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			Prefacio

			Blanca Gutiérrez Galindo

			Al final de la década de 1960 circulaba en México el libro El nuevo arte, antología recopilada por Gregory Battcock que incluía textos de Marcel Duchamp, Clement Greenberg y Dore Ashton, pero también de Lawrence Alloway, Lucy Lippard, John Cage y el mismo Battcock. El título del libro permite observar la inquietud que anima su publicación y que se refiere a la divulgación de las corrientes artísticas y los debates estéticos que, desde la década de 1950 en Estados Unidos, buscaban alternativas para redefinir la naturaleza del arte a partir de una relación más estrecha con la realidad –más allá de la pintura y la escultura–, y que, por lo tanto, proponían un nuevo papel a los espectadores. De manera interesante, en su texto “Humanismo y realidad: Thek y Warhol”, el propio Battcock analiza Hippopotamus Poison (1965), un objeto de Paul Thek, y la película Blow Job (1964), de Andy Warhol, es decir, dos obras que no se ubicarían en la lógica de la novedad estilística, sino en la de un nuevo arte, es decir, uno que se reinventa en relación con los desarrollos tecnológicos cuyo impacto sobre la vida de las personas se traducía en nuevas formas de experiencia de la realidad. Si la obra de Thek se materializa en el tiempo y el espacio de la vida real a partir de carne y materiales como acero, vidrio y plástico, la de Warhol captura un fragmento de vida de una persona y señala la relación de la imagen con el deseo y la alienación. 

			La publicación de ese libro en México nos brinda una idea del interés que durante la década de 1960 diversos artistas habían mostrado por las posibilidades de ese nuevo arte, entre ellas las abiertas por la utilización del movimiento, la luz, el sonido y los aparatos y que, en la década siguiente, habrían de configurar un espacio significativo de confluencia entre arte, ciencia y tecnología. En ese horizonte, artistas como Lorraine Pinto, Mathias Goeritz, Gelsen Gas, Feliciano Béjar, Manuel Felguérez, Ernesto Mallard, Federico Silva, Pedro Friedeberg o Xavier Esqueda desempeñaron un papel fundamental. A sus indagaciones se debió un momento relevante de la convergencia del arte con un proceso de modernización industrial y urbano que se había iniciado desde la década de 1950 y que, si bien fue fragmentario y desigual en las diferentes regiones del territorio nacional, logró estimular el uso de nuevos materiales y aparatos para, en concordancia con esa realidad en transformación, encaminar el arte y sus imaginarios por la senda de la experimentación con nuevos materiales y postular su papel como agente de reconfiguración de la percepción y el sensorio de los individuos. 

			Al inicio de la década de 1980, Juan Acha vería en las –ya para ese momento consolidadas– tendencias del arte euroamericano de posguerra nada menos que la base para lo que consideraba una necesaria refundación del arte en América Latina. Esas nuevas tendencias del arte, que designó como “no-objetualismos”, responden al imperativo de “transformar las ideas que sobre el arte ha difundido Occidente por el mundo”, y ello sin importar si renuncian “al objeto o las operaciones manuales que exige la materialidad tangible en la que se basa la producción plástica”, es decir, a la pintura y la escultura. Igual que Battcock, quien en el texto anteriormente citado analiza las obras de Thek y Warhol desde la perspectiva de la discusión sobre los medios del arte aludiendo a la teoría de Clement Greenberg y citando a Marshall McLuhan, Acha enfatiza la importancia de los conceptos, los espacios y los materiales, las acciones corporales y las imágenes lumínicas y electrónicas como medios del arte enfatizando su pertenencia a la realidad cotidiana. 

			Acha define ese nuevo arte como un amplio espacio conformado por “anti-cosas”, que incorpora “técnicas mecánicas, y se contagia del diseño urbano y arquitectónico generando el realismo espacial cuyos materiales son el espacio, la materia, el movimiento, el tiempo, la luz y el color”. Ese nuevo arte es “posmoderno” en la medida en que se libera, y nos libera del humanismo y el antropomorfismo y se abre a la articulación de “cosa-tiempo-espacio de lo colectivo y de lo individual como autocrítica generativa y social”. Los no-objetualismos representan un arte que se extiende a “las prácticas sociales que objetivan los conceptos y comportamientos artísticos” y en esa medida se distancian del mercado, de la institución del arte y de los medios de comunicación.

			En el interés de los artistas por la confluencia entre arte, ciencia y tecnología en México se pueden observar diversas vertientes y posicionamientos que configuran un amplio espectro. A la generación de los artistas anteriormente mencionados, que se puede vincular con el arte cinético-lumínico y la cibernética, deben sumarse los nombres de Felipe Ehrenberg, de los artistas que conformaron Los Grupos, quienes utilizaron el mimeógrafo, el esténcil y la fotocopiadora y cuyo trabajo también se vio impactado por el contacto con las obras que conformaron la exposición Arte cinético, organizada por Helen Escobedo, en el Museo Universitario de Ciencias y Artes, de la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM) en 1968. Forman parte de ese espectro la generación que exploraría el video como Pola Weiss, y los interesados en las posibilidades de la computadora para producir experiencias estéticas nuevas con figuras como Andrea di Castro, Tania Aedo, Adriana Casas, Cecilio Baltazar, Mauricio Guerrero, Javier Covarrubias, Manuel Gándara, Humberto Jardón, Emmanuel Lubezki, Jorge Morales, Antonio Albanés e, igualmente, Mónica Mayer y Víctor Lerma, Sarah Minter, Ximena Cuevas o Arcángel Constantini, entre muchos otros artistas. 

			Tanto la producción de estos artistas como la propuesta de Acha desmienten la afirmación del historiador del arte español Simón Marchán Fiz, quien en 1974 señaló, para los lectores de habla hispana, la vinculación de las tendencias tecnológicas del arte con la ideología tecnocrática y negó las posibilidades de su avance en los países con escaso desarrollo industrial.

			Desde un punto de vista histórico, las vertientes ligadas a los medios tecnológicos se constituyeron como una especie singular de prácticas artísticas cuyo desarrollo ha sido discontinuo y por momentos fragmentario. Y ello quizás debido al dominio de una concepción del arte que, hasta el final de la década de 1980 y principios de la de 1990, privilegió la pintura y escultura. Las vertientes del nuevo arte, que hoy podemos entender como parte de la historia del arte contemporáneo local, fueron explicadas con las herramientas teóricas y discursivas disponibles para los críticos de arte e historiadores del momento. Así, por ejemplo, Daniel Garza Usabiaga y Cuauhtémoc Medina, por diversas vías, afirman que la etapa de experimentación protagonizada por los artistas cercanos al cinético-lumínico, anteriormente reseñadas, fue ocluida por su temprana institucionalización dentro de la historia del arte como “geometrismo”, de suerte que la singularidad de los proyectos, vinculados con la cibernética o con la exploración de la percepción, se disolvió en la presencia de una solución geometrizante. Garza Usabiaga señala asimismo que, paralelamente, los artistas interrumpieron sus indagaciones debido al sometimiento de elementos como la luz, el movimiento y el sonido en espectáculos y productos comerciales. 

			Quizás es ese transcurrir discontinuo y fragmentario de esas prácticas y los discursos estéticos que las acompañan, el que ha hecho que su condición precursora no haya sido suficientemente esclarecida en la historiografía del arte contemporáneo de México, pero sí haya sido objeto de diversos estudios desde una perspectiva arqueológica. Me atrevo a especular que, si en otro momento su importancia fue obliterada por la noción de estilo como “geometrismo”, en la poca atención prestada a las producciones de las décadas de 1980 y 1990 ha sido el uso reiterado de categorías como “arte de los nuevos medios” o “multimedia” –con las que se intentó resaltar su importancia y dotarlas de identidad–, lo que ha contribuido a situarlas en un debate que había quedado fuera de las discusiones sobre el arte contemporáneo. 

			En la última década, una joven generación de investigadores ha percibido la enorme importancia de una narrativa como la establecida en el catálogo de la exposición La era de la discrepancia, arte y cultura visual en México 1968-1997, que minimiza e ignora los desarrollos de las prácticas que aquí nos ocupan. Se debe hacer notar que ese volumen no es una historia del arte sino, precisamente, el catálogo de una exposición que se organizó a partir de la exclusión de todo el arte que, de acuerdo con la visión de los curadores, no discrepara de las políticas culturales del régimen priista. Sin embargo, la ausencia de estudios sobre la historia del arte contemporáneo en nuestro país condujo a su utilización como la fuente autorizada para estudiar la historia del arte en México entre 1968 y 1997, de modo que la escritura de la historia de ese periodo en horizontes más amplios e incluyentes seguiría pendiente. 

			De ahí la importancia de Prácticas artísticas, posconceptualismo electrónico y transmodernidad, que sin duda constituye un avance en aquel sentido. En este volumen, les autores, pertenecientes a una generación de jóvenes estudioses del fenómeno y en su gran mayoría mujeres, exploran diversas problemáticas relacionadas con las tendencias tecnológicas del arte actual, desde sus conceptualizaciones hasta su narración dentro de la historia del arte, sin faltar los desafíos de su gestión institucional. De manera importante el volumen incluye proyectos desarrollados en diferentes ciudades y regiones del territorio nacional y de la frontera con Estados Unidos y tiene como horizonte histórico y contextual las últimas tres décadas, un periodo en el cual, en efecto, también la experiencia del arte y sus discursos se han visto impactados por la comunicación digital. Así, a partir de un conjunto significativo de obras que incluyen a artistas y colectivos como Joshua Okón, Eduardo Aragón, Daris Rubio, Marcela Armas, Amor Muñoz, Fernanda Palma, Iván Puig y Andrés Padilla, Griselda Sánchez, Gilberto Esparza, 19 Concreto, Electronic Disturbance Theater, Ecoacústico Tuxtla, Telar de Cholollan Radio, Tajtolmej Taltipak, y Electronic Cats, las autores muestran un amplio y sólido panorama artístico, pero también teórico y conceptual en el acompañamiento reflexivo que aquí nos ofrecen. 
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			Estudio introductorio. Remediaciones
de lo moderno, posconceptualismos electrónicos,
transmodernidades en las artes

			Jesús Fernando Monreal Ramírez

			Por una historiografía abierta de las artes mediáticas desde México

			Las prácticas artísticas del México neoliberal están marcadas por una dinámica de disputas historiográficas, prolífica en debates y relatos situados acerca de los sucesos del arte que vale la pena narrar o, mejor aún, de aquellos que pueden ser narrados como arte. En general, podríamos hablar de una época de reconfiguración historiográfica sintomática de –al menos– dos cuestiones: la que se refiere a quién tiene el poder de narrar, a sus procesos de subjetivación; y la que designa cuáles son los dispositivos narrativos desde los que se relata, cómo se narra, con qué categorías, desde qué enfoques, dónde y cuándo. Blanca Gutiérrez (2022: 371) señala que a partir de la década de 1990 empezaron a publicarse diversos trabajos con la finalidad de explicar la configuración de la escena del arte contemporáneo en México. Además, observa cómo varios académicos, curadores, críticos y otros agentes del mundo del arte desde México “se han dado a la tarea de analizar los factores que hicieron posible que los modos de hacer artísticos diferenciados de la pintura, la escultura y el grabado terminaran por dominar la escena artística nacional entrado el siglo XXI” (2022: 371). 

			La historia de las artes visuales vinculadas consustancialmente con los medios de comunicación electrónica y digital; con la electrónica audiovisual, la reproducción de sonido, la interacción mediatizada, el cómputo creativo, la hipermedia o la ciencia ciudadana, realizadas en el contexto del México neoliberal, no es ajena a aquellas dos cuestiones historiográficas que he descrito y al esfuerzo por edificar lo contemporáneo en las artes. Se trata de una historia cultural de lo que deseo llamar “arte mediático”, expresión con la que me refiero a aquellas prácticas de artes visuales, cuya materia de comunicación y procesos de interacción estética están sustentados en imagenes, textos y sonidos producidos electrónicamente; o en el cómputo creativo con software y hardware, la hipermedia y/o en la agencia entre arte, tecnología y ciencia ciudadana. Es una historia relativamente joven de apenas treinta años que ha contribuido a mostrar la importancia de los medios de comunicación electrónica y digital en las artes, así como las ciencias y los medios en la producción, ciculación y consumo artístico. Se caracteriza por un tejido heterogéneo de relatos-fragmento con voces que provienen fundamentalmente de la curaduría y sus catálogos razonados, de instituciones públicas y privadas, funcionarios y funcionarias públicas, las, los y les artistes, intelectuales, la gestión cultural en universidades y de manera marginal desde la historia académica del arte contemporáneo. 

			Todavía hoy las prácticas que materializan dicha historia suelen ser designadas y agrupadas institucionalmente bajo apelativos como “nuevas tecnologías”.1 El relativamente poco interés de la historia académica del arte en México por estudiar artes que sustentan su materialidad y su narrativa preponderantemente en la electrónica y la computación digital, tiene que ver con el hecho de que es problemático definirlas desde la especificidad de medios, y precisamente ya no es posible analizarlas y comprenderlas desde campos disciplinares específicos y hegemónicos como la historia del arte de instituciones como la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM), fuertemente empecinada en seguir produciendo relatos sobre arte moderno y sólo de manera selectiva sobre arte contemporáneo. Frente a ello, habría que iniciar otras rutas alternas para la articulación del relato, como los estudios culturales, la teoría poscolonial y decolonial, las epistemologías del sur o la teoría feminista; campos que abren interesantes líneas de trabajo inter, trans y multidisciplinaria, más allá de la noción de medio como estilo, de la hegemonía de la imagen, la figura de artista, el texto o el objeto. Esas artes que antaño fueron definidas gracias a un universo semántico que se desplegó sobre todo en la década de 1990, con categorías como “arte electrónico”, “arte multimedia” o “arte digital” –nociones que desde luego son histórica y culturalmente edificantes pero también fuertemente criticadas por hacer del factor tecnológico un adjetivo cuando no un estilo– poseen una fuerte intensidad intermedial que abre interesantes preguntas para el mundo académico contemporáneo.

			No cabe duda que proyectos curatoriales como el coordinado por Karla Jasso y Daniel Garza Usabiaga en 2012, titulado (Ready) Media: hacia una arquelogía de los medios y la investigación en México, son un referente para estudios sobre estas artes. Se trata de una curaduría centrada en indagar “las prácticas artísticas relacionadas con medios y tecnologías, así como las preguntas estético-políticas que dichas prácticas han provocado en el país desde incios del siglo XX” (Jasso y Usabiaga, 2012: 17). La variedad de autores convocados hablan de un trabajo historiográfico que busca “la diversidad de formas de expresión de la práctica artística relacionada con ciencia y tecnología [...] miradas arqueológicas e historiográficas cuya función es abordar relaciones específicas, en donde las prácticas artísticas han generado órganos de adyacencia con la ciencia, la tecnología y la materialidad [...] modelos alternos ante los discursos históricos generalizados [y] la disertación desarrollista y su secuencia lineal” (Jasso y Usabiaga, 2012: 17-18).

			Hay en el planteamiento curatorial de (Ready) Media una preocupación por pensar las artes poniendo la atencion en la tecnología, la ciencia y la materialidad en relación con problemáticas como la obsolescencia programada, la alta y baja tecnología, la apropiación, la recuperación de lo moderno desde el factor científico o vinculando arte con ciencia y cibernética. Aun y cuando (Ready) Media fue pensada desde un dispositivo narrativo de arqueología de los medios,2 lo cierto es que los discursos que encontramos en la publicación impresa no abordan preponderantemente el tema del medio, son en su mayoría relatos atravesadados por algunas voces que navegaron en las aguas del posconceptualismo, otras que fueron educadas en academias con resonancias de lo moderno lo que imposibilita desprenderse de la idea de medio como soporte (sin considerar, por ejemplo, que el medio es una materia comunicativa y afectiva), otras más formadas en circuitos euronorteamericanos, otras tantas provenientes de una formación, digamos informal, en instituciones como el Centro Multimedia del Centro Nacional de las Artes (Cenart). 

