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Introduccion

Las siguientes paginas proponen el analisis de dos obras de arte argentino contemporaneo:
Rostros de Leonardo Nufiez y Sin titulo de Alejandro Schianchi. Ambas fueron creadas en 2006 para
ser exhibidas ese mismo afio en la muestra “Ejercicios de memoria: reflexiones sobre el horror a 30
afios del golpe (1976-2006)” que tuvo lugar en el MUNTREF, sede Caseros. Con la curaduria de
Gabriela Golder y Andrés Denegri, la muestra reunioé obras de video, instalaciones, fotografias y
composiciones electroacusticas de dieciséis artistas convocados para meditar sobre la memoria a
través del arte tecnoldgico, con motivo de cumplirse treinta afios del golpe de Estado del 24 de
marzo de 1976.

Las dos obras que se toman como material de analisis, realizadas por jovenes artistas nacidos
durante la ultima dictadura militar, comparten el hecho de trabajar con iméagenes ya emblematicas,
sedimentadas en la memoria colectiva, que refieren a aquel periodo: el registro del primer discurso
televisivo de Videla (Schianchi) -aspecto oficial del periodo- y los retratos fotograficos de
desaparecidos (Nufiez) -su reverso oculto, pavoroso. Tienen en en comun ademas el hecho de
trabajar con materiales low-tech no sélo como soporte material sino como eje central de su
exploracion estética, cognitiva y conceptual.

De esta forma, hacen mella en la paradoja de representar un periodo traumatico de nuestra
historia, desde una imaginacion técnica que hace uso de visualidades fallidas, pantallas obsoletas,
mecanismos pobres. Se observa asi que, en funcion de su condicion ambigua entre el registro que
archiva y certifica una época y la imaginacion que la recrea y resignifica, entre la infalibilidad
presupuesta a la tecnologia y su falla inherente, entre lo sedimentado en la memoria y aquel resto
experiencial que siempre queda inasible, estas obras trabajan con la des/re-composicion de los
documentos y con representaciones precarias, organizando propuestas sensibles para practicar la
memoria.

Este acercamiento se dirige a comprender las coordenadas ético-estéticas de sus propuestas
de reconstruccién de una memoria historica especifica, localizada; desentrafiar sus tecnopoeticas,
comprendiéndolas como gestos dirigidos desde la contemporaneidad argentina a la lectura de un
pasado traumatico que se proponen tramitar imaginariamente.

Memoria histdrica y representacion artistica

Todo andlisis referido a obras de arte contemporaneas que reflexionen sobre pasados
traumaticos, tiene un compromiso inexcusable respecto de una doble mencion tedrica. La primera
de ellas alude al extenso debate acerca de la crisis de la representacion, abierto por la célebre
inquietud de Adorno acerca de si es posible la poesia después de Auschwitz. La inefabilidad de las
experiencias de la guerra y los campos de concentracion, agitaron preocupaciones vinculadas al
planteo psicoanalitico acerca de que los traumas no elaborados tienden a retornar involuntariamente
a través de la repeticion. Es asi como se instala la paradoja de un inapelable respeto por el silencio
de los supervivientes en su imposibilidad de comunicar el horror, conviviendo con la importancia
del decirlo y mostrarlo para evitar, segiin planteara de Agamben (2000), “adorarlo en silencio”. La
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representacion seria asi necesaria para reconstruir la memoria historica, ejercicio que implicaria una
relectura critica del pasado orientada al proyecto futuro de no reiterarlo. Didi-Uberman (2004)
destaca por su parte que “para recordar hay que imaginar”, reafirmando el valor de la imagen no
solo en su capacidad de devenir en documento y registro de una época, sino también como material
significante que, en su propia modulacion, permite tramitar a nivel imaginario y de forma critica el
duelo colectivo.

