes campos delocomento a un saber galaxial,
humanista, basado en el amor y respeto por la vida.
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