			Podemos sumar a este esfuezo narrativo otros trabajos que indagan la escena del arte en México desde un enfoque puesto en la dimensión tecnológica y la teoría de los medios, como Mexican Modernity. The Avant-Garde and the Technological Revolution, de Rubén Gallo, publicado en 2005,3 en el que –entre otras cosas– rescata el valor de la vanguardia estridentista y lo que llama máquinas de vanguardia en la historia genealógica del arte moderno desde México. Gallo observa que el estridentismo está relacionado con un proceso histórico de recomposición del país después de la Revolución mexicana a partir de 1920, donde la tecnología es un factor dinámico y articulador. Contrario al pensamiento de sectores artísticos liberales y modernistas de la primera década del siglo XX, para los cuales las máquinas eran cosas ruidosas y contaminantes que distraían el trabajo de artistas y escritores (Gallo, 2014: 12). Manuel Gutiérrez Nájera consideraba, por ejemplo, las locomotoras, el chirriar de los rieles o el silbato de las fábricas como irrupciones que minaban el trabajo de poetas y literatos. Sin embargo, al inicio de la década de 1920, “la presencia de máquinas e innovaciones tecnológicas –automóviles, aviones, cámaras, radios, máquinas de escribir– no sólo se había normalizado a lo largo y ancho del país, sino que pronto estas máquinas se convirtieron en un motor para la creatividad de una nueva generación de artistas y escritores” (Gallo, 2014: 13). Gallo muestra cómo el estridentismo construyó un imaginario sobre la ciudad o más bien una ciudad imaginaria llamada estridentópolis que bien podríamos hoy pensar como una máquina de materia sonora. Tina Modotti la fotografió en 1925, con sus cables telegráficos. Un año antes, en 1924, Maples Arce habló de ese imaginario en su libro de poemas Urbe:

			He aquí mi poema

			brutal 

			y multánime

			a la nueva ciudad

			Oh ciudad toda tensa, 

			de cables y de esfuerzos,

			sonora toda

			de motores y de alas [...]

			He aquí mi poema:

			¡Oh ciudad fuerte

			y múltiple,

			hecha toda de hierro y acero.

			Los muelles. Las dársenas.

			Las grúas

			[...]

			Urbe: escoltas de tranvías

			que recorren las calles subversistas.

			Los escaparates asaltan las aceras,

			y el sol, saquea las avenidas. 

			[...]

			¡Oh ciudad 

			musical

			hecha toda de ritmos mecánicos!

			En sintonía con el relato de Gallo, autores como Francisco Reyes Palma han observado una suerte de intermedialidad entre arte, ciudad y tecnología: “la ciudad estridentista constituye un tejido de signos sensibles” (Reyes, 2012: 57). Luego, “el estridentismo permite comprender la mundialización de los procesos tempranos de construcción de la modernidad latinoamericana” (Reyes, 2012: 51). Así, concluye Gallo, la ciudad es una máquina de vanguardia, con sus sonidos que inundan la atmósfera y señales visuales que funcionan como operadores sensibles, habilitando ambientes cinestésicos, dinámicos, veloces, aéreos, estruendosos; que se expanden en el cableado eléctrico y telegráfico. Ahí la radio en general y la poesía radiofónica en particular, expanden el sonido y lo espacializan.4 

			Al igual que el estridentismo, la poesía visual y la intermedia poseen un capítulo en la historia genealógica de las artes mediáticas en México. La organización de las bienales de poesía visual por parte de Araceli Zúñiga y César Espinosa entre 1985 y 2009, y la publicación en 2019 de su libro La mirada transgresora. Bienales internacionales de poesía visual/experimental 1985-2009, constituye sin duda un referente obligado.5 De hecho, la poesía visual se ha convertido recientemente en un importante objeto de los estudios intermediales con teóricas como Susana González Aktories, Roberto Cruz, Marisol García y María Andrea Giovine.

			En una línea genealógica del arte mediático desde México, un importante trabajo de curaduría sobre arte, movimiento, luz y tecnologías de la percepción lo realizó Daniel Garza Usabiaga en 2012, titulando la muestra: Cinetismo. Movimiento y transformación en el arte de los 60 y 70. El cátalogo incluye un estudio de Usabiaga, un ensayo de Jennifer Josten sobre Zero, un imprescindible texto escrito por el pintor Luis Urias Hermosillo titulado, “Pintura y televisión. Un caso de fusión de la producción de imágenes” y un texto escrito por Álvaro Vázquez Mantecón acerca de los nexos entre arquitectura, escultura y pintura en la película Anticlimax, en la que participó un equipo formado por Luis Urías y Rafael Corkidi, siendo dirigida por Gelsen Gas. Garza Usabiaga explica que la curaduría se planteaba historiográficamente desde un “análisis de intención constelar” orientado a mostrar “continuidades” e “intereses comunes” entre artistas que podrían parecer antagónicos para una historia del arte lineal (Garza, 2012: 14). Garza Usabiaga señala la necesidad de dar cuenta de estas prácticas artísticas –comúnmente consideradas como cinetismo– desde otros enfoques historiagráficos, con análisis “donde las cuestiones relativas a estilos pierden centralidad a favor de un análisis de los distintos intereses que definen el carácter moderno de la producción artística. La investigación del movimiento y la tranformación en el arte representa uno de esos intereses” (Garza, 2012: 14). 

			Para este autor, el arte cinético cuenta con intereses que van más allá del movimiento, atravesando las dimensiones del espacio y el tiempo, la materia y la energía, o el fenómeno de la percepción (Garza, 2012: 10-12). Por su parte, Luis Urias señala que a finales de la década de 1950, “o la pintura se hacía móvil y constantemente transformable, como el cine y la televisión, es decir se hacía cinética; o se salía a las tres dimensiones y se integraba con la escultura y la arquitectura, y aun el teatro y la música, pero igualmente en movimiento, con su propia vida independiente” (Urias, 2012: 135). Cinetismo. Movimiento y transformación en el arte de los 60 y 70 constituye un ejercicio curatorial que abona a una historia del arte desde el acento en las tecnologías del movimiento y la percepción, y desde la intermedialidad, ofreciendo un material de trabajo para los estudios intermediales en México. 

			Además de estas importantes obras, existe un corpus de artículos y capítulos publicados entre 2000 y 2022 sobre las artes visuales vinculadas consustancialmente con la electrónica audiovisual, la reproducción de sonido, la interacción mediatizada, el cómputo creativo, la hipermedia o la ciencia ciudadana, realizadas en el contexto del México neoliberal. En 2006, por ejemplo, Andrea Di Castro publicó “Art and New Technology in Mexico: The National Center for the Arts” en la revista Leonardo. Tenemos la fortuna de contar con el archivo Pinto mi raya, que integra notas de columnas periodísticas y textos breves escritos y publicados por Mónica Mayer y Víctor Lerma sobre electrografía, gráfica electrónica y arte digital. Textos como “Entre el arte digital y el activismo político. Experimentos de sociabilidad electrónica en el México neoliberal (1994-2018)”, de Gabriela Méndez Cota y Alberto López Cuenca, publicado en 2019, ayudan a entender los comunes digitales que se han conformado en colectivos o espacios como el Rancho Electrónico. Los artículos y libros de Manuel Rocha sobre la historia del festival de arte sonoro. Autoras como Liliana Quintero, Carla Villegas, Israel Martínez, Bárbara Perea, Tania Aedo, Cynthia Villagómez, Reynaldo Thompson, Claudia Pederson, María Fernández, María Paz Amaro, Grace Quintanilla, Elías Levín, Iván Abreu, Edith Medina, Eugenio Tisselli, Nadia Cortés y Cynthia García Leyva, los autores de textos curatoriales para el Festival de Artes Electrónicas y Video Transitio MX, sin olvidar a Priamo Lozada cuyos documentos escritos por él se encuentran hasta el momento en que escribo, apilados en calidad de resguardo en cajas dentro del Laboratorio Alameda del INBAL; son voces que han sobresalido en la articulación de dicha genealogía. Hay desde México una cada vez más robustecida historia de la curaduría de las artes mediáticas que incluye importantes exhibiciones que van desde Dataspace, curada en 2005 por Priamo Lozada, para el Laboratorio de Arte Alameda, hasta muestras recientes como Mirar con nuestros ojos de montaña, una retrospectiva de la obra de Marcela Armas y curada por Mauricio Marcin, exhibida en el Museo de Arte Carrillo Gil entre marzo y octubre de 2022 y luego en el Museo de Arte e Historia de Guanajuato. Me atrevo a decir que en esta historia curatorial de las artes mediáticas reina lo que llamo un efoque de posconceptualismo electrónico (del cual hablaré más adelante en este texto introductorio) y no tanto un recuento sobre las mediaciones tecnológicas y su potencia política, social y cultural presentes en las prácticas artísticas.

			Podemos hablar entonces de una cartografía histórica, más que de un relato homogéneo y lineal, acerca de las artes mediáticas en el México neoliberal. Cartografía de estudios y prácticas curatoriales que buscaron en algunos casos hacer de lado las aproximaciones estilísticas o los purismos históricos, para centrar su atención en los procesos y eventos detonados por la apuesta tecnológica, la interactividad, la realidad virtual, la materia sonora, la ciencia ciudadana o la cultura visual. Estudios forjados en el contexto de dispositivos institucionales, curatoriales o de gestión altamente poderosos y que han marcado parte de la orientación que toman los relatos, así como los procesos de subjetivación de quienes los contruyen. Lo cierto es que en cualquier revisión de la historia de una práctica sigue siendo saludable distinguir entre los acontecimientos y aquellas categorías que usamos para tratar de hacerlos inteligibles, donde esto último contiene siempre un ingrediente de poder. Las categorías responden a enfoques y axiologías, y a lo que Jacques Rancière señala como un reparto de lo sensible, distribuido en quién tiene poder para hablar y quién no; quién puede ser nombrado y quién no. 

			¿Remediación de lo moderno, posconceptualismos electrónicos
y transmodernidad en las artes mediáticas desde México?

			Este libro nace como un dispositivo narrativo que busca aportar al dialógo con esa cartografía de historia genealógica a la que me he referido. No busca descartar lo hecho, ni mucho menos se guía por la idea de novedad, sino que pretende ampliar la literatura existente y abonar a una historia cultural tejida desde la academia. Buscando aportar a los debates historiográficos sobre prácticas artísticas que se sustentan significativamente en la electrónica, el software, el hardware o la ciencia ciudadana, decidimos titularlo Prácticas artísticas, posconceptualismo electrónico y transmodernidad. A continuación presento un relato que sirve de argumento a dicho título. 

			Las expresiones “remediaciones de lo moderno”, “posconceptualismos electrónicos” y “transmodernidades” son –de entrada– instrumentos analíticos para dar cuenta de aspectos que –considero– no han sido suficientemente abordados en esa historia y cartografía genealógica. Aspectos que deseo numerar: 1) la relación de estas prácticas con lo moderno y la modernidad vista precisamente desde nociones como remediación e intermedialidad en casos como lo que podemos llamar gráfica expandida; 2) su recuperación del conceptualismo desde un neomaterialismo activo y cierto poshumanismo; y finalmente, 3) su articulación en un ambiente marcado por un poscolonialismo interno. Se trata de líneas temáticas que dan cuenta de redes de prácticas con densidad intermedial y poder artístico generando formas de subjetivación como lo que el artista Andrea Di Castro llamó, a finales de la década de 1990, el productor audiovisual en lugar del artista, designando un sujeto que fusiona el trabajo artístico con el trabajo inmaterial o el trabajo inmaterial con recursos de ciencia ciudadana. Sujeto situado en un poscolonialismo epistemológico, estético y artístico que sirve de sustancia a circuitos institucionales, geográficos y culturales, y que permite legitimar la instrumentalización historiográfica de nociones como “resistencia”, “software libre”, “comunidad” o “cultura de acceso libre”; en discursos muy atractivos para agendas universitarias fuertemente conservadoras, políticas culturales que centralizan la cultura en regiones como la Ciudad de México, o en programas de becas y festivales que operan con ideas de cultura fuertemente hegemónicas y excluyentes, orientándose por redes afectivas muchas de las veces.

			Remediaciones de lo moderno 

			Entre los significados del prefijo “re” encontramos las nociones de “repetición”, “intensificación”, “resistencia” y “detrás de”. Se trata de un capital semántico que permite señalar procesos que se actualizan, se intensifican, se resisten a morir. En la teoría de medios encontramos la categoría analítica de remediación (Bolter y Grusin, 2000), la cual hace inteligible el modo en que un medio se activa o actualiza en otro, se intensifica y resiste a morir, siguiendo una lógica de inmediatez transparente y de hipermediación. La inmediatez transparente es la capacidad del medio para crear una sensación de presencia y naturalidad, de contacto inmediato con las cosas y los otros; mientras que la hipermediación es la capacidad del medio para hacerse ubicuo fundiéndose en el orden experimental (Bolter y Grusin, 2000: 44). La relación entre un medio y otro en términos de remediación señala un proceso de actualización por repetición, intensificación, resistencia o negación de la lógica y el comportamiento del medio; por ejemplo, la remediación de la lógica del lienzo de la pintura en la pantalla de la computadora, en la cual la imagen plástica se actualiza, intensifica o resiste a morir en su remediación desde la imagen electrónica. Pero no sólo el medio se actualiza, intensifica o resiste a morir; sino también la experiencia y el modo de habitar el mundo que le acompaña. Por ello quiero hablar de una remediación de la experiencia de lo moderno en las artes mediáticas.

			Lo moderno suele concebirse en una tríada de términos que incluyen modernización y modernismo (Berman, 2011). Designa un modo de habitar el mundo; una experiencia y sensibilidad vital paradójica, dividida en la sensación de poder de expansión e innovación para cambiar el mundo y la sensación de estar al borde del abismo; una renovación de las posibilidades de la experiencia a la vez que destrucción y devastación (Berman, 2011: 17-18). La modernización se refiere a los procesos económicos, sociales, industriales, tecnológicos, demográficos y políticos que generaron esa experiencia y sensibilidad, mientras que el modernismo señala el conjunto de valores culturales y visiones del mundo, una particular sensibilidad estética y artística que deconstruye esa condición paradójica de la experiencia, a partir de los recursos de la ironía y la dialéctica entre las contradicciones de la vida moderna y la capacidad creativa de superar dichas contradicciones; siendo la noción de “lo nuevo”, vital para señalar el poder de resolver las contradicciones consustanciales a la modernidad. 

			Sin embargo, esa experiencia vital –como cualquier otra– está siempre mediada por aparatos, dispositivos y medios situados, por lo que hablar de ella implica considerar una multiplicidad antes que una unidad, un pluralismo cultural antes que un bloque compacto, modos técnicos de experiencia y de habitar el mundo. La teoría de Marshall Berman sobre la modernidad pasa por alto este hecho, pero además es problemática en tanto que reduce lo moderno a un modo de existencia único, lo que lleva su propuesta teórica a ser susceptible de una crítica poscolonial. Por lo demás, es interesante que para Berman, la tríada integrada por ese modo de experiencia vital moderna –unos procesos de modernización y una sensibilidad estética modernista– es susceptible de repetirse históricamente en la forma de afirmación, negación o marginación. Es por ello que Berman no duda en sostener la existencia de modernidad del siglo XX, en la que considera que la dialéctica entre las contradicciones de la vida moderna y la capacidad artística de superarlas se han escindido; “están quienes aman el mundo moderno y quienes lo odian” (Berman, 2011: 17-18).6 

			A finales de la década de 1990, en México lo posmoderno en su aspecto cultural no significó una tendencia que haya remplazado lo tradicional y lo moderno.7 Néstor García Canclini observa que se trató más bien de una restructuración de las fuerzas de lo moderno y su conexión con las tradiciones (García, 1989: 163-190). El posmodernismo en México, nos dice García Canclini, no fue una tendencia que sustituyera al arte moderno ni al arte popular, sino una situación compleja de desarrollo cultural y un proceso de transformación de la cultura latinoamericana que combina “la época de las tradiciones que no se fueron, la modernidad que no acaba de llegar y el cuestionamiento de los proyectos evolucionistas que hegemonizaron este siglo” (García, 1989: 163-190). 

			El posmodernismo es, de hecho, una remediación de las experiencias desde lo moderno que dejó al descubierto ciertas dimensiones del arte que el modernismo había reprimido con dispositivos institucionales y discursivos; por ejemplo, los usos de la tradición en la cultura contemporánea, la tensión entre lo político y lo estético, o la mezcla de los medios de comunicación con el gran arte (Huyssen, 2010: 12). En sintonía con esa restructuración de las fuerzas de lo moderno y su conexión con las tradiciones, el México neoliberal vivió una serie de prácticas mediáticas que siguen el comportamiento de remediaciones en las artes visuales; haciendo ubicua y transparente la presencia del medio, pero en otros casos, buscando recobrar sus funciones residuales. Propongo dividir estas prácticas en dos grupos: las primeras caracterizadas por la presencia de una noción del futuro al modo de un tiempo de restructuración de las fuerzas de lo moderno como intensificación, emancipación y utopía; las segundas orientadas por signos de resistencia, residuo o distopía. A las primeras las llamaré Gráficas expandidas; a las segundas Posconceptualismos electrónicos. 