Por otro lado, e intimamente entrelazado con el punto anterior, resulta menester referir al
concepto de posmemoria que se genera frente a la paulatina e ineludible desaparicion fisica de los
supervivientes del Holocausto. Ante la ausencia del testimonio directo, del relato del testigo en tanto
prueba de los hechos, se vuelve ain mas necesaria la produccion cultural de recuerdos que
garanticen la continuidad de la transmision. Y de esta forma, la construccion de registros materiales
e interpretaciones criticas pasarian a estar a cargo de las nuevas generaciones. Esta condicion
heredada frente a la historia colectiva, estimulé una discusion teorética inaugurada por Marianne
Hirsch (1997) y desarrollada en el dambito anglosajon de los Memory Studies respecto de la
posmemoria en tanto estructura performativa de transmision intergeneracional basada en la ausencia
de una relacion indexal (es decir, fisica y secuencial) con los hechos. De esta forma, la memoria
necesariamente mediada de las nuevas generaciones, estaria marcada por la fragmentacion y por una
busqueda autorreferencial y profundamente subjetiva del impacto de la historia de los antecesores
en la historia personal. En el ambito local, Beatriz Sarlo (2005) desplegara una aguda critica a la
eficacia teorica y la especificidad distintiva del término, como asimismo a su uso en contextos no
referidos exclusivamente a la problematica del Holocausto. Para la autora, toda narracién del pasado
consistiria finalmente en una representacion (algo dicho en lugar de un hecho); la fragmentariedad
no solo seria comdn a la memoria en si misma, sino también a nuestro tiempo historico
caracterizado por la caida de los grandes metarrelatos y el signo de lo “post”; finalmente, la
mediacion seria un rasgo general de la cultura massmedidtica, pero también de la practica historica,
en tanto siempre se recurrié al uso de documentos, testimonios y material de archivo. De esta forma,
la Unica caracteristica que delimitaria la propiedad del concepto de posmemoria, en caso que lo
hubiera, seria su aplicacion en el ambito disciplinario de los estudios culturales relativos al
Holocausto. Por lo tanto, no seria para la autora un concepto plausible de ser compulsado en el
contexto local.

La tesis de Sarlo se enfrenta ante el hecho de que tales debates iniciados por la experiencia
del Holocausto, resonaron con su espesor en diferentes latitudes donde sirvieron a la discusion
acerca de cémo recuperar y estudiar contextos historicos excepcionales a partir de la nueva
produccion cultural y artistica. Tal como notara Andreas Huyssen (2002), los “pretéritos presentes”
se han instalado como una preocupacion central de la cultura y la politica a nivel planetario,
conformando un periodo colmado de conmemoracién y nostalgia que el autor caracteriza como
“boom de la memoria”. Asi, en el &mbito local, la mas prolifica de estas indagaciones acerca del
vinculo entre memoria, duelo y representacion, refiere a la Gltima dictadura militar y a los estragos
producidos por la desaparicion forzada, la detencion clandestino, la tortura, el asesinato y la
manipulacion mediatica unida al secreto cotidiano en que se sumid la sociedad civil. En este
contexto, las obras de arte y su materialidad sensible para generar sentido consisten en un terreno
fértil para analizar fragmentariamente como la sociedad contemporanea elabora imaginariamente
sus traumas historicos.

La muestra “Ejercicios de memoria: reflexiones sobre el horror a 30 afios del golpe (1976-
2006)” articulaba en su propuesta curatorial una posicion manifiesta respecto al problema de la
posibilidad/imposibilidad de la representacion del horror. Tal como sostienen Golder y Denegri en el
texto de apertura del catalogo:

“Hay testimonios, como hay documentos, fotografia, sonido, imagen en
movimiento. No se trata de representar cuando el problema en cuestion esta
documentado. Hay certezas, incluso sobre la incertidumbre que dejan las



ausencias. Aqui las imagenes no remiten. No transmiten el desafio de la
representacion del horror. Se presentan como material de procesos
reflexivos. [...] Ya vimos, ya sabemos. Eludir la dureza de la imagen
naturalista no habilita la negacion ni justifica sentirse satisfecho con la
evidencia, debe ser mas bien el inicio del trabajo. Hacerse cargo del
problema seria el comienzo necesario del proceso estético” (Golder y
Denegri, 2007: 6)