			La restructuración de las fuerzas de lo moderno

			Entre la última década de 1990 y la primera de los 2000, un conjunto de prácticas visuales sustentadas en la electrónica y la computación gráfica fueron designadas con las expresiones de “gráfica electrónica” y “gráfica digital”. Una premisa en todas ellas es que buscaron expandir el acto propio de mediación plástica y la materialidad del medio pictórico, escultórico, gráfico y fotográfico mediante tecnologías electrónicas y digitales. Se trata de un modo de remediación en lo pospictórico, concretamente en la “gráfica electrónica” al modo de repetición de la experiencia del modernismo afirmativo. 

			En la gráfica electrónica la remediación apunta a una condición en la cual se actualiza residualmente la lógica icónica de la pintura y el grabado sin ser borrada, mediante el video, el escaneo, la matriz del fotocopiado, el cómputo gráfico, la síntesis o la impresión digital; condiciones en las que la mirada plástica de la pintura o el grabado es actualizada por tecnologías de simulación. Pero sobre todo se trata de una remediación de lo moderno con nociones como nuevas tecnologías, innovación y modernización artística, que apuntan a una idea del futuro como emancipación y utopía. No es extraño encontrar afimaciones que plantean la llegada a una nueva era, la de la revolución digital. 

			Una remediación de lo moderno es la gráfica electrónica que contempla a la electrografía o el arte de fotocopias, muy socorrida en la década de 1990 por artistas como Mónica Mayer, Humberto Jardón y Carlos Blas Galindo. Sintomático de esta remediación fue el proyecto Mímesis coordinado por Mónica Mayer y Víctor Lerma realizado en 1994 o la exposición Imágenes en tránsito, del pintor José Castro Leñero, exhibida en 2001 en el Centro multimedia. Remediación de lo moderno al modo de una intensificación y cierta emancipación del medio se observa en el proyecto audiovisual de Luis Urias Hermosillo, Nuevos soles, Nuevas lunas, Otras vidas, de 1967, donde pintura, sonido e imagen en movimiento se fusionan en un ensamblaje audiovisual intermedia, buscando “pensar distintas formas de generar imágenes que tuvieran movimiento” (Urias, 2012: 135-147). Para problematizar estos proyectos podríamos lanzar al debate la expresión de Gráfica expandida, un término que el artista Iván Abreu usó para hablar de proyectos como Memorias de la artista Carolina Esparragoza al cual me refiero a continuación.8

			En 2005 Carolina Esparragoza realizó Memorias, la cual obtuvo el segundo lugar en el concurso de Artes Electrónicas y Video Transitio_MX 01, y fue seleccionada en la 12 Bienal de Fotografía del Centro de la Imagen, en la Ciudad de México. Esparragoza utiliza el cinescopio de televisión para abrir un territorio de memoria visual impresa que retiene la huella del tiempo de la imagen y de las animaciones televisivas mediante un proceso fosfográfico.9 Esparragoza apunta sobre la obra: el proceso fosfográfico “consiste en dibujar desde el interior de la pantalla del televisor utilizando ésta como lienzo, y el haz de electrones que activa el recubrimiento de fósforo, que hace posible visualizar imágenes electrónicas, como instrumento de dibujo” (Esparragoza, 2018).

			Ciertamente encontramos en esta cita una referencia a la gráfica y concretamente al dibujo que buscan ser remediados mediante tecnologías electrónicas. Sin embargo, considero que este proyecto expresa cierta nostalgia por la sociedad y la cultura televisiva antes que el tono celebratorio y utópico de la gráfica electrónica, acercándola más a lo que llamo posconceptualismo electrónico. Memorias es un proyecto de imágenes supervivientes y de una sociedad formada en la televisión. Su autora apunta:

			La serie Memorias es la resultante de la exploración con tecnología analógica y aparatos de televisión. Un proyecto cuyo objetivo fue materializar imágenes de dibujos animados de los años 1970 y 1980. Caricaturas que viven en el recuerdo de una generación de jóvenes que, a diferencia de sus padres y abuelos, crecieron mirando la pantalla del televisor (Esparragoza, 2018).

			Encontramos aquí una alianza entre arte y cultura de los medios de comunicación masiva, que no se reduce a una simple práctica de actualización de la lógica icónica del grabado, sino más bien se refiere a un desbordamiento del medio como soporte a partir de su remediación en un medio de comunicación, en la que las imágenes se resisten a morir tornándose residuales. Además, ahí el cinescópio se torna un ambiguo dispositivo que oscila entre el medio como soporte (medium) y el medio como materia de comunicación (media). Memorias reflexiona, entonces, sobre las máquinas modernas de comunicación y las sociedades formadas en la cultura televisiva, ya que “materializa el recuerdo con el medio y en el medio que lo generó: el televisor” (Esparragoza, 2018). Memorias reflexiona, en todo caso, acerca de la propia historia de la gráfica en tanto que medio como soporte y género de representación.

			La gráfica expandida designa así, un conjunto de prácticas que, valiéndose primordialmente de la imagen técnica, intensifican por otros medios la lógica icónica de la gráfica y la experiencia escópica de una mirada sostenida en la artificialidad de un sentido puro, privilegiado y aislado de los otros. Intensificar significa aquí llevar la imagen a otras materias de comunicación, de lo bidimensional a la tridimensionalidad, del lienzo a los medios de comunicación, del medio específico a la intermedialidad. Y esta inespecificidad de medios parece estar relacionada con una condición pospictórica y posnacional de las artes visuales en México, y con cierto interés del arte posconceptual finisecular por la realización de ejercicios revisionistas de los procesos de modernización, lo moderno y la modernidad.

			Posconceptualismos electrónicos 

			El término “posconceptual” se usa para hablar de la crisis del rol protagónico de la pintura modernista y nacionalista, el cual “ha desaparecido para abrir paso a un caos exploratorio de prácticas y disciplinas, y un uso intercambiable de medios y técnicas que no tienen un centro hegemónico definido” (Medina, 2017: 135). Las artes visuales ingresan así en la inespecificidad, la combinación, la yuxtaposición o fusión de medios, empleando métodos que incluyen la ironía, trazas, gestos y procesos, “incorporando lo insignificante, lo banal, lo imperceptible y lo efímero” (Reyes, 2010: 98). Sus prácticas capitalizan un consumo del entorno para procesar los efectos tragicómicos e ilusorios de las “ruinas de una modernización postergada, deformada, traicionada y descarriada al infinito” (Medina, 2017: 367). El posconceptualismo produce una estetización de lo marginal, un desprecio por la autonomía del arte, una puesta en crisis de la identidad nacional y la recurrencia a una práctica autogestiva o amateurismo polimorfo (Medina, 2017: 366-3729). También es una estrategía artística de “inscripción en los circuitos mercantiles globalizados” (Reyes, 2010: 98). 

			En el plano de la pintura, la gráfica, la escultura o el dibujo, remite a prácticas que realizan una reflexión sobre su propia historia en tanto que soportes y géneros de representación –algo que encontramos en Memorias, de Esparragoza. Recurre también a la utilización de referencias textuales, sonoras y fotográficas de manera combinada o fusionada, abandonando el plano pictórico como único soporte, utilizando objetos no artísticos y retomando problemáticas fenomenológicas del espacio (Kautz, 2016: 11-12). El posconceptualismo tiene una relación de remediación de lo moderno, al modo de reformulación o negación. Así, por ejemplo, “el paso de la pintura al video resulta sintomático para la reformulación de lo pictórico más allá de sus formas tradicionales” (Kautz, 2016: 20). 

			En la primera mitad del siglo XXI encontramos en el arte mediático del México neoliberal, varios de los aspectos del posconceptualismo de la década de 1990: su fascinación por la inespecificidad de medios, el uso del residuo, la estetización de lo marginal y lo insignificante; su recurrencia a una práctica autogestiva o amateurismo polimorfo en la figura de las comunidades del hardware y el software libre. Propongo la expresión “posconceptualismo electrónico” para designar prácticas de arte mediático que operan en la intermedialidad utilizando referencias textuales, sonoras e icónicas de manera combinada o fusionada; que recuperan y reflexionan sobre el poder residual10 de la electrónica, el software y el hardware en las dimensiones epistemológica, narrativa, estética, política y social; que muestran interés por la ciencia y la tecnología desde un neomaterialismo activo orientado hacia el aprovechamiento del deshecho tecnológico, la distorsión y malformación de la técnica en sistemas de baja tecnología o low tech (Alonso, 2015: 146). Prácticas orientadas también hacia la desestabilización del saber científico producido académicamente, a partir de la generación de dispositivos de investigación artística para la circulación de saberes proveniente de la biología cultural, la biotecnología, la genética, la agroecología, la sabiduría ancentral o la neurociencia. 

			El aprovechamiento de lo tecnológico en el low tech se da al menos en dos sentidos. Por una parte, se emplea para dimensionar la potencia de enunciación que está en el fondo de tecnologías y medios, haciendo de éstos operadores materialmente cognitivos, estéticos y políticos, ensamblados activa y afectivamente a cuerpos y otras materias de comunicación, al modo de un logos técnico. Observamos ejemplos de interactivos audiovisuales que desestabilizan la epistemología hegemónica que opera en la máquina en Atari Noise de Arcángel Constantini o Autótrofos de Gilberto Esparza; proyectos que muestran operaciones de extracción, neutralización o distorsión técnica, mediante un desensamblaje de las corrientes electrónicas, o de la lógica de los sistemas de software y hardware, con fines de redireccionar la circulación y comunicación de la materia mediática. 

			Por otra parte, hay prácticas que exploran la capa cultural de lo tecnológico al nivel del símbolo y lo imaginario. Encontramos prácticas que buscan decostruir críticamente aquel enfoque de la modernidad que describe las tecnologías como novedad y modernización. Observamos proyectos como SEFT-1. Sonda de Exploración Ferroviaria.

			Algunas prácticas llevan la ciencia hacia la dimensión de lo residual y lo ciudadano en el diseño de bioartefactos que establecen relaciones simbióticas entre vida, tecnología y entorno. Estas entidades simbióticas de actantes se caracterizan por el intercambio de información, por la retroalimentación entre los agentes que los integran. Poseen rasgos que los definen como artefactos dado que implican la presencia de lo vivo y lo no vivo o bien una imitación de lo vivo. Pero también artefactos dinámicos, en movimiento, lumínicos, cinéticos. Tenemos ejemplos que van desde Concierto para plantas de Ariel Guzik, Plantas autofotosintéticas de Gilberto Esparza, Rizosfera FM y Eisenia, máquina de impresión orgánica del Colectivo Electrobiota, hasta Pulsum(m) Plantas y comunicaciones especulativas de Interespecifics. Los bioartefactos producidos por el conceptualismo electrónico van articulando un vocabulario y una epistemología del poshumanismo de interespecies y la ciencia ciudadana. 

			La presencia de la ciencia ciudadana, comunitaria y pública en las prácticas artísticas contemporáneas responde a diferentes motivos que incluyen exploraciones de impactos ecológicos de la modernidad, intereses socioambientales y estéticas neurocientíficas. Se trata de una ciencia en la que la gente está en el centro del proceso tecnocientífico y cuya investigación se hace siempre en correlación con el público. La ciencia ciudadana apuesta por la reivindicación del conocimiento popular como un conocimiento científico, sin caer en una simple divulgación científica o populismo epistémico. Es una ciencia que busca crear formas para que el o la que no habla, pueda hablar: “una ciencia hecha por no científicos y no sólo por la colaboración de los y las científicos con las agentes sociales, sino directamente por éstos” (Criado-Boado, 2018: 111). 

			El poshumanismo de ciencia residual se potencializa en un dispositivo intermedial del cuerpo en las artes, ofreciendo nexos entre lo somático y materia tecnológica en varios proyectos que exploran los efectos que el entorno geográfico tiene sobre el comportamiento afectivo de los individuos en la sociedad contemporánea; un dispositivo que hace del cuerpo un proyector de video, una caja de reproducción de sonido, una pantalla o un detector de ondas. En proyectos como Videoman de Fernando Llanos, Ocupación de Marcela Armas, y Citylisteners de Interespecifics, el cuerpo es explícito al señalar que lleva una máquina conectada a él, o mejor, que desea ser una máquina, porque lo relevante aquí no es la capacidad expresiva y sólo performática del cuerpo como lo era en el arte acción; sino el hecho de que el cuerpo puede ser una máquina de videoproducción, un generador electromagnético o un transductor de energía. Aquí la dimensión relacional del cuerpo performático actualiza en la escena de su presencia material, somática y expresiva, la capacidad propia de otro medio para afectar y para ser afectado, pero bajo sus propias reglas somáticas, lo que habilita propiedades cognitivas y comunicativas emergentes para hacer que ocurran otros sucesos. En Citylisteners por ejemplo, las propiedades eléctricas adquieren una expresión plástica relacional con el entorno, mediante el Energy Bending Lab, un instrumento compuesto por sintetizadores modulares y herramientas de transducción, que se expresan generando sonido en tiempo real. “El circuito está diseñado para transducir estas señales a sonido, con la ayuda de un captador electromagnético y un amplificador de audio” (Interspecifics, 2014). Citylisteners está pensado para que los cuerpos humanos naveguen por la ciudad en busca de fuentes de interferencia electromagnética, gracias al dispositivo que los provee de la potencia para percibir ondas de energía. Así “el dispositivo es ante todo una herramienta de deriva, dentro de un espacio saturado de información y señales. Entendido en el contexto del ‘acto en directo’, es una herramienta de observación para la escucha dirigida” (Interspecifics, 2014).

			Transmodernidades

			Las artes visuales desde el México neoliberal no han sido ajenas a la existencia de dispositivos institucionales con poder historiográfico y con capacidad para producir formas de subjetividad, que inciden en las trayectorias de lo que se narra, quién narra, cuándo y dónde, qué historias se narran. En el capitalismo neoliberal la aprehensión del acontecimiento se vuelve una propiedad privada de algunas voces, y los discursos se convierten en patentes de cierto tipo de clases culturales, que los insertan en la lógica de las historias únicas.11 La existencia del posconceptualismo electrónico y sus derivaciones de poshumanismo de ciencia residual es interseccional, en términos de relaciones de poder, no sólo con una agenda euronorteamericana dependiente de la necesidad de legitimidad cultural y económica de las artes en los circuitos internacionales, sino con la consagración de una clase cultural gracias a instituciones como el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (hoy Secretaría de Cultura) creado hacia 1988 y el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes en 1989. 

			Son dos dispositivos que forman subjetividades en redes, cuyos nodos incluyen el otorgamiento de recursos económicos, el reconocimiento institucional de artistas entre pares, su legitimidad y reconocimiento en el imaginario social, las arquitecturas para la circulación de prácticas y agentes, la producción de discursos –por ejemplo, arte electrónico, posconceptualismo, arte contemporáneo, arte en resistencia–, mecanismos de selección discrecionales y lineamientos poco democráticos y transparentes (Ejea, 2011: 129). La comunidad de creadores remite a “un número de agentes sociales [que] por la calidad y el reconocimiento que los pares hacen de su obra –léase por su consagración–, merecen ser llamados “artistas” (Ejea, 2011: 137). Estos dispositivos son redes sociomateriales de mediación que distribuyen una dualidad emancipatoria y dominadora a la vez, reconfigurando la relación del Estado con la sociedad artística a partir del vínculo entre prácticas artísticas autónomas y programas nacionales de cultura; dándose un reacomodo del control estatal, institucional, intelectual, académico y artístico sobre el discurso historiográfico y las formas de subjetivación que lo acompañan. 

			Pilar Villela analiza recientemente y con detalle la figura del artista como un sujeto neoliberal en el marco de los colectivos y los espacios autogestivos –muy recurrentes por cierto, en las prácticas de arte tecnológico que analizo–,12 preguntándose si son formas de organización correspondientes a una subjetividad específica del neoliberalismo (Villela, 2021: 149). Para responder a esta pregunta Villela recupera la figura del trabajador cognitivo, que yo describí muy superficialmente en 2020 en relación con lo que llamé un capitalismo de posproducción (Monreal, 2020). Le artista como trabajador cognitivo es para Villela un sujeto autogestivo (2021: 157), una forma de subjetivación vinculada con la instauración de un capitalismo cognitivo que se introdujo en las artes de la década de 1990 (Monreal, 2020; Villela, 2021), que existe y sobrevive en relaciones de aceptación y rechazo –odio y amor– con un dispositivo compuesto de becas, programas públicos, instituciones académicas y de cultura, públicas y privadas, festivales y prácticas. 

			[Luego, le artista] encuentra en los colectivos y espacios de artistas una manera de convertir su cuerpo, sus redes afectivas y sus capacidades individuales (talento, creatividad, etcétera) en propiedades rentables más allá de o en conjunto con la comercialización de su obra [...] estas organizaciones como formas de resistencia se vuelven también una estructura de autoexplotación [...] aquel que encuentra en su organización con otros una forma de resistir a las presiones materiales y normativas de su entorno que le permite proteger y proseguir una actividad que, de otra manera, sería inviable (Villela, 2021: 156-157). 

			Vemos aquí esa dualidad entre emancipación y dominación que convive y que lleva a estos espacios y colectivos a producir retóricas de resistencia instrumentalizando nociones como “resistencia”, “ruptura”, “cultura libre”, o “decolonialidad” en proyectos artísticos y culturales para su comercialización. ¿Podríamos nosotros hablar aquí de un narrador neoliberal del arte contemporáneo? De existir ¿estaría vinculado con un capitalismo de las historias únicas sobre arte y cultura?13 

			Estas preguntas invitan a una crítica seria de las historia del arte mediático en México, a los agentes que las narramos, a la figura del artista autogestivo y los discursos de resistencia en los que se sostiene; y a los dispositivos con los que convive para legitimarse. Es necesaria una descolonización epistemológica no sólo de la tecnología y los medios, sino del propio discurso y de sus formas de subjetivación, partiendo de otras narrativas distintas a las modernas o posmodernas. Tanto el modernismo digital como el posconceptualismo electrónico se mantienen en los circuitos poscoloniales del arte tecnológico y en diálogo con el posmodernismo y globalismo euronortemericano, a veces en sus fronteras, a veces dentro y de manera complaciente. El poshumanismo de ciencia residual, su interés por el medio ambiente y por una ontología de interespecies o neuroplasticidades, es ciertamente un paso en la decolonización de la ciencia dura, pero no en la decolonización de las artes; antes bien es ahí una renovación del colonialismo moderno, pero con otros medios, dado que establece una fuerte dicotomía entre discursos que se enuncian desde categorías y relatos del arte contemporáneo con los que dialoga y se mide, y discursos que responden a cosmogonías y cosmologías que no responden a categorías occidentales de creación y consumo, de los cuales se alimenta mediante cierto extractivismo cultural. 

			Esta dicotomía se muestra incluso en la dimensión de los relatos, con desajustes entre los aparatos categoriales usados para identificar, explicar y valorar prácticas artísticas transmodernas que no son susceptibles de ser explicadas desde esquemas euronorteamericanos, y que requieren aproximaciones situadas y que partan de la propia práctica. Las becas del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) no son ajenas a estos desajustes, además de que incurren en prácticas de violencia epistémica excluyente. Un buen ejemplo de ello es un texto que empezó a circular en Facebook en 2022 sobre la obra de la artista Daris Rubio, en el que se podía leer:

			[...] las implementaciones técnicas que hace Daris en su proyecto son cuestiones que cubro en los cursos básicos de electrónica y existe una gran cantidad de tutoriales y videos en línea que pueden ejemplificar mejor estos principios. Para ser muy concretos, desde mi muy subjetiva interpretación, el proyecto de Daris no presenta una innovación conceptual, formal o tecnológica excepcional que me haya llevado a difundirlo más ampliamente en el ámbito académico, ni tampoco tiene un peso histórico o genealógico que lo vuelva un referente obligado (Aranda, mayo de 2022, documento en Facebook).14

			Ese discurso que circuló en Facebook y que buscó ser una defensa frente a la declaración de Rubio, se inscribe en lo que Aída Hernández llama “colonialismo discursivo”, un dispositivo epistémico que no permite ver la permanente actualización de las prácticas artistas indígenas (Hernández, 2022, 185); sino que las desmonta desde una narrativa ortodoxa de “videos en línea”, de “saber básico sobre la electrónica” y una noción lineal de “historia genealógica” que provienen de un discurso moderno y positivista, según el cual el valor del arte radica en la “innovación conceptual”, “formal” o de “innovación tecnológica”. Se trata de un colonialismo epistemológico (de Sousa y Meneses, 2014: 11), desajustado poscolonialmente de un entorno situado en la cosmología de la comunidad otomí, para el que no tiene sentido una genealogía derivativa de posconceptualismo electrónico o feminismo blanco. 

			Este discurso, producido en un espacio autogestivo de quien tiene acceso a becas, forma parte de comités de selección y es una figura con fuerte presencia en instituciones de difusión del arte mediático, es un ejemplo de la instrumentalización de una sabiduría ancentral en el mercado del arte donde precisamente las nociones de apropiación y remix tienen sentido, y una operación de capitalismo de historias únicas, que bajo una retórica de apropiación incurre en un extractivismo cultural con premisas ya obsoletas de neovanguardia europea, como “innovación conceptual, formal o tecnológica”. Luego, este tipo de prácticas de historias únicas producen ausencias y silencios de una condición cultural en alteridad que no dialoga –y no tiene por qué hacerlo– con la posmodernidad en los términos de lo que llamo remediaciones de lo moderno; no es un modo de repetición, intensificación y resistencia. Esta condición no es una crítica de la posmodernidad, porque no se apoya en el eurocentrismo, lo que sí ocurre en el posconcpetualismo, sino que se despliega como una crítica decolonial “que representa una crítica del eurocentrismo desde conocimientos subalternizados, marginados, inferiorizados y silenciados” (Grosfoguel, 2022: 76). A esta condición cultural en las artes visuales que emplean tecnologías, la llamaré transmodernidad, desde la teorización que Enrique Dussel hace del término. 

			La transmodernidad es una crítica a la modernidad eurocéntrica que se inicia con la invasión de América por parte de los españoles, es la invención del sistema colonial. Dicha crítica no parte de aparatos teóricos eurorocéntricos, es decir; aparatos que privilegian agendas eurocéntricas. Enrique Dussel argumenta que en los países que viven la colonialidad existen grupos dominados al interior por las élites blancas y mestizas que se ufanan de ser parte de la posmodernidad euronorteamericana. Transmodernidad es una categoría analítica en un doble sentido. En primer lugar, ofrece una crítica a la modernidad como unidad compacta y hegemónica, unívoca y remediada, mostrando que, a su modo de habitar el mundo y de experiencia vital paradójica moderna, es consustancial la colonialidad y un desastre ecológico sin precedentes. En segundo lugar, la categoría de transmodernidad ayuda a hacer inteligible lo otro de la modernidad: 

			[...] esa “exterioridad” negada, esa alteridad siempre existente y latente [que] indica la existencia de una riqueza cultural insospechada, que lentamente renace como las llamas del fuego de las brasas sepultadas por el mar de cenizas centenarias del colonialismo. Esa exterioridad cultural no es una mera “identidad” sustantiva incontaminada y eterna. Ha ido evolucionando ante la Modernidad misma; se trata de una “identidad” en sentido de proceso y crecimiento pero siempre como exterioridad (Dussel, 2004: 18).

			Entonces, transmodernidad no indica una etapa histórica sino una civilización ecológica fuera de la modernidad y sus posmodernismos remediales, nutrida de los pueblos originarios y de aquellos otros producidos por el capitalismo de las historias únicas como inexistentes, como signos de atraso, sabiduría intuitiva, exotismo. 

			Existen otras prácticas de invención artística que se realizan desde el México neoliberal en el marco de la electrónica, el hardware, el software o la ciencia ciudadana, que presentan lógicas de producción cultural que no se rigen por discusiones acerca de la apropiación cultural, el low tech, el “software libre”, la “decolonialidad”, la “comunidad”, “la cultura de acceso libre” o el “feminismo”. Se trata de prácticas sin centro que conciben las tecnologías como nodos de complejos ensamblajes en los que la dicotomía natural y artificial se desdibuja, y que muestran una tendencia artística a explorar el poder semiótico y afectivo de la realidad biológica más allá de lo humano, desde sabidurías ancentrales. 

			No recurren a epistemologías de interespecies euronorteamericanas como lo hace el poshumanismo de ciencia residual, sino que utilizan artefactos técnicos que recuperan el pensamiento vivo de ríos, bosques, montañas, animales o minerales, e indagan cómo la realidad biológica posee tecnologías para representarse a sí misma, en su propia materia, recuperando un saber común perteneciente a comunidades originarias que han sabido decodificarlo, recolectarlo, preservarlo y ampliarlo con el uso del factor tecnológico. Estas prácticas exploran los límites entre pensamiento vivo y socio-técnica, el uso de hardware y software en artefactos que hacen simbiosis con el medioambiente o generan hibridaciones entre código ancestral y binario. Para referirme a ellas usaré la categoría de “Transmodernidad”. 

			Los proyectos artísticos de Daris Rubio se mueven en la transmodernidad. Daris Rubio es una artista que desde México incorpora tecnologías electrónicas en el registro de la vida natural, creando prendas electrónicas con el uso de textil proveniente de su comunidad; biorreactores y videos sobre diversas problemáticas sociales y ambientales de su localidad; indaga acerca de cómo la naturaleza es capaz de representarse a sí misma, en su propia materia y en un saber antiguo que comunidades ancestrales de México han sido capaces de decodificar, recoger y preservar. La obra de Rubio abre horizontes artísticos donde un pensamiento viviente de la naturaleza comprometido con el medioambiente, se actualiza en canales tecnológicos, a partir del uso de hardware. Hay en su trabajo una relación entre sabiduría ancestral y ciencia, entre tecnología indígena y tecnología proveniente de los países euronortemericanos. Así, Daris decoloniza el saber científico hegemónico como un saber basado en criterios de verdadero y falso, al hacer del arte un dispositivo de producción de conocimiento tecnológico y científico; pero sobre todo reivindica el conocimiento ancestral como conocimiento de una ciencia comunitaria. Parte de una poética de la relación. Rubio nos dice:

			[...] mis obras no son perfectas, comienzan desde la tierra, los granos, los hilos. Para mí el arte debe ser útil [...] En mi camino como mujer artista, encuentro en el río Amajac un compañero de vida y un espejo de mi propia existencia. Las aguas que fluyen, como hilos plateados, representan el constante flujo de la vida y la renovación eterna. Al observar el río, me sumerjo en su insondable misterio y siento la presencia de nuestros antepasados que encontraron en estas aguas un sustento y una fuente de inspiración. El río Amajac me enseña la importancia de fluir con los ciclos naturales, de escuchar la sabiduría de las corrientes y de estar en armonía con los ritmos de la naturaleza (Relato de Daris Rubio, en conversación, junio de 2023).

			Huipil Defense puede ser analizada desde la categoría de transmodernidad, ya que ofrece una crítica a una modernidad euronorteamericana que se reproduce en México, mostrando que a la articulación de ésta y a ese modo de habitar el mundo y de experiencia vital paradójica moderna, es consustancial la colonialidad y un desastre ecológico sin precedentes. Pero también nos ofrece un arte abierto a una poética de la relación orientada por una civilización ecológica más allá de la modernidad, nutrida de los pueblos originarios y de aquellos otros producidos como inexistentes por la historia única; quienes, no obstante, conciben el habitar el mundo y la experiencia vital desde un pluriverso. Huipil Defense se abre desde una transmodernidad como autoafirmación. 

			[...] esa radical novedad que significa la irrupción, como desde la Nada, desde Exterioridad alterativa de lo siempre Distinto, de culturas universales en proceso de desarrollo, que asumen los desafíos de la Modernidad, y aun de la Posmodernidad europeo-norteamericana, pero que responden desde otro lugar. Desde el lugar de sus propias experiencias culturales [...] fruto de un auténtico diálogo intercultural. “Trans-modernidad” indica todos los aspectos que se sitúan “más-allá” (y también “anterior”) de las estructuras valoradas por la cultura moderna europeo-norteamericana, y que están vigentes en el presente en las grandes culturas universales no-europeas y que se han puesto en movimiento hacia una utopía pluriversa (Dussel, 2004: 18).

			Va más allá de los binarismos de la propia discursividad estética, tales como bello-feo, artista-público; abriendo a la posibilidad de otras materialidades, otras relaciones y agencias que habilitan afecciones distintas y otro tipo de relaciones estéticas. Se trataría de una práctica de descolonización como traducción cultural, en la que lo descolonial es más bien un modelo de relacionalidad frente al control institucional. Las reflexiones de Rubio, que sostienen su trabajo, recobran el cuerpo en un universo de relaciones: 

			[donde] la cosmovisión indígena, arraigada en la sabiduría transmitida por generaciones, nos enseña que somos parte de un todo cósmico, una red entrelazada de existencias. Desde esta perspectiva, cada árbol, cada río, cada estrella es una manifestación viva de una conciencia. No estamos separados de la naturaleza, sino que somos una extensión de ella. En este sentido, la tecnología se convierte en una herramienta para explorar mi conexión como un tejido que se entrelaza; utilizo la tecnología como un canal para manifestar la interconexión y la armonía entre el ser humano y la naturaleza, fusionando los elementos de la tierra, creando una sintonía visual donde los ecos del pasado se entrelazan con los pulsos del presente (Monreal, entrevista personal con la artista, junio de 2023).

			Daris Rubio reclama su sabiduría ancentral que hoy es continuamente interpretada por el arte contemporáneo y un capitalismo de la apropiación.

			Escritoras

			El presente libro nació como un proyecto de ensamblaje de relatos-fragmento que busca interconectarse con ese corpus cartográfico, siendo una constelación de historias interrumpidas, no-únicas. Un ensamblaje que pretende habilitar relaciones, similitudes, diferencias. Presenta un conjunto de capítulos escritos en su totalidad por investigadoras: artistas, académicas, y gestoras que han dedicado años a la indagación y reflexión del tema que aquí abordan. Busca detonar en las personas que los lean, una sensación de pluralismo epistemológico, de relaciones efectuales entre textos, que cabe decir, no se agotan en la historia del arte, sino que la desbordan mediante incursiones en los estudios de la cultura, la sociología y la filosofía. Cada texto es un fragmento de algo más grande, problematiza síntomas y analiza posibles explicaciones. Tomando la obra Vía Satélite (1995-1996) del grupo 19 Concreto, Farah Beatriz Leyva Batlle aborda los usos pioneros de la conexión a internet en el país y el modo en que el colectivo indaga las fronteras cada vez más difusas entre performance, arte multimedia, arte electrónico, arte correo, arte de los nuevos medios. Por su parte, Elba Ileana Cervantes López centra su estudio en la experimentación artística de la videoinstalación articulada mediante la hibridación de la escultura y el cine en el México neoliberal. 

			Cynthia P. Villagómez Oviedo discute las circunstancias sociales que permean el arte electrónico actual buscando salir de los estereotipos extranjeros. Centra su estudio en artistas que recobran su entorno inmediato marcado positivamente por las culturas del México precolombino como medio para comunicar preocupaciones ambientales y sociales. Ana del Castillo Vázquez decide detenerse en el proyecto titulado Sonda de Exploración Ferroviara Tripulada, enfatizando la exploración que esta obra hace de las vías férreas abandonadas en México, como un dispositivo de reflexión acerca de la ruina, signo de una modernidad inconclusa, interrumpida. Erika Cecilia Castañeda Arredondo nos inserta en la frontera entre México y Estados Unidos como un espacio de inmersión política, con Transborder Immigrant Tool (2007), de Electronic Disturbance Theater (EDT), como una estrategia alegórica para la supervivencia en el desierto y contra-performativas sobre el código. Rossana Lara Velázquez hace una cartografía cognitiva de prácticas artísticas que desde México indagan y producen usos expandidos del sonido y las tecnologías auditivas, desde resonancias provenientes de discursos artísticos hegemónicos del norte global, que impacta en las formas de abordar y vincular escucha, entorno y tecnologías de grabación sonora. Alba Rosas Flores, partiendo de la pregunta ¿qué nos dice un ingeniero electrónico mexicano cuando afirma que la ingeniería es diseño y creación?, aborda la cultura del hardware libre en México, exponiendo el caso de Electronic Cats, una comunidad en Aguascalientes, México, que apunta hacia un modo alternativo a las viejas políticas públicas para las industrias de la electrónica y el software. 