De esta forma, haciendo uso de la evidencia histdrica, del documento legado y del material
de archivo, las muestra no se proponia presentar ni representar el horror en sala, sino méas bien
desplegar ensayos criticos que a traves del cruce entre arte y tecnologia, permitieran reflexionar
sobre el horror, cuestionar la memoria, inquietar la mirada. La médula de las obras, asi, no consistia
tanto en la tematica politica como la busqueda de efectos politicos a partir de la elucubracion
estética. El Rector de la Universidad Nacional de Tres de Febrero, Anibal Jozami, en su discurso de
inauguracion de la muestra, explicitaba por su parte la postura con la que la institucion asumia la
necesidad de que las nuevas generaciones continuaran este legado histérico:

“Esta muestra [...] no es so6lo una muestra artistica sino que es también una
profunda expresion politica que ha sido la forma que eligié la universidad
para marcar su adhesion, para marcar su participacion, en esta serie de actos
que se vienen haciendo para lo que ocurrid hace 30 afios en la sociedad
argentina. [...] La memoria corre el riesgo de ser solo un ejercicio para los
mayores, para aquellos que vivieron determinadas épocas y que lo
recuerdan. Y un problema en la construccion de las memorias nacionales, un
problema en la evolucién de muchos paises ha sido la imposibilidad por
parte de las generaciones mayores de trasladar su problematica, de trasladar
esa memoria gque habian vivido con el sentido con que la habian vivido a las
generaciones mas jovenes de la sociedad. Creemos entonces que el hecho de
que este ejercicio de la memoria, que este rescate de la memoria que
nosotros hemos planteado, haya sido hecho por los jovenes, tiene justamente
la importancia de que es un rescate de la memoria hecho por aquellos que
no vivieron los hechos que estamos recordando, pero que desde la
perspectiva de la historia estdn manifestando, estan expresando, su voluntad
de repudiarlos.” (Jozami, 2006)2.

Considerando este marco conceptual general dentro del cual se establece y con el cual
dialoga la muestra, se ahondara en dos de las obras alli expuestas. Las mismas tienen en comun el
estar realizadas por creadores nacidos en tiempos de dictadura, pero sin vinculacion familiar directa
con los hechos traumaticos de la época. Se trata asi de jovenes artistas que se implican en la
reconstruccién del periodo pero que (a diferencia de la produccion de una generacion de artistas -
sobre todo, cinematogréaficos- contemporaneos a ellos, cuya obra suele ser identificada como “de
posmemoria”) no inician la busqueda subjetiva y autorreferencial que es marca generalmente
recurrente de aquella generada por los herederos directos del horror, los hijos de desaparecidos
(como el ensayo fotografico Arqueologia de la ausencia, de Lucila Quieto o el filme Los Rubios, de
Albertina Carri, por citar s6lo dos ejemplos paradigmaticos). De esta forma, partiendo de imagenes
tipicas de aquel periodo, arraigadas en la memoria colectiva, y a través del uso de low-tech,
reflexionan acerca de las caracteristicas mismas -fragmentacion, precariedad, parcialidad,
inestabilidad- de todo proceso la memoria.

2 Jozami, Anibal. Discurso de apertura de la muestra. Registro en video facilitado generosamente por UNTREFMedia



Memorias precarias. Dos obras de low-tech

Sin titulo

Alejandro Schianchi es un artista argentino nacido en noviembre de 1980. Con formacion
técnica, cinematografica y en teoria estética, se dedica a la docencia, la investigacion y la
produccion de arte tecnoldgico. Su obra se empefia insistentemente en la deconstruccion de los
mecanismos que operan detras de las imagenes generadas por dispositivos técnicos. Uno de los
puntos clave de su indagacion, es el concepto de error. Su director de tesis de licenciatura, Luis
Facelli, indica respecto de su propuesta conceptual en la introduccion ese mismo escrito:

“[...] si bien las maquinas fallan y dan productos audiovisuales no previstos,
es sblo la loca de la casa, de nuestra casa humana la que puede darle a esos
errores un sentido humano que nos permita entender que hay otros por fuera
de las pantallas con los que podemos compartir un nuevo sentido. (...)
Alejandro Schianchi a partir de esta situacion de error de las maquinas
audiovisuales rastrea el tema del error en la cultura y la relacion que
establece con nosotros y sefiala al arte y a la situacion estética como un lugar
de reencuentro con el error de estos dispositivos disefiados para la fidelidad
reproductiva.” (Shianchi, 2014)

Enmarcada en este proyecto global, la obra Sin titulo de 2006 consiste en una videoescultura
instalada en un pedestal de cerca de un metro, que consta de un televisor la década de 70 (blanco y
negro, de tubos de rayos catddicos y pantalla de vidrio convexa) ensamblado con un reproductor de
video que emite el primer discurso en cadena nacional de Jorge Rafael Videla, realizado el 24 de
marzo de 1976. El aparato hibrido, fusion de ambos dispositivos, esta despojado de su carcasa, por
lo que deja en evidencia los mecanismos técnicos en funcionamiento. La cinta magnética (también a
la vista), de treinta minutos de duracién y en repeat automatico, ira degenerandose con el correr del
tiempo de encendido, debido al roce constante contra el cabezal, a la vez que por fallas que pudieran
ocurrir por accion del polvo, la luz, la intervencion “imprevista” del publico y otros desperfectos
producidos por la falta de resguardo de los mecanismos ante agentes externos.

La desnudez de los mecanismos técnicos, su exposicion, resulta una condicién discursivas
fundamental en la propuesta conceptual de la obra. Vilém Flusser habia advertido en su renombrado
libro Hacia una filosofia de la fotografia que en la era de las imagenes técnicas, las mismas son
producidas segun procesos preconfigurados a nivel tanto del software como del hardware; y que el
hecho de que los usuarios desconozcan como funciona ese nucleo artefactual duro de produccion de
visualidad que el autor denomina “caja negra”, genera que se reproduzca de forma acritica el
significado programado, la carga ideologica codificada en el comportamiento mismo de la maquina.
En este caso, Schianchi deja al descubierto el dispositivo, dejando también al descubierto el
desconocimiento por parte de usuarios respecto de la mecanica y logica de su funcionamiento. En
este gesto, interpela al usuario sugiriéndole la necesidad de asumir una estrategia de desciframiento
de estas partes constitutivas, originarias de la visualidad técnica.

Pero fundamentalmente, la obra plantea un ensayo acerca de las cualidades mismas de la
memoria. En su dimension objetual, fisica, se presenta como una maquina de memoria
particularmente fragil. Sin gabinete, el fragmento de historia que reproduce (aquel primer bando de
Videla al mando del gobierno de facto), queda desprovisto de resguardo frente al desgaste y la
distorsion. De esta forma, el indeterminado efecto de error, los saltos en el barrido, las conexiones
inestables, la variacion de la cinta, no solo perturba a la percepcion cotidiana respecto de la
tecnologia como algo eficaz, exacto e indefectible, sino que plantea una dimension metafdrica que
alude a la memoria misma como algo defectuoso, abierto a elementos del azar, a determinaciones
multiples, a la falla, a la parcialidad, al deterioro. Sentido que queda reforzado por el hecho de que
la pieza, en vez del sonido original del discurso, emite una apenas audible interferencia, que cobra la



apariencia de un murmullo; y que la visualidad lluviosa, gastada, de baja calidad del afiejo registro,
posee en si misma la potencia poética de remitir a un pasado ya lejano, confuso, tan estremecedor
como deleznable, que exige esfuerzos inquietantes a la memoria.

En un comentario sobre la obra, desarrollado en una nota publicada en el Suplemento N de
Clarin, Alberto Guidici indicaba que la cara del dictador se iba borrando “como si la tecnologia
fuera una memoria regresiva capaz de hacer justicia™. En la misma linea, Fernando Garcia sostenia
desde las misma revista que “Es una venganza tnica: el dictador fascista traicionado por la misma
tecnologia que lo encumbré. Verlo apagarse, volverse arena electronica es un éxito de nuestro tecno
arte™. Si bien esta perspectiva ofrece claves particulares para una primera lectura de la propuesta
conceptual que Schianchi desarrolla en esta pieza, omite que la misma talla su potencia expresiva en
la evidencia de la fragilidad del recuerdo. De esta forma, méas que proponer una ficcion técnica que
borra un capitulo de horror en nuestra historia, nos advierte de la gran endeblez que tienen los
recuerdos, y de los peligros que esto conlleva: si la tecnologia, que aparentemente jamas fallaria,
falla; si incluso el registro material, se erosiona; entonces debemos cuestionar nuestras certezas
visuales y verdades talladas en la retina, conocer en detalles los mecanismos de la memoria y las
cualidades del olvido, pues s6lo siendo conscientes de nuestras propias inconsistencias, podremos
proteger el recuerdo de lo que juramos no olvidar.

Rostros

Leo Nufiez es un artista nacido en 1975 en Capital Federal, donde vive. Con estudios en
Sistemas e Imagen y Sonido, actualmente es docente universitario e investigador en Artes
Electrénicas. Como artista, desde el cruce entre arte y tecnologia, despliega indagaciones sobre
temas como la percepcion, la identidad y la memoria, con un uso practicamente artesanal de
tecnologias de facil acceso.

Rostros una instalacion interactiva realizada con la colaboracion de Laurence Bender y Lucia
Kuschnir. La obra consiste en un televisor de tubos antiguo en cuya pantalla redondeada se muestran
los retratos fotograficos de personas desaparecidas durante la ultima dictadura militar. Una camara
(oculta en el emplazamiento) captura imagenes del rostro de los espectadores, las procesa y las
inserta en la pantalla junto a los paradigmaticos retratos. De esta forma, el sistema técnico los
vuelve participes de la obra: sujetos y objetos, a la vez, de su propia mirada y de la mirada de los
pares, entrando en un juego de reconocimientos cruzados.

Tal y como indica Ana Longoni (2010), dentro de las estrategias creativas desplegadas por
las Madres de Plaza de Mayo y familiares de desaparecidos para la generacion de simbolos que
identifiquen y cohesionen los reclamos, una de las primeras que surgio a principios de la dictadura,
fue el recurso del retrato. Segun sostiene la autora, cada uno de los retratos paso progresivamente a
adquirir la potencia representativa de todos los desaparecidos, llegando a convertirse en una forma
estereotipada, cristalizada en la experiencia social, de recuerdo y reconocimiento inequivoco de la
época. En este sentido, la obra de Nufiez plantea una busqueda de quién esta dentro y quién esta
afuera, generando una confusion de roles que exige del publico un esfuerzo de atencion consciente,
un reconocimiento de qué cuerpos son visualizados, de distincion, en el que se identifica cuales
estan presentes materialmente y cuales siguen desaparecidos. Es decir, asigna a la mirada una
mision activa de busqueda y reconocimiento. En palabras del mismo artista:

“Inmersos en un sistema en el que, por solo estar, ya somos parte, lo tinico que
falta es decidir qué posicion ocupamos dentro del mismo. Y ésta es la mayor de
las busquedas, la de uno mismo como punto de partida para la busqueda del otro.
Escondidos entre los recuerdos, los desaparecidos no pueden regresar a donde
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nunca se han ido.”®

Machado (2000) observa que vivimos un orden cultural en el que las nuevas tecnologias
“visidnicas” configuran circuitos de vigilancia en los que todo individuo pareciera sospechoso. Que
el espectador sea sorprendido con su rostro incluido entre los rostros identificados y perseguidos
como peligrosos o culpables durante la dictadura, concientiza sobre la potencialidad de control
inherente a los desarrollos tecnoldgicos. Sin embargo, el sistema de reconocimiento morfolégico y
procesamiento de la iméagen elegido (un programa también ya obsoleto en 2006, denominado eyes
wave) implica una intencién estética y critica: por la sencillez y limitacion de su desarrollo, el
programa tenia muchos errores -no proyectados en la idea original de la obra-, lo que ocasionaba
que las figuras erroneas (una pelota, una persona de espaldas, etc) pudieran quedar atrapadas en la
pantalla. Ante esto, resulta crucial destacar que la participacion del espectador no es voluntaria: el
sistema controla la imagen y selecciona aleatériamente los rostros que visibiliza, de modo que los
presentes en sala que pasan a formar parte efectiva de la obra, lo hacen de manera pasiva. Con esta
condicion, Rostros sugiere que de forma activa o pasiva, visible o invisible, errénea o justa, se es
siempre parte del sistema. Sacude asi el argumento extendido del desconocimiento del horror y la
inocencia por parte de la sociedad civil durante la ultima dictadura militar, al insistir en la
responsabilidad que implica el mero hecho de formar parte del periodo y su historia.

La obra de Nufez reutiliza asi imagenes emblematicas de nuestra historia (retratos de
desaparecidos), y mixturiza aleatoriamente fragmentos visuales de diverso origen, manipulando la
imagen del espectador para hacerlo participar, ficcionalmente, de la historia de los desaparecidos. La
interfase de la obra se presenta asi como una memoria inestable y en constante transformacion, que
retiene algunos fragmentos y olvida otros. Realiza asi operaciones propias de lo que Machado
(2000) llama las “poéticas tecnologicas” de nuestro tiempo (zapping, videoclip, literatura
tridimencional), basadas en una légica fragmentaria, hibrida, virtual, no-narrativa, adepta a la
busqueda de simultaneidad entre posibilidades. Y para ello, el uso de low-tech tiene una potencia
expresiva especifica: los rostros desaparecidos parecieran retornan del pasado; lluviosos, rallados,
con “mala senal”, se desvanecen y reaparecen junto a los rostros presentes, tomados en sala, dentro
de un televisor afiejo, blanco y negro, que remite a otra época. Asi, diversas temporalidades se
entrecruzan en una visualidad melancélica que surge de los restos tecnoldgicos del pasado, la
ausencia de carne (el retrato como unico “resto” del cuerpo desaparecido) y la presencia del cuerpo
del espectador, igualado, en el mismo espacio que el otro ausente.

Reflexiones finales
Nuevas formas del reconocimiento y uso especifico de low-tech

Desde el desarrollo de las nuevas tecnologias y especificamente con el cambio
morfogenético de la imagen en los dispositivos digitales, los pardmetros de la experiencia
perceptiva y los mecanismos del reconocimiento han sido dislocados: “Poco a poco hemos perdido
la I6gica de la significacion que le dabamos a cualquier objeto desde la simple apariencia; la
significacion ya no se otorga tan sélo a través del reconocimiento visual puesto que cualquer objeto
puede tener infinidad de formas que no corresponde con la idea predeterminada que tenemos de
ellos.” (Jasso, 2008: 46).

Esto se debe a que, como sostiene Manovich (2006), la imagen digital, por estar codificada
matematicamente y poseer una estructura modular, es constitutivamente variable, mutable. La
ruptura en la unidad (continuidad) de la imagen (analdgica) otorga asi al artista posibilidades reales
de manipulacion e intervencion del material visual. A nivel global, es posible notar una hegemonia
absoluta del lenguaje digital en todo proceso comunicativo, y la explosién de un arte contemporaneo
hipertecnologizado. Al respecto, Rodrigo Alonso advierte:

5 Entrevista realizada por Emiliano Causa para MEDIALAB CCEBA, pégina 18. Disponible en:
http://www.cceba.org.ar/v3/pdf/revista_254.pdf
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“La base sociopolitica de las tecnologias contemporaneas se despliega
incluso en sus manifestaciones estéticas, induce valores y sentidos que
laten al interior de las producciones y practicas artisticas tecnolégicas. El
artista debe aprender a lidiar con ella si no quiere transformarse en el
complice involuntario —como el curador de la Documenta 12— del sistema
en el que inevitablemente estd inmerso, a pesar de sus esfuerzos por
separarse de él. La carga tecnoldgica de una pieza de arte electrénico
conlleva unas valoraciones sobre el mundo actual, su cartografia
geopolitica y sus dimensiones de poder, que no pueden pasarse por alto.
Estas aparecen con més evidencia cuando la tecnologia se enarbola como
protagonista” (Alonso, 2011: 6)

La veneracion de la técnica como medio y fin en si mismo instalada en gran parte de la
escena artistica contemporanea, seria asi un resabio del culto a la novedad moderna, como asimismo
una aliada de la tendencia a la superproduccién y renovacion constante de productos que impera en
el mercado (y, se podria agregar, actuaria en sinergia a la estetizacion de todos los niveles de la vida
planteada por Vattimo). En este sentido, Alonso sostiene que la low-tech ofrece un gesto
cuestionador del universo hipertecnologizado, por el contraste que implica su mera presencia (de
hecho, el mismo Rector de la UNTREF en el discurso de apertura de la exhibicion admitia que se
trataba de una “muestra que puede tener algin desperfecto técnico, porque evidentemente los
presupuestos con la que la hicimos no tienen nada que ver con los presupuestos que se hacen en
otros lados del mundo”). Pero ademas, continta el autor, constituye una resistencia a la actitud del
desapego material y emocional al que nos propulsa el reemplazo tecnoldgico continuo. Asi, ante la
complicidad con el sistema de segregacion humana y desigualdad econdmica que expanden aquellos
artistas que promueven las nuevas tecnologias como si las mismas fueran neutras, y que en
consecuencia no se comprometen con su reflexion critica, la condicion low-tech del arte tecnoldgico
argentino ofreceria un potencial ético-estético, una relatividad constitutiva -marca ideoldgica de su
posicion estructural-, que contendria en si la semilla de la tension y el debate.

Este recurso de la low-tech implica un vinculo con la ideologia del open source, con la
cultura colaborativa: el uso de materiales “cercanos” puede servir de inspiracion para la copia o
perfeccionamiento casero por parte de otros. Pero también, y por sobre todas las cosas, evidencia
una situacion de hecho en nuestro pais: la participacion marginal en la produccién y el acceso a los
desarrollos tecnologicos globales. Asi, las obras que analizamos, plantean un acercamiento a la
problematica de la memoria, que implica ejercicios de reconocimiento visual, desde un particular
uso del intrumental técnico y estético disponible. Ya Beatriz Sarlo identificaba en La imaginacion
técnica. Suefios modernos de la cultura argentina (1992) que en el inicio de la radiofonia, a
principios de los afios 20, surge una “moral del artesano-aficionado-bricoleur” basada en una
inteligencia practica y una habilidad manual para aprovechar los recursos a mano, desechos,
descartes reutilizados, recompuestos en una nueva funcién. Con pequefias astucias, los pioneros de
la radio se lanzaban a la construccidn casera de aparatos tecnoldgicos, encontrando dentro de la
precariedad sus condiciones de posibilidad de acceso a las promesas del porvenir que ya parecia
estar aqui, pero que ain no habia llegado materialmente. Esta figura del “inventor amateur” y sus
imaginaciones técnicas ancladas en el universo de lo cotidiano, parecieran adn persistir en la
contemporaneidad. Y estos artistas parecieran actualizarla no tanto para imaginar un futuro como
para releer el pasado desde una configuracion tecnopoética muy especifica.

De esta forma, en plena era de la imagen digital y la manipulacion de los c6digos, en los que
la crisis de la identidad y la légica del reconocimiento se acomparfia por el insistente proyecto de
vigilancia y control, los artistas recurren a restos tecnoldgicos del pasado, para expresar la fragilidad
del recuerdo humano, las fallas, las distorciones, como asimismo sus posibilidades de imaginar,
tramitar, recuperar. Propuesta conceptual y tecnoldgica convergen asi con sus cualidades especificas,



para configurar en conjunto el sentido de sus obras.
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