			Luego, el lector tiene en Prácticas artísticas, posconceptualismo electrónico y transmodernidad una constelación de relatos que permite ampliar el panorama de prácticas culturales contemporáneas que se sustentan de manera preponderante en el ambiente y la economía del arte digital. Esperamos así, que este trabajo de investigación, documentación y reflexión sea un material bibliográfico y didáctico que ayude a robustecer los estudios culturales e históricos del arte, la ciencia y la tecnología producidas desde México. 
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					1 En una de sus convocatorias de 2023, el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) usa la expresión “nuevas tecnologías”, para hablar de “todas las manifestaciones artísticas que utilicen tecnologías electrónicas o informáticas, ya sean digitales o analógicas, como medio para su producción y soporte, y cuyos procesos estén orientados a la experimentación y consolidación de dinámicas híbridas (audiovisuales, corporales, sociales, entre otras), que acontecen en tiempo real (automáticas, interactivas, lúdicas e interpretativas) y que propician la exploración de la complejidad en enclaves de carácter transdisciplinario, como son: ciencia de datos, creación audiovisual en tiempo real, dispositivos móviles, de geolocalización, electrónica autoral, interactividad autoral, netart, realidad virtual y/o aumentada, robótica, software-art, videojuegos, entre otras” <https://www.cultura.gob.mx/gobmx/convocatorias/detalle/3620/jovenes-creadores-2023>.

				

				
					2 Para un estado de la arqueología de los medios véase el número 21 de Artnodes, coordinado por Pau Alsina, Ana Rodríguez y Vanina Yael Hofman <https://raco.cat/index.php/Artnodes/issue/view/26255>.

				

				
					3 La citas son de la versión catellana.

				

				
					4 En marzo de 1923 se transmitió en radio TSH, el poema de la radiofonía, un poema de Maples Arce.

				

				
					5 En 1990 TV UNAM realizó el documental Poesía visual. Un programa sobre la experiementación visual poética en México, con la asesoría y participación de Leticia Ocharán, Laura Elenes, Roberto López Moreno y Felipe Ehrenberg.

				

				
					6 Para el historiador Fausto Ramírez, el modernismo en México nació como un movimiento antiacadémico frente a la pintura de historia (Ramírez, 2004: 102), siendo la primera vanguardia local, cuya existencia se dio entre 1890 y 1921, caracterizada por una ruptura con las tradiciones clásicas y románticas, por la presencia de la sensibilidad moderna y por un tiempo de renovación estética marcada por el simbolismo y el decadentismo (Ramírez, 2004: 100). Ahí también el modernismo es una reacción crítica a la modernidad y los procesos de modernización en México. En sintonía con ello, Rita Eder señala que el muralismo es un discurso que rechaza el modernismo decadentista y simbolista en favor de una historia posrevolucionaria (Eder, 1998: 370).

				

				
					7 Para un panorama sobre las problemáticas de la modernidad, modernización y posmodernismo en México, véase Aguilar (1998), Giménez y Pozas (1994), Beltrán et al. (1997), Pozas (2002) y Echeverría (1998). Sobre arte, modernidad y modernización puede consultarse el catálogo de la exposición Modernidad y modernización en el arte mexicano 1920-1960.

				

				
					8 Gerardo Suter habló recientemente de imagen expandida para referirse a “trabajos que, valiéndose primordialmente de la imagen técnica, utilizan el espacio arquitectónico como soporte final de la misma. Ante esta expansión de la imagen, la arquitectura se vuelve receptora y contenedora última de la imagen” (Suter, 2010).

				

				
					9 Otro modo de remediación es la “fotografía de síntesis”, que en México fue una condición en la que la imagen fotográfica deja de concebirse como evidencia jurídica y se asume en términos del producto de una conciencia y proceso técnico de síntesis, de la interpretación que los, las y les fotografes hacen de la realidad. La fotografía digital permite a partir de la década de 1990, remediar la imagen fotográfica con una inmediatez y transparencia que vuelve confusa la distinción entre verdad y ficción, donde la primera se resiste a morir en la segunda.

				

				
					10 Residuo es aquello que queda de un todo, aquello que resulta de la descomposición o destrucción de algo. Residuo designa también aquello que queda después de que se haya producido una reacción o un proceso. La palabra residual significa etimológicamente, “lo que queda en el fondo”. No se refiere por tanto a una realidad inferior o subalterna, tampoco a un conocimiento inferior o pseudocientífico que la estética moderna creyó ver en la cognitio aesthetica, sino que señala aquello que existe en el fondo, pero que no ha sido utilizado o aprovechado. En la dimensión de la representación un conocimiento residual señala ítems cognitivos que amplían el espectro de conocimientos sobre lo dado y sobre lo todavía no dado. En lo procesual, consiste en ítems cognitivos al modo del saber qué y el saber cómo remediar las intenciones, la organicidad y los poderes de enunciación y visibilidad consustanciales a máquinas y tecnologías. Finalmente, en la dimensión de lo sensible, nombra ítems cognitivos situados que se activan en la interacción social. Oxford Learner’s Dictionaries <https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/american_english/residuum)>, consulta: 20 de octubre de 2021.

				

				
					11 Uso el término “ historia única” de la escritora Chimamanda Ngozi Adichie. En julio de 2009 Ngozi Adichie presentó en la cadena TEDGlobal, The danger of a single story (“El peligo de la historia única”). Chimamanda observó cuán vulnerables e influenciables somos ante una historia única, refiriéndose a aquellos relatos que buscan ser universales y hegemónicos. El peligro de la historia única, señala la autora, es que desde ella algunos no existen o no existimos. La historia única responde a un dispositivo de poder narrativo que separa, divide, racializa, clasifica, jerarquiza y define aquello que puede ser narrado, quién puede narrarlo, cuándo y cómo, dónde; y quién o qué no tiene derecho a entrar en la historia o está imposibilitade para contar historias. El “poder es la capacidad no sólo de contar la historia de otra persona, sino de convertirla en la historia definitiva de dicha persona” (Ngozi, 2009). Hablar desde la historia única corre el riesgo de producir al otro como incapaz de hablar de sí mismo; la diferencia y la alteridad corren el riesgo del exotismo, la oscuridad, o en el peor de los casos, de la inexistencia. Para Chimamanda, la historia única es una cobertura de colonialismo mediático sobre la identidad y la diferencia, incapaz de distinguir el idem del ipse; que aplana cualquier pluralismo histórico articulado en la posibilidad de contar un hecho desde varios relatos situados. Las historias que se afirman como únicas, nos dice Ngozi Adichie, se definen por el principio del nkali (ser más grande que otro) (Ngozi, 2009). Frente a la historia única es necesario un pluralismo histórico.

				

				
					12 Véase, por ejemplo, López y Méndez (2019). También el capítulo de Alba Rosas Flores, “Creando y diseñando la industria electrónica y la comunidad de hardware libre en México. El caso de Electronic Cats”, incluido en este libro.

				

				
					13 Tratando de responder estas preguntas me viene el recuerdo del intercambio de cartas entre Teresa del Conde y Cuauhtémoc Medina realizado en el 2000, en el que discutieron a propósito de una columna publicada en el periodico Reforma por Medina acerca del Festival de Arte Sonoro organizado por Manuel Rocha en la Ciudad de México. En un debate acalorado, Medina hablaba de un sector anacrónico de la producción artística aferrado a la idea de la especificidad de los medios llamados “tradicionales” (Medina, 2017, 2017: 164), mientras que Del Conde se refirió a los antitradicionalistas, a la muerte de la pintura (Medina, 2017: 167). Medina habló de un arte contemporáneo no-específico, Del Conde de las jerarquías y la falta de democracia en las artes. Desde mi punto de vista, ahí se pusieron en tensión “dos” modos de subjetivación; el del/la historiadora del arte formada en los remanentes de una atmósfera de modernismo artístico que pudo consolidarse con o a pesar de la existencia de un Estado autoritario que gobernó México entre 1970 y 1985, y el del/la curador afín a un posconceptualismo inespecífico e intermedial anclado a una democracia frágil del Estado neoliberal y que se fue edificando a finales de la década de 1980 en México. Por otra parte, en una columna de opinión escrita por Rafael Lemus en 2019 en el periódico The New York Times titulada “AMLO contra la cultura” (Lemus, 16 de septiembre de 2019), Lemus externó su descontento frente a la falta de simpatía por el gobierno hacia lo que llama “los creadores”: “se esperaba que el primer gobierno de izquierda en México tuviera una cierta simpatía por los creadores. Pero en lo que se refiere a política cultural, el gobierno de López Obrador se ha obstinado en ser decepcionante” (Lemus, 2019). ¿Quiénes son los creadores a los que se refiere Lemus? Para él son, sobre todo: escritores, artistas visuales, cineastas y músicos. Y ¿cómo entiende Lemus la cultura? Para él ésta incluye, “la producción artística”, “el aparato cultural”, “las obras artísticas” y en general “artes” (Lemus, 2019). En el texto de Lemus “comunidad de creadores” se intercambia por el de “sector cultural” y “artistas”.

				

				
					14 No pretendo descontextualizar este fragmento. Basta decir que el texto fue escrito en el marco de una polémica en la que Daris Rubio señaló públicamente que su proyecto Huipil Defense –una obra que fusiona el trabajo artesanal del telar de cintura, el bordado tradicional de las mujeres indígenas de la sierra hidalguense y elementos tecnológicos creados para protestar ante la inseguridad, el racismo y la violencia– fue objeto de una apropiación cultural indebida. Daris apuntó en una entrevista: “Como mujer indígena y como alguien que representa a las mujeres de mi comunidad, porque algunas no hablan español, me parece una falta de respeto y un atropello el que Bartilotti se beneficie con una idea que no es suya y que, además, haya tergiversado mi proyecto de esa manera” (Cuarto poder, Chiapas, abril de 2022). 

				

			

		

	
		
			Hacia un cambio en la medialidad
en el arte mexicano de los noventa
El caso de la obra Vía Satélite (1995-1996) del colectivo
artístico 19 Concreto

			Farah Beatriz Leyva Batlle

			Introducción

			La conceptualización de lo tecnológico en el arte y el uso instrumental de los medios de comunicación como soporte artístico y herramienta discursiva fue un debate ampliamente considerado en la década de 1990 y con mayor fuerza en el cambio de siglo a escala internacional. En el panorama de los estudios sobre arte contemporáneo en México, recientemente inició una preocupación por los modos y medios de producción referentes al denominado arte digital, media art, arte multimedia y otras categorías y sus disímiles formas de concreción a partir, sobre todo, de la década de 2000. Sin embargo, en los múltiples estudios sobre la década de 1990 en México resultan escasos los referentes que describan las prístinas relaciones con el objeto tecnologizado e incluso con la naciente conexión a internet. En este sentido, abordarlo aquí a partir de la obra de 19 Concreto, un colectivo artístico escasamente estudiado, deviene un tema novedoso que permite atender a un fenómeno con un saldo cultural significativo para su posterior consolidación en el arte contemporáneo mexicano. 

			19 Concreto (19C) fue un grupo artístico que se conformó en 1990 en la Ciudad de México por jóvenes estudiantes de artes plásticas de la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La Esmeralda” y que se mantuvo en activo hasta 1996.1 Producto de una necesidad de experimentación, 19C trasladó las preguntas no resueltas por la enseñanza académica hacia este espacio colectivo. A grandes rasgos, las diversas obras de 19C pueden caracterizarse por la recuperación de medios o elementos tecnológicos para referir los problemas relacionados con el funcionamiento instrumental de la tecnología y sus asociaciones históricas con la alienación capitalista, así como con las políticas neoliberales y modernizadoras que se hacían sentir en esos momentos en México (Leyva, 2022). 

			Lo cierto es que las formulaciones de 19C no escapan a una realidad contextual que para estos años encarnaba la gran promesa desarrollista del país. La firma del ansiado Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN), gestionado por el gobierno de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994), traía a México la posibilidad de, supuestamente, ingresar al llamado “mundo desarrollado”. A grandes rasgos esto significaba que el crecimiento económico de la nación se hacía inminente a partir de un intercambio comercial sin barreras para los tres países firmantes (Estados Unidos, México y Canadá). Significaba también un incremento en la productividad, mayores posibilidades de empleo, entre otros beneficios. Sin extenderme en las reformulaciones económicas, sociales y políticas que esto supuso en la vida de los habitantes del país, lo importante a destacar es que, ante la firma del TLCAN y la cantidad de rubros de la economía involucrados, se cuestionó el hecho de que México no contaba en ese momento con la tecnología e infraestructura necesaria para competir con el exterior. Dado el atraso tecnológico en la esfera de las telecomunicaciones, se hacía primero indispensable pasar por un proceso de cambio y actualización de la matriz tecnológica en el país. Por ello, los acuerdos para la denominada “transferencia de tecnología”, proveniente principalmente de Estados Unidos, fueron uno de los puntos estratégicos fundamentales (Salinas, 1992). No es casual entonces que durante sus años en activo 19C mantuviera este tipo de preocupaciones como constantes en sus obras, enfrascados en una crítica a los sistemas de desarrollo capitalista. 

			A lo anterior debemos añadir que un modelo de desarrollo basado en los avances tecnocientificistas marcaba la imperiosa necesidad de estar al día en materia de investigaciones y conexiones a escala global. Lo anterior sólo era posible por la entonces naciente y prometedora conexión a la World Wide Web: internet. La acelerada carrera que relatan varias fuentes de la época sobre la primera conexión de México a internet –y con ello la división entre quienes le atribuyen el logro al Tecnológico de Monterrey o a la Universidad Nacional Autónoma de México– deja entrever cómo para 1989 este hecho se había convertido en una necesidad inmanente (Koenigsberger, 2014). Las transformaciones tecnológicas de las telecomunicaciones serían las encargadas de avanzar hacia la apertura comercial del mercado mexicano.

			En las páginas que siguen busco analizar las particularidades de la obra Vía Satélite (1995-1996) del colectivo 19C, así como la poliédrica relación del grupo con las circunstancias sociales y preocupaciones estéticas que motivaron este tipo de propuestas dentro de su producción artística. Como demuestro, su singular formación como colectivo en una década que ha sido estudiada en su mayoría desde la creación individual, aunado al uso de las llamadas tecnologías de la comunicación en esta obra, introducen cambios significativos para el arte mexicano de la década de 1990. Atendiendo a ello, me propongo debatir en estas páginas: cómo se produce este tipo de obra, qué tipo de relaciones y soluciones demanda para su concreción, para pasar luego a una pregunta por los medios y sus posibilidades de expresión y significados en el contexto en que se produce. 

			(In)definiciones estéticas en Vía Satélite (1995-1996). Nuevos medios
en las formulaciones del arte contemporáneo en México

			Alrededor de 1995, cuando las condiciones políticas, económicas y sociales demostraron la fragilidad de las ilusiones modernizantes en México, enarboladas en el gobierno que culminaba2 y que en la obra de 19C había sido desde 1990 objeto de crítica constante,3 el colectivo comienza a concebir lo que sería también el fin de su producción conjunta. Vía Satélite fue una serie de acciones realizadas por el grupo4 entre 1995 y 1996 y, sin saberlo, constituyó también el cierre de su proyecto colectivo y la consumación de todos los postulados teóricos y estéticos que trabajaron desde su fundación, a saber: la primacía del anonimato individual en favor del reconocimiento colectivo; la colaboración con otros agentes artísticos y extra-artísticos; la preocupación por los medios de comunicación; el interés por la máquina, los aparatos tecnológicos como medios significantes para la acción artística y la obra de arte como proceso y proyecto en constante transformación. Vía Satélite fue también una estrategia artística para pronunciarse sobre los desfases, las idas y venidas de un proyecto modernizante, cuasi utópico, y claramente fracasado. Igualmente fue una extensión de su discurso colectivo, ya no centrado en las críticas a un sistema, sino en los significados de un latente cambio de medialidad en el arte5 (fotografía 1).

			
				
					Fotografía 1. Registro de la obra Vía Satélite (1995)
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					Fotografía de Mónica Naranjo. Fondo 19 Concreto, Centro de Documentación Arkheia, 
Museo Universitario Arte Contemporáneo, UNAM.

				

			

			Presentada en dos ocasiones en el centro de arte Ex Teresa Arte Actual con la participación de cuatro artistas extranjeros –Esther Ferrer (España), Isabel Gibergy (Francia), Bartolomé Ferrando (España) y Bruno Tardelli (Italia)–, 19C concibió uno de sus proyectos más ambiciosos: una pieza mutable, capaz de adaptarse a lo que dictaban otros creadores desde diferentes localidades del planeta por medio de las vías de comunicación seleccionadas por cada uno. Vía Satélite se compuso de cuatro acciones diferentes en total, pero signadas por el mismo proceso: la comunicación y sus medios de expresión posibles hasta el momento –correo postal, e-mail, teléfono, fax, video y páginas web. Desplegadas las dos primeras como parte del Cuarto Festival Internacional del Performance el 27 de octubre de 1995, y la otras dos el 27 de abril de 1996 como parte de la Muestra de Becarios del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (Fonca) en Medios Alternativos, 19C proponía lo que ellos denominaron en la presentación del proyecto como un Teleperformance: 

			Realizar performances durante tiempos reales a través de los medios de comunicación, evidenciando la tendencia al acercamiento entre las culturas, acelerada por la incorporación de las nuevas tecnologías en la intercomunicación mundial y su repercusión dentro del arte contemporáneo, entendiendo esto no como una globalización homogeneizante sino como una posibilidad de conocimiento del otro. Demostrando la posibilidad de concreción de un performance a distancia, en donde nosotros fungiremos como ejecutores de la idea performancística de alguien más. El paso de la instrucción a la acción generará un proceso nuevo mediante nuestra traducción. Dada la estructura intrínseca del proyecto y al ignorar nosotros las instrucciones-guía, se dará un espacio a la sorpresa y al azar. En donde la actividad performancística sea resultado de la suma de diversas propuestas, dando vital importancia al proceso mismo, poniendo en tela de juicio el mito de la originalidad y la autoría individual (19 Concreto, 1995). 

			Así profesaba el proyecto que 19C presentó ante el Fonca y con el que fueron acreedores de la Beca de Jóvenes Creadores en la rama de Medios Alternativos en 1995, lo que les permitió obtener el financiamiento indispensable para desplegar la diversidad de medios que tuvieron a su disposición. 

			A partir de la documentación en video e imágenes localizadas en los archivos del colectivo se pueden apreciar las acciones realizadas por 19C en Vía Satélite. Como constante, en los cuatro momentos fue condición indispensable la comunicación con los artistas extranjeros, por alguna de las vías disponibles. La propuesta enviada por la artista del performance Esther Ferrer mediante correo postal desde España bajo el título Un espacio es para atravesarlo, fue una serie de acciones-instrucciones que permitían al colectivo atravesar/incidir en el espacio que los contenía. Isabel Gibergy, desde Francia, bajo el título Les corps, les pidió desnudarse y atar sus cuerpos con cinta adhesiva por diferentes partes y así desplazarse en el espacio, lo cual fue indicando mediante una llamada y un videocasete. Bruno Tardelli usó la conexión a internet desde Italia y les envió imágenes descargables, donde les pidió embadurnar los cuerpos de sus compañeros usando tomates y aguacates previamente aplastados. Bartolomé Ferrando, desde España, por fax y teléfono, les envió en intervalos de dos minutos seis diferentes acciones como, por ejemplo: iniciar una discusión donde se insultaran, gritaran y ofendieran delante de todo el público y también olerse entre ellos, buscar objetos en sus bolsillos y crear una historia imaginaria, entre otras.

			Vía Satélite era una obra ambiciosa para la fecha en términos de infraestructura, gestión y producción; sobre todo, en cuanto a lo que significó el proceso de construcción de la pieza. Era además una obra que sólo podía ser pensada desde el contexto de ciertas relaciones artísticas, institucionales y tecnológicas que la hicieron posible, en tanto no sólo describe la irrupción de la internet en un país en supuestas vías de modernización, sino que se sitúa en una problematización sobre: ¿en qué condiciones se hace posible este tipo de obra en el panorama mexicano de la década de 1990? Y ¿cómo irrumpen y qué significan estos nuevos medios o herramientas dentro de las formulaciones del arte contemporáneo en México? 

			Visto en retrospectiva, es indispensable situar este trabajo de 19C en el entramado de todas las reformulaciones institucionales y artísticas que acontecían en el país en aquel momento. En primer lugar, el recién fundado Centro Multimedia (CMM) en 1994 se dio a la tarea de cultivar y amparar una producción artística otra, que encontraría en estos recintos cierta protección para lo que otrora fuera excluido del sistema artístico nacional. Así lo demuestra la iniciativa de crear por parte del CMM y en colaboración con el Fonca el denominado Apoyo a Proyectos Multimedia en 1995. La singular denominación de esta convocatoria refiere un tipo de producción estética que comenzaba a hacer su aparición en los eventos artísticos del México de dicha década. La noción de proyecto unido a la ambigua categoría de multimedia fue conceptualizada por Andrea Di Castro como gestor de estos incentivos para la creación desde momentos muy tempranos. En su texto Máquinas para descomponer la mirada..., Monreal (2020: 129) recoge las ideas que albergaba el Centro cuando inaugura esta modalidad de creación en 1995: 

			Proyecto Multimedia era un concepto usado para nombrar un conjunto de etapas de trabajo y tiempo en el uso de máquinas, mediante su aprendizaje, y en la generación de conocimientos sobre la manera de operar en ellas programas de computación o software [...] Por ello es que la historia del Apoyo a Proyectos Multimedia no se caracterizó tanto por la producción de obras, sino de experimentos conceptuales que muchas veces no fueron materializados en objetos; ello significó el desplazamiento de una estética centrada en los objetos hacia una poética de los proyectos. 

			Aunado a lo anterior, la historiografía reune, con relativo interés y en eventos aislados, la posibilidad de intercambios que generó la firma del TLCAN y de los cuales supieron nutrirse los artistas. En estas fechas se dio una explosión de intercambios auspiciados por los diferentes tipos de becas en el país. Entre éstos podemos mencionar el Fideicomiso para la cultura México-Estados Unidos de la Rockefeller Foundation y la Fundación Cultural Bancomer por parte de la iniciativa privada, del cual se beneficiaron disímiles espacios alternativos como “Temístocles 44” y “La Panadería”, que permitió invitar a México a artistas de Estados Unidos, Japón y Europa. También los artistas Mónica Mayer, Víctor Lerma y Humberto Jardón fueron beneficiarios del “Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales del Fonca” para su proyecto Electrografía Monumental en papel algodón (1994-1995). Mediante este apoyo pudieron viajar a California, Estados Unidos, a la sede de Nash Editions donde los creadores trabajaban con una impresora, la cual habían modificado para imprimir sobre papeles artísticos a partir de archivos electrónicos. Otros ejemplos denotan lo que el crítico Gonzalo Vélez ha denominado como una de las facetas positivas del Tratado a propósito de una serie de intercambios entre artistas del performance de México, Estados Unidos y Canadá en exposiciones y eventos que durante la década de 1990 se dieron en el Centro Cultural Ex Teresa. Lo que en apretada síntesis demuestran estos ejemplos es que 19 Concreto y su obra Vía Satélite estaban inmersos en un contexto complejo, que no sólo trastocaba el tipo de producción artística sino, en igual medida, su sistema de distribución y consumo. 

			Ahora bien, como he insistido, Vía Satélite nace como proyecto de creación y es resuelto a partir de uno de los múltiples apoyos para la producción artística que surgen desde lo público como lo privado en el México de esas fechas (Montero, 2013). Ello significa que el factor tiempo (el proceso) y los medios de comunicación empleados como herramientas (producción) será un elemento indispensable en esta obra de 19C. Al contrario de sus obras precedentes, en Vía Satélite el artefacto tecnológico o la máquina no se encuentra descontextualizada o extraída de su realidad como heredera de la estirpe del ready-made duchampiano, sino que cumple su función específica: ser el vector de comunicación entre dos o más personas, ser el medio que posibilita la concreción de la pieza. Existió en ella una apropiación del medio para generar un proceso comunicativo que a su vez desplazara las formas de creación artística tradicionales en favor de un pronunciamiento por los usos artísticos de los medios de comunicación y las tecnologías. Por tanto, la idea de proyecto –que implicaba también: investigación, teorización y experimentación– fue enunciada por 19C desde los momentos iniciales (19 Concreto, 1995). 

			En términos generales, la obra de 19C toma como punto de partida un cuestionamiento por las paradojas de la modernización, que los hace debatirse entre la fascinación y el desencanto ante una sociedad cada vez más tecnologizada. De forma abiertamente declarada existía en ellos una preocupación por su contemporaneidad, por el medio social en el que se desenvolvían como jóvenes (Leyva, 2022). Esto los llevó a un estudio pormenorizado de las principales voces teóricas que llegaban al país y que desde la década de 1960 pensaban en las consecuencias de la alienación del individuo en una sociedad hiperconectada. 

			En un dibujo que forma parte del archivo dedicado a la obra Vía Satélite se puede apreciar el componente teórico que toma como sustrato 19C para esta obra. La imagen se compone de la figura de un indígena que parece danzar alrededor de una hoguera en la que el humo que expide se eleva, al tiempo que se transforma en el título de la obra. En la parte inferior derecha queda esbozada una pequeña aldea, acompañado de una especie de banderín que profesa: “aldea global”. El dibujo es sumamente sencillo y se encuentra registrado en el archivo como documento para la producción de la obra. Lo anterior demuestra el interés de 19C por un acercamiento a las teorías de los medios de comunicación a escala global y específicamente por los postulados de Marshall McLuhan. Como es bien sabido, este autor desarrolló un importante corpus teórico sobre los medios y la comunicación entre las décadas de 1960 y 1980, sobre lo que él denominaba el paso de la edad mecánica a la edad tecnológica o eléctrica (McLuhan, 1994) y, en este camino, avizoró una serie de cambios y repercusiones para el hombre en su relación con los medios de comunicación.

			Dibujo de la obra Vía Satélite
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			Fondo 19 Concreto, Centro de Documentación Arkheia, 
Museo Universitario Arte Contemporáneo, UNAM.

			Muchas han sido las interpretaciones y críticas de los textos de McLuhan, no obstante, es justo en la década de 1990 cuando coinciden algunos autores en que sus hipótesis comienzan a ser más evidentes en el seno de las sociedades capitalistas y neoliberales. Lewis H. Lapham escribió en 1996, en el prólogo del libro de McLuhan Comprender los medios de comunicación. Las extensiones del ser humano (1964): 

			Gran parte de lo que McLuhan tenía que decir cobra más sentido en 1994 del que tenía en 1964 y, mientras sus obras permanecían en la sombra, sus implicaciones más profundas empiezan a manifestarse en la MTV, el internet, la imagen política de Ronald Reagan, la recuperación de Richard Nixon, las empresas de compra por televisión y de correo electrónico, tecnologías que McLuhan había intuido pero que no vivió para ver moldeadas en silicio o vidrio (Lapham en McLuhan, 1996: 11). 

			Lo que relata Lapham es un fenómeno del que también hace parte 19C desde su vida cotidiana y en el que Vía Satélite encuentra sus principales fundamentos como describo a continuación.

			A propósito de los sucesos detonantes para la elaboración conceptual de Vía Satélite, Roberto de la Torre, fundador del colectivo 19C, ha expresado que ésta, como muchas de sus obras en colectivo, fue para ellos el resultado de una experiencia personal que se transformó en preocupación colectiva, al declarar: 

			Muchas veces nuestros proyectos se generaban a partir de un comentario o de alguna experiencia personal de alguno de nosotros. En el caso de Vía Satélite recuerdo que por ese entonces dos de nuestros compañeros estaban de viaje en Europa y estuvieron en contacto. Ulises Mora regresa y Víctor Martínez se mantuvo allá por un tiempo. Al regresar Ulises nos platica de esta experiencia con Víctor y la forma en la que se estuvieron comunicando para reencontrarse. Ahí fue cuando pensamos: por qué no trabajar con estos medios. Fue cuando empezamos a reflexionar en la importancia del teléfono y el fax, así como de qué manera estaba influyendo el uso del internet en nuestras vidas (Leyva, 2022: 349-350).

			Para McLuhan, los medios de comunicación funcionaban ya a fines de la década de 1960 como extensiones del hombre. Sus postulados apuntan hacia un reconocimiento general de los efectos psicosociales de lo que él llama “extensiones” y, en particular, al hecho de que existe una compresión espacio-temporal del individuo como uno de los efectos generados por estas tecnologías (McLuhan, 1994: 25-26). Su célebre y reiterada frase: “Tras tres mil años de explosión especialista y de creciente especialización y alienación en las extensiones tecnológicas del cuerpo, nuestro mundo en un drástico cambio de sentido, se ha vuelto agente de compresión. Eléctricamente contraído, el globo no es más que una aldea” (McLuhan, 1994: 26-27), apunta hacia el desenvolvimiento de esas extensiones en el momento en que escribe y da cuenta de los prolegómenos sociales del denominado proceso de globalización, conceptualizado con posterioridad en el transcurrir de las décadas de 1990 y 2000.

			Con las concepciones mcluhanianas de reducción del espacio-tiempo a través de los medios de comunicación, trabaja 19 Concreto en Vía Satélite en tanto la comunicación, independientemente del medio mediante el cual se realice, va a ser indispensable en la ejecución de la pieza, no sólo porque se hacía necesario coordinar y programar con los artistas invitados los detalles del evento, sino también porque la comunicación formaba parte de la acción per sé. Las múltiples cartas, correos electrónicos y fax cuidadosamente atesorados de forma consciente por el colectivo como parte del proceso de creación de la obra evidencian que Vía Satélite inicia como obra mucho antes de su presentación por primera vez en Ex Teresa y que, además, por su misma naturaleza procesual escapaba de la nomenclatura limitada de performance, para situarse desde una fusión/indefinición de categorías y lenguajes, donde los referentes eran muchos, entre ellos: arte correo, arte fax, arte por instrucciones, arte multimedia, arte de los nuevos medios, etcétera. 

			Entre los múltiples ejemplos de la comunicación previa que estableció 19C con artistas extranjeros destaca el diálogo vía fax con Esther Ferrer (19 Concreto, 1995), artista española del performance. 

			De Esther Ferrer a 19 Concreto:

			París, 2 de octubre de 1995

			Queridos amigos:

			Os agradezco la invitación para participar en vuestro “teleperformance”, pero desgraciadamente el 27 de octubre estoy en Darmstadt (Alemania) haciendo una performance y no podré participar directamente. Pero si os interesa mi participación, puedo enviaros una carta con las instrucciones que abriréis únicamente en el momento de la performance. 

			Si os interesa mi proposición –no hace falta prácticamente material– contestarme lo antes posible, pues el 17 de octubre me voy a Alemania y no vuelvo hasta finales de mes. 

			Gracias por contactarme, me gustaría en cualquier caso tener más información sobre vuestro trabajo. 

			Espero vuestras noticias, hasta pronto, un abrazo.

			Esther Ferrer 

			Respuesta de 19 Concreto a Esther Ferrer:

			México, Distrito Federal, 2 de octubre de 1995

			Querida Esther: 

			Gracias por contestar nuestra invitación, SÍ nos interesa tu participación atravez (sic) de una carta con las instrucciones de tu performance, a pesar de que la idea original era trabajar en tiempo real entre nuestros países de residencia, pero creemos que tu trabajo puede complementar bien nuestra noche de teleperformance que tal vez inicie con uno de Steve Morgan desde Canadá, utilizando el internet. Después continuaría el tuyo que nos gustaría pudieras planear para que no dure más de 15 minutos. 

			Te pedimos nos envíes tu carta-instrucción a la siguiente dirección [...] 

			Y después del 27 de octubre te contactaremos para comunicarte el resultado del evento (tal vez enviemos un video y notas de prensa).

			Ahora te presentamos una imagen de nosotros a la que hemos asignado un número a cada uno, para facilitar la acción, y una lista de objetos con los que contaremos en escena por si los requieres (si quieres algo más, puedes solicitarlo con anticipación).

			1 escritorio 

			1 teléfono fax 

			1 cámara de video

			1 video proyector 

			2 tableros electrónicos de textos programables.

			Esther agradecemos muchísimo tu participación, y si tienes alguna duda, ya conoces nuestro número de Fax.

			Hasta pronto... tus amigos de 19 CONCRETO (1995).

			De este intercambio sabemos que 19C concebía una obra que pretendía establecer comunicación en tiempo real desde los diferentes países involucrados. Independientemente de que Esther Ferrer no pudiera hacer llegar sus instrucciones en el momento exacto en el que se desarrollaría la acción, lo que proponía 19C no se resumía exclusivamente a la presentación de las acciones en la noche seleccionada en el espacio físico del Ex Teresa. Vía Satélite partía de esa idea para situarse en una pregunta por la comunicación y sus medios técnicos de expresión en el seno de los acontecimientos recientes sobre la transferencia tecnológica en México. 

			Ante esto, singular importancia tiene la comunicación entre el colectivo y el artista canadiense Steve Morgan por medio del correo electrónico. En un fragmento de la comunicación 19C escribe a Morgan: 

			Dear Stev, 

			We are very shame with you because of our delay in the communication, and that is because we’ve had some troubles in the coordination of the whole proyect (sic), but finally we’re on the way [...] The problem is that we want have the technical specifications that you suggested in your last e-mail, in fact we may have the most simplified version of internet services (web, e-mail) besides the phone line and fax line. The date will be October 27th at night and we think we can do something very interesting with just that mediums and the work of “Shake Well”. We’re working hard at the Multimedia Center and the National University in order to get the teleconference system and have soon a teleperformance with you, counting with all the technical requirements we need (It may be the next year). 

			We’re also finishing our presentation page on the “web” that you and “Shake Well” may consult son to know us better (19 Concreto, 1995).

			Como se puede apreciar en estas líneas, 19C se encontraba en una labor constante de comunicación, coordinación e investigación tecnológica para el evento entre el Centro Multimedia y la UNAM. Ante la petición de Steve Morgan, como artista del net art, de realizar la comunicación por medio de teleconferencia, 19C vio limitada sus posibilidades comunicativas, al no contar con los medios o la infraestructura tecnológica que desde Canadá demandaba Morgan para su participación. Es interesante que 19C comenta a Morgan tener acceso sólo a “la versión más simplificada de internet”, entendida como páginas web además de correo electrónico. Si bien por estas mismas razones la propuesta de Morgan se vio frustrada y nunca llegó a presentarse como parte del proyecto, tal dificultad da cuenta precisamente de los cuestionamientos sobre la comunicación que discurrían como base en la obra de 19C: ¿cómo pensar las posibilidades de las tecnologías de la comunicación en función del arte producido en esos momentos?, ¿de qué manera estaban incidiendo los procesos de modernización y transferencia tecnológica en las prácticas artísticas mexicanas? y, lo que es más importante, ¿qué posibilidades reales tiene México de sumarse a este concierto global signado por las tecnologías de la comunicación cuando el acceso a los medios indispensables se realizaba únicamente a partir de escasos espacios institucionales y aun contar con el financiamiento del proyecto no aseguraba su realización?

			Este tipo de preocupaciones lo confirma también el marcado interés de 19C para que las acciones ocurrieran en simultaneidad, independientemente de los cientos de kilómetros de distancia entre emisor y receptor y de usos horarios diferentes. Esta noción de simultaneidad fue también trabajada por McLuhan a tenor de la proximidad espacio-temporal que ofrece el nuevo estatuto tecnologizado del mundo. En sus palabras: “En la edad mecánica, ahora en recesión, podían llevarse a cabo muchas acciones sin demasiada preocupación. El movimiento lento aseguraba que las reacciones iban a demorarse durante largos periodos de tiempo. Hoy en día, la acción y la reacción ocurren casi al mismo tiempo” (McLuhan, 1996: 26). En Vía Satélite acción y reacción ocurren en simultaneidad en el momento de la presentación. Es interés del colectivo ser los ejecutores y traductores de las elucubraciones en tiempo real de otros artistas, quienes escogerán dentro del repertorio de objetos/medio de comunicación disponibles la vía preferida para la transmisión del mensaje. 

			En las postrimerías del siglo XX, los análisis del arte contemporáneo mexicano han hecho énfasis en la pregunta por las reformulaciones estéticas planteadas por el arte digital en sus primeros momentos. En este aspecto Adriana Zapett, investigadora del Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información de Artes Plásticas (Cenidiap), es quizás una de las voces que inaugura en México las teorizaciones sobre posibles categorías estéticas y modos de lectura del arte por medio de la computadora. Su texto Arte digital de 1998 deja sentado ciertos conceptos que permiten establecer relaciones desde el plano artístico con las teorías de McLuhan sobre la comunicación y en específico con esta obra de 19C. Para la autora: “En el arte por computadora se construye la presencia desde la ausencia, en un espacio y tiempo virtuales [...] Este tipo de producción artística se inserta también en el espacio conceptual, cuando la producción de la obra y los medios para representarla plantean la sustancia de la obra misma” (Zapett, 1998: 19). Esta afirmación, sólo tres años después de que 19C presentara su obra en Ex Teresa, arroja mucha luz sobre lo que jóvenes artífices proponen en términos de experimentación y ampliación de lo estético en la década de 1990. En un contexto marcado históricamente por la hegemonía de lo pictórico, un grupo de jóvenes estudiantes apuesta por ciertas hibridaciones en su lenguaje estético, cuestionando y ampliando los límites de lo artístico, ahora a partir una nueva estrategia “tecnologizada”. 

			En este sentido, dos características fundamentales de Vía Satélite reflejan una preocupación en 19C, no por establecerse como creadores de “arte digital” propiamente dicho –en ningún momento de su trayectoria ellos se autodenominan de esta manera–, sino por un cambio en la medialidad del arte contemporáneo, a saber: las diferencias que se pueden establecer entre la obra presentada por los artistas invitados y la obra de 19C, junto con los respectivos medios de expresión de cada uno. 

			En Vía Satélite los artistas invitados se preocuparon en su mayoría por nociones relativas al cuerpo y al espacio, pero en ningún caso hubo en ellos una indagación intencionada por el medio que hacía posible la comunicación entre ambas partes. Como se puede leer en las acciones descritas al inicio, el medio de expresión de los artistas invitados fue el cuerpo de los integrantes del colectivo 19C,6 mientras en 19C, los medios de comunicación fueron, en paralelo, medio y mensaje. Independientemente de las exploraciones individuales de cada uno de los artistas invitados, de sus intereses por el cuerpo o por la ampliación de los límites del performance a partir de las acciones que les pidieron realizar al colectivo, para los artífices de 19C, desde su posición de gestores, productores y, sobre todo, instrumentos para la ejecución de la propuesta, Vía Satélite se erigía sobre lo que McLuhan (1996: 30) ha conceptualizado como el “mensaje” de cualquier medio o tecnología: “un cambio de escala, ritmo o patrones que introduce en los asuntos humanos”. Trabajar con todos estos medios en el México de la década de 1990 no era sólo una preocupación por los límites del performance per sé –aunque también es un elemento latente en esta obra. 19C había trabajado desde 1990 con objetualidades mecanizadas y/o tecnologizadas propias de su contexto, pero en Vía Satélite hay un interés por depender, en el momento de la presentación y también con anterioridad, de una serie de medios que, en efecto, han supuesto un cambio de escala en el mundo, pero más importante en la sociedad mexicana de fines del siglo XX. Es, como plantea Zapett (1998) –parafraseando a la socorrida frase de McLuhan “el medio es el mensaje”–, una propuesta en la que el medio de producción se convierte también en preocupación conceptual.

			Atendiendo a esta idea, el proyecto de Vía Satélite introduce el debate de las posibilidades expresivas de los medios, sobre todo del entonces naciente internet en México, esta vez, ya no únicamente como soporte técnico, en tanto la obra de 19C no se presenta en el espacio virtual o bidimensional del llamado arte digital, por ejemplo, como tampoco se encuentra marcada por un proceso de posproducción en el arte o una investigación que pretende enfocar su mirada a una cualidad estética de la imagen. Esto ocurre porque en Vía Satélite confluyen dos obras diferentes, marcadas por medios también diferentes. En primer lugar, está la obra de los artistas invitados, para la cual el cuerpo de los artistas de 19C funciona como soporte. Mientras, la obra de 19C se materializa en las acciones encaminadas a develar los significados del proceso comunicativo mediado por los aparatos tecnológicos, obra que se establece tanto a priori como en el momento de la acción.

			Para el crítico de arte Boris Groys, la teoría de los medios –de la que hacen parte fundamental los textos de McLuhan y sus relecturas durante la década de 1990–, expone una estrategia fundamental sobre el medio en las prácticas artísticas, la cual se puede rastrear desde los postulados de las vanguardias históricas hasta el arte contemporáneo de fines de siglo XX. En su texto Bajo sospecha. Una fenomenología de los medios, Groys (2008) parte de poner en perspectiva la traída y llevada frase mcluhaniana de “el medio es el mensaje” (McLuhan, 1996: 29). Para Groys, McLuhan toma como caso de estudio las vanguardias históricas, específicamente el cubismo, al cual hace reiteradas referencias en su texto. A grandes rasgos, las interpretaciones de Groys (2008: 120-121) coinciden en que estas tendencias de primera mitad del siglo XX pretenden “eliminar de un texto o cuadro todo lo relativo al contenido, a lo conscientemente entendido, lo que transmite mensaje, para así dejar libre al final la forma pura del medio, o como dice McLuhan, el propio mensaje del medio”. 

			Los postulados que desarrolla Groys resultan vitales para entender cómo funciona en la década de 1990 en el contexto mexicano una pregunta por el medio y sus posibilidades expresivas. No es un hecho aislado que los artistas de esa década declaren una y otra vez como parte sustantiva de los discursos historiográficos sobre la década, la crisis del formato pictórico y sus instituciones rectoras o la crisis de la propia enseñanza artística como detonantes que los llevaron a experimentar con otras formas y medios extra-artísticos (Montero, 2013). Si en las primeras vanguardias se había perdido todo interés por lo narrativo y lo mimético y se pretendía enaltecer las posibilidades del medio (pictórico) a partir de la exploración/explotación al límite del propio medio, en la década de 1990 la escena artística mexicana ensanchaba estas nociones. 

			Para el artista Eduardo Abaroa, “la reciente apertura comercial implicó una inundación todavía mayor de los discursos culturales y las últimas propuestas de otros países a una velocidad sin precedentes [...] la proliferación de nuevas tecnologías provocó que el entusiasmo de muchos artistas jóvenes se alejara de los lenguajes pictóricos que ya en 1993 mostraban signos de cansancio” (Abaroa, 1993: 24). Lo que enuncia Abaroa es el cambio de las formas tradicionales de arte –pintura, escultura y grabado– y la inserción del discurso y el elemento de lo tecnológico en el arte por medio de la apertura comercial y la transferencia tecnológica aunado, por supuesto, a un interés genuino en explorar otras formas de creación. 

			Otra referencia importante en el uso del elemento tecnológico en el arte lo encontramos en la pluma de Mónica Mayer cuando, a la altura de 1994 insiste en realizar lo que ella denomina “la crónica virtual mexicana”. Si bien su texto toma por título “Arte virtual mexicano”, lo primero que perpetra la autora es su opinión sobre la inexistencia en la producción artística del país de un arte virtual propiamente dicho sino –en todo caso– “ejemplos de ingenio, creatividad, de la esencia lúdica, crítica y ácida de los artistas mexicanos, que sin duda caracterizarán el arte virtual mexicano una vez que exista” (Mayer, 1994: 2). Atendiendo a sus palabras, los dos ejemplos que emplean Mayer, Daniel Rivera y Miguel Ángel Corona, se caracterizarán por una obra conceptual, en los límites de lo performativo, marcada por “una preocupación sui géneris de una tecnología cuyo control está lejos de nuestro alcance, aunque su influencia nos afecte a todos”, para terminar por realizar una “visión crítica cyber-chilanga de la patología microchipera que valdrá la pena ver” (Mayer, 1994: 2). Las palabras de la artista dan luz sobre el naciente interés en una parte de la esfera artística joven por acopiar estos objetos como ejemplificación de lo que viene a significar a la altura de la década de 1990 una renovación de lo tecnológico en el país. Si bien la autora no se extiende en determinar tendencias o en una conceptualización mayor del fenómeno, lo que sí identifica es la postura crítica, cuasi ridícula, una especie de chiste local que los artistas adoptan a partir del elemento u objeto tecnológico. 

			Los artistas de 19C y algunos de sus contemporáneos vuelven a lo que enarbola Groys (2008: 123) como “la búsqueda sistemática de la verdad de lo mediático”, emanado de las vanguardias y presente para él en el arte último del siglo XX por medio de lo que denomina “la época multimedia y la llamada post-modernidad”. Es decir, las exploraciones del medio –ahora un nuevo medio, diferentes a la pintura o escultura y emanado de las tecnologías emergentes de la comunicación y la informática–, desencadena una práctica artística que, como en Vía Satélite, se preocupa por aquellos cambios valiosos para el imaginario cultural de la nación. Dicho esto, para Groys (2008) el mensaje del artista se emparenta con el mensaje del medio y hace que no sea posible leer una obra como Vía Satélite sin situarla en el contexto de las preocupaciones y críticas por la modernización, la tecnología y las telecomunicaciones en el país durante la década de 1990.

			Hibridaciones en el lenguaje artístico

			Algunas nociones sobre Arte multimedia y performance tecnologizado
en los debates sobre las expansiones del medio artístico

			La obra Vía Satélite de 19 Concreto ejemplifica cómo se cuestionaban y ampliaban los límites de lo artístico para la segunda mitad de la década de 1990. Las múltiples hibridaciones de lenguajes artísticos que se pueden apreciar en esta pieza se evidencian cuando, dentro de la historia del arte mexicano contemporáneo, se ha hecho referencia a la posible nomenclatura de Vía Satélite. En los dos textos donde se indaga por esta obra de 19C, los investigadores la conceptualizan de dos formas diferentes: performance tecnologizado y arte multimedia. Sin olvidar la propia categoría de teleperformance dada por los artífices, es indispensable desentrañar las estrategias artísticas de las que se vale esta obra para que la historiografía los haya catalogado desde estas nomenclaturas artísticas híbridas y para pensar de qué otros presupuestos se han nutrido (fotografía 2).

			
				
					Fotografía 2. Registro de la obra Vía Satélite (1995)
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					Fotografía de Mónica Naranjo. Fondo 19 Concreto, Centro de Documentación Arkheia,
Museo Universitario Arte Contemporáneo, UNAM.

				

			

			En un análisis sobre la historia del Centro Multimedia y las prácticas que se gestaron en su interior bajo la taxonomía de “arte multimedia” en México, Jesús Fernando Monreal hace alusión a la singularidad de la obra Vía Satélite al señalar: “Con una clara tendencia de desaprobación a la sociedad tecnologizada, 19 Concreto enfocó su trabajo en la construcción de prácticas explícitamente conceptualizadas como multimedia, en las que se usaban artefactos electrónicos como el fax, el video, la telepresencia y la ilusión de realidad virtual. Además, buscaban generar experiencias interactivas e inmersivas” (Monreal, 2018: 261). Con esta referencia explicita el autor señala la adición de Vía Satélite al panorama de las artes multimedia en el país, añadiendo que ésta y otras obras de 19C “se encuentran en la base de la arqueología de la realidad virtual [...] pero nos habla también de artistas que asociaron performatividad con tecnologías desde una mirada consciente de las retóricas de modernización tecnológica del Estado en un contexto de subdesarrollo, crisis y capitalismo” (Monreal, 2018: 263). En efecto, las intenciones de 19C de articular performance y multiplicidad de objetualidades tecnológicas y maquínicas en sus obras refiere a una preocupación centrada en el discurso de la modernización en su contexto y los cuestionamientos irónicos a sus posibilidades fácticas de realización. No obstante, la noción de arte multimedia en 19C merece un análisis más ensimismado partiendo de cómo fue considerada la medialidad en esta obra por parte de sus autores, con qué intenciones y cómo se adecúa o no a la institucionalización de la categoría de multimedia desde el discurso de su institución rectora en México. 

			Con tal propósito me referiré a los momentos genésicos del colectivo en 1990 cuando los integrantes de 19C7 realizaron su primera obra titulada Los siete picos de la piñata bajo la “técnica” de “ensamble-multimedia en siete actos y un epílogo”. La curiosa nomenclatura de esta obra otorgada por las propias autorías advierte algunas particularidades sobre el trabajo con los medios desde momentos tempranos en 19C. Los escasos documentos de archivo existentes hoy sobre esta pieza muestran que Los siete picos... se conformó por ensamblajes de chatarra con los cuales 19C se propuso hacer una “evocación estética de una tradición popular utilizando diversos medios visuales y sonoros” (19 Concreto, 1995). Refiriéndose a los siete pecados capitales, 19C empleó una serie de objetos, entre éstos: ensamblajes de chatarra, cámara super 8, diapositivas, linternas, focos de luz roja, televisión, tambores y determinadas pistas sonoras que se reproducían de fondo, entre otros artefactos sobre los cuales incidieron e interactuaron con el interés de crear diversas reacciones en el espectador. La utilización de todos estos elementos en el Centro Cultural Santo Domingo, un espacio benefactor para el denominado arte alternativo en aquellos momentos sugiere lo que conceptualizaban como “multimedia” alrededor de 1990. La taxonomía de “ensamble multimedia en siete actos y un epílogo” es relevante aquí porque tiene implícita una pluralidad de factores que se conjugan en la obra de 19C. En primer lugar, una acción manual, casi artesanal, de la tradición del ensamblaje en la historia de los procesos artísticos; luego, una idea de acción performativa y, por último, la noción que nos compete, no menos confusa e híbrida, de multimedia. Por la configuración de objetos y medios dispuestos en esta obra es visible que “multimedia” para 19C no era más que un descentramiento de las categorías y nomenclaturas tradicionales del arte mexicano que se alejaban de la hegemonía de la pintura, escultura y grabado imperantes, por ejemplo, en la enseñanza artística en la que ellos mismos estaban siendo formados. Era, más bien, la posibilidad de trabajar con formas de lo objetual y lo procesual para conformar propuestas multimediales por sumatoria de elementos y también por la integración de las experiencias del performance y lo sonoro. 

			Ahora bien, la conformación del Centro Multimedia como centro de arte contemporáneo en 1994 esgrime otro tipo de consideraciones sobre la categoría de arte multimedia. Para Monreal (2018: 109), en su reconstrucción de la categoría institucional de multimedia dentro del Centro Multimedia: 

			Son dos significados de “multimedia” que se mezclaban a veces y otras se distanciaban, y que en el Centro Multimedia fueron institucionalizados respectivamente como Gráfica digital y Arte electrónico. La primera nombra la integración de discursos, signos, soportes y medios, con un énfasis en la posproducción de imágenes, lo que estaba relacionado con algunos de los trabajos de arte que se venían haciendo en el marco de lo que Raquel Tibol llama neográfica y otros artistas electrografía. La perspectiva sobre la multimedia como combinación de medios se aplicó a experimentos que problematizaban el monopolio de la pintura, el dibujo y el grabado sobre la imagen como forma versus la materia o privilegiando soluciones formales como fuentes de lo visual. Desde esa perspectiva, multimedia puede ser vista como una práctica interesada en transitar de un uso disciplinar de la imagen a su función como fragmento o componente de un proyecto mayor, definido por su conexión con diferentes signos, soportes o medios en el arte y donde la imagen pierde centralidad.

			A tenor de esta idea y en relación con la obra Vía Satélite, es medular entonces pensar que si en la concepción del CMM, la multimedia parte de una combinación de medios para dinamitar la noción disciplinar de imagen pictórica: ¿qué ensanchamientos de la imagen propone entonces la fusión entre una acción performativa y una multiplicidad de medios de comunicación como significantes? 

			Más adelante, Monreal (2018: 113-114) refiere cómo los medios de comunicación electrónica se encuentran en la base de las nociones de multimedia en el CMM, de ahí la pluralidad de talleres y espacios de experimentación que se podían encontrar en sus instalaciones: 

			[...] el sello que definió lo que en el Centro Multimedia se entendía por multimedia fue el de los medios de comunicación electrónica y digital. En las prácticas y los objetos producidos en el marco del CMM parece haber existido una distinción entre el medio como soporte de representación y el medio como medio de producción y comunicación. Esta distinción se caracterizaba por concebir al soporte en los términos de un recipiente o contenedor de la imagen, sobre todo en su circulación social –por ejemplo, el monitor de una pantalla o el papel de impresión–, mientras que el medio fue concebido en términos de un aparato con posibilidades lingüísticas en el arte, capaz de producir significado, comunicación y conexión.

			Lo que ocurre con Vía Satélite es que tal distinción entre “el medio como soporte de representación y el medio como medio de producción y comunicación” queda diluida a partir de una imbricación de ambas funciones. Existía en el Centro Multimedia una marcada división entre “artes electrónicas” y “artes digitales” (Monreal, 2020: 109-137) en la cual las segundas parecieran ser una superación de las primeras, al introducir la computadora y la internet. La anterior delimitación queda expresada cuando enuncia: 

			[...] para finales del siglo XX, “artes electrónicas” significaba toda una gama de posibilidades que iban desde la recuperación de “nuevas tecnologías” la reflexión acerca de éstas como condición del mundo. Para Di Castro, las “artes electrónicas” estaban delimitadas por la presencia del fax, el video, la fotocopiadora y la computadora, mientras que las “artes digitales” implicaban el uso del internet, los sistemas interactivos y la realidad virtual (Monreal, 2020: 136). 

			Siguiendo la lógica de estas ideas, cómo pensar una posible clasificación para Vía Satélite toda vez que prima en ella la noción de proyecto investigativo, experimental, junto al uso de elementos que, según el CMM, caracterizan al arte multimedia pero también a las artes electrónicas y digitales. 

			Otro sello distintivo de la praxis artística de 19C para la historiografía de la década de 1990 es la aproximación al performance. Los integrantes de 19C encontraron en el performance colectivo un terreno fértil para producir obra. Para ellos era una suerte de prueba y error, pues “en ese entonces había poca información y referencias hacia el trabajo de performance, así que aprendimos con la práctica, encontramos los métodos adecuados para expresarnos a través de este lenguaje y sus efectos” (Orozco, 2013: 222). El escaso acceso a la información, la falta de espacios oficiales de exhibición, la inexistencia de voces críticas que evaluaran el fenómeno del performance a escala nacional es referido por estos artistas como algunas de las principales problemáticas a las que se enfrentaron a la hora de entender lo performático: “Teníamos cierta idea, uno o tres buenos maestros abordaron el tema, pero muy ligeramente, todo fue a partir de la propia intuición. La información era muy escasa, teníamos la información de los grupos de los setenta, pero no había más” (García, 2009: 62). 

			Por consiguiente, las nociones de performance del colectivo 19C irán sufriendo con el paso de los años una suerte de ensanchamiento en la medida en que sus acciones se vuelven cada vez más complejas, críticas y contextualizadas para con el panorama mexicano. Para Lorena Orozco, las acciones del colectivo se caracterizan “por la limpieza en cuanto a la selección de los recursos y elementos para desarrollar los conceptos deseados. Pretendíamos que cada parte de una obra estuviera perfectamente planeada, donde ningún miembro se distinguía como individuo separado del grupo, tratábamos de dar las funciones correspondientes y que los elementos estuvieran perfectamente justificados” (Alcázar, s/f). Tal afirmación es comprobable al observar el registro videográfico de sus obras. En general, sus performances son estructuras sumamente cerradas, precedidas por un proceso consciente de conceptualización y planeación pormenorizada que, al decir de Mónica Mayer (1993: 2), se materializa en una pieza “concreta, corta, bien realizada e inteligente”.8

			De esta forma las concepciones de performance del colectivo 19C se inclinan en estas fechas hacia un proceso ensayístico en tanto parten de “un concepto, una palabra, una acción muy sencilla, pero con un plan prestablecido [...] un espacio real en un tiempo real, donde nos asumimos como el propio vehículo de la obra artística” (Palacios, 1994). Al rastrear sus juicios y consideraciones sobre el performance para estas fechas podemos detectar nociones aún muy en ciernes. Por ello, pensar la obra de 19C exclusivamente como performance implicaría dejar de lado todo el resto de los recursos, estrategias y saberes que conforman un proyecto como Vía Satélite; implicaría también encasillarlos en una clasificación válida quizás para aquel momento pero que se ve angosta y desbordada cuando la invaden otros medios. 

			Josefina Alcázar, historiadora del performance en México, insiste en otras nomenclaturas compuestas que permiten reconocer la hibridación entre manifestaciones, técnicas y objetualidades diversas. En un análisis general de la simbiosis performance-tecnología en su texto titulado Del happening al arte corporal cibernético, Alcázar (2011: 137-158) propone un recorrido por ejemplos significativos nacionales y foráneos de esto que ella denomina como “performance tecnologizado” y/o “arte corporal cibernético”. La autora demuestra que estas hibridaciones no eran un fenómeno exclusivo de las décadas de 1980 y 1990, sino que desde la década de 1960 en la escena internacional se expresaba un interés por establecer desde el plano artístico los modos en que los medios de comunicación y los aparatos tecnológicos inciden en la vida humana.

			A propósito de la categoría de performance tecnológico, la propia autora señala las desobediencias disciplinares inmanente en una práctica artística como el performance y las implicaciones que tiene añadir “los modernos medios tecnológicos, cada vez más numerosos y sofisticados” (Alcázar, 2011: 140). En el análisis de la investigadora del performance canadiense, Josette Feral, Alcázar entiende que “la tecnología puede ser la respuesta de los artistas a la civilización de la imagen, al adoctrinamiento de los medios, a la civilización de la tecnología y la máquina. Seguramente, dice Feral, es la prueba de la inscripción del performance a la técnica y a la sensibilidad de nuestro tiempo” (2011: 140).

			Si bien los análisis de Monreal y de Alcázar permiten reconocer ciertas incursiones de 19C en las categorías referidas por ellos como arte multimedia y performance tecnológico respectivamente, los préstamos y agenciamientos de lo artístico y lo extra-artístico que realiza 19C no son los únicos referentes que sientan las bases para la elaboración de la propuesta de Vía Satélite. Los entrecruzamientos con las experiencias del arte-correo, el arte-fax y el arte por instrucciones, están latentes no sólo en los conceptos e intereses discursivos de la obra sino también en una parte importante de su visualidad y de sus mecanismos de producción y circulación. Lo anterior insiste en un montaje y una superposición de referentes y cualidades visuales que termina por generar propuestas híbridas, imposibles de clasificar en un único procedimiento estético.

			Aunque los creadores de 19 Concreto no fueron los únicos preocupados por la velocidad con que se introducían ciertas renovaciones tecnológicas en el país y sus consecuencias, sí mantuvieron como constante transmitir las diferentes aristas de estos cambios en los ámbitos social y cultural. En el transcurso de estas páginas se comprobó que diferentes circunstancias y características del ecosistema artístico y social los llevaron a que esto se convirtiera en una preocupación marcada en su obra, sobre todo por los sucesos provocados por la transferencia tecnológica que enarboló la firma del Tratado de Libre Comercio. Como bien lo demuestran en Vía Satélite, la tecnología fue para el arte y la cultura de esta década la posibilidad de creación de infraestructuras, de espacios, de nuevas experiencias estéticas, sensoriales y de comunicación. Fue la herramienta que dio la posibilidad de demostrar al mundo la cara moderna de un país signado por muchos siglos por sus saberes culturales “tradicionales”; fue también la posibilidad de incentivar un intercambio cultural más expedito, de difundir las nuevas prácticas artísticas nacionales en un contexto más amplio y de otorgarle a los artistas medios novedosos para la producción estética.
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					1 Como casi todos los colectivos artísticos, 19 Concreto tuvo múltiples entradas y salidas en sus integrantes. Si bien por más tiempo estuvieron Fernando de Alba (1990-1996), Luis Barbosa (1990-1996), Víctor Martínez (1990-1996), Ulises Mora (1990-1996), Lorena Orozco (1990-1996), Roberto de la Torre (1990-1996) y Alejandro Sánchez (1990-1996), en periodos determinados también se sumaron José Enrique Gómez (1990-1994), Ángel Flores (1990-1993), María Ana Ruiz (1990-1993) y Carmen Ramírez (1990-1993).

				

				
					2 “Modernización” y “progreso” fueron algunas de las máximas que marcarían la entrada del gobierno de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994) y su declarada estrategia de “Modernizar a México”.

				

				
					3 Desde el inicio de su producción, 19C ejerce una fuerte crítica a los ideales de modernidad instaurados por el gobierno en turno. En obras como De etiqueta (1993) y Orden y progreso (1995) es quizás donde mejor se visibiliza esta crítica. 

				

				
					4 En Vía Satélite participaron los cinco artistas que en esas fechas formaban parte del colectivo: Fernando de Alba, Roberto de la Torre, Ulises Mora, Lorena Orozco y Alejandro Sánchez. Además, se hicieron acompañar de un técnico quien les apoyó en los detalles necesarios para establecer las comunicaciones.

				

				
					5 La noción de medialidad en el arte viene de la mano de problemáticas tradicionales en la historia del arte como pueden ser la técnica (techné) y el estilo que permitían un análisis estético disciplinar y diferenciado dentro de la modernidad artística. Ahora bien, con la aparición de las denominadas prácticas artísticas contemporáneas en las que se adentra esta investigación y la imposibilidad de clasificarlas dentro de un “estilo” propiamente dicho, me refiero con cambio de medialidad en el arte, al papel protagónico de la tecnología y los medios de comunicación desde objetualidades diversas en los modos de producir este tipo de obras que escapan a una forma determinada y a una disciplina concreta, haciendo de la inespecificidad medial una característica inherente a lo contemporáneo.

				

				
					6 De hecho, la mayoría de los artistas extranjeros que 19C selecciona para participar eran creadores situados dentro de la producción del performance. 

				

				
					7 En esos primeros momentos 19C estaba conformado por Luis Barbosa, Fernando de Alba, Roberto de la Torre, Ángel Flores, Víctor Martínez, Ulises Mora, Lorena Orozco, Carmen Ramírez y Mariana Ruiz. 

				

				
					8 La pieza a la que hace referencia Mayer es De etiqueta, la cual los hizo acreedores del premio del Segundo Festival del Mes del Performance, del cual Mayer era jurado. 

				

			

		

	
		
			La videoinstalación como experimentación
en el México neoliberal

			Elba I. Cervantes López

			Introducción

			La revolución tecnológica transformó las relaciones sociales, así como los espacios de diálogo entre las prácticas y procesos artísticos. En este sentido, la práctica de la videoinstalación se constituye de un modo singular debido a la forma intermedial que toma y las relaciones sociales que a partir de ésta se producen. Por un lado, participa en las dinámicas autorreferenciales, situadas específicamente en el ámbito del arte contemporáneo que se vuelve sobre sí mismo, como un lugar aislado al resto del mundo; por otro, su particular forma de mostrarse, y su emplazamiento en la época de la neoliberalización globalizada, apunta hacia un inevitable entrecruzamiento con la vida, es decir, responde a las condiciones de producción y a la normalidad del uso de tecnologías audiovisuales en una vida cotidiana atravesada por contextos de violencia y precariedad. Es una práctica que requiere de ciertas condiciones técnicas para su producción y exhibición, un espacio altamente mediatizado mediante la colocación de múltiples pantallas en una sola habitación oscura, y a su vez implica una demanda de atención hacia distintos espacios y tiempos de forma simultánea. En esa precaria situación liminar es necesario problematizar dicha práctica. 

			El giro audiovisual que se produjo a partir de la entrada en vigor del Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN) en 1994, inserta la experimentación con nuevas tecnologías en un espacio de indeterminación en el que se diluyen las fronteras entre medios y géneros artísticos. A partir de este periodo, tanto el acceso, como el desarrollo e implementación de tecnologías digitales comenzaron a tomar nuevas formas relevantes para comprender las dinámicas del arte contemporáneo bajo una economía globalizada. A partir de ello, cabe situar las prácticas artísticas y sus geografías desde conceptos como local/global, centro/periferia o hegemonía y considerar los modos de operación que se implican en cada uno de dichos términos. Acudir a categorías de la geopolítica permite explorar las dinámicas de poder y territorialidad en su reproducción y su especificidad histórica, ya sea dentro de los circuitos de producción, exhibición y circulación del arte, como en la puesta en práctica de políticas internacionales y su repercusión a escala local. 

			Las condiciones institucionales y políticas del país, a partir de la transición hacia el régimen neoliberal y durante el mismo, se manifestaron en el arte contemporáneo mediante transformaciones institucionales e iniciativas que fomentaban la experimentación, enseñanza y exhibición de nuevos medios y/o tecnologías digitales aplicadas a las prácticas artísticas. El binomio arte/tecnología comenzó a tomar cierta relevancia durante el México neoliberal, esto se reflejó en la apertura y transformación de espacios oficiales, la puesta en marcha de políticas culturales o la creación de festivales, bienales y proyectos artísticos multimediáticos. Las formas de operación que estas prácticas tomaron respondieron a los modos de producción propios del neoliberalismo, ejemplo de ello fueron los esquemas de financiamiento mixtos, o el fomento al uso de tecnologías y formas de producción automatizadas, que proveían la imagen de un país desarrollado y participante de las dinámicas del mercado global. 

			En esta coyuntura económica global, como parte de la división internacional del trabajo, las fronteras de México tomaron un sentido distinto. Con la ratificación del mencionado TLCAN, el país reconfiguró la percepción y función de sus límites territoriales, que se volvieron entes dinámicos y móviles que pueden resignificarse de acuerdo con las circunstancias. Este modo de comprender las fronteras responde a una noción neoliberal de la frontera. Asimismo, para las prácticas artísticas la frontera también adquirió una nueva forma, se volvió un espacio abierto para la intervención, desde el cual es posible cuestionar relaciones de poder y la condición fija o socialmente construida de los límites territoriales, que ya no sólo apuntan a divisiones geográficas, sino que comenzaron a implicar modos determinados de organización y asimetrías que conforman subjetividades políticas. 

			Debido a esta indeterminación conceptual, la videoinstalación se vuelve un medio para comenzar a abordar tanto temática como experimentalmente las formas escurridizas que toma la frontera, pues coinciden en su configuración elusiva que apunta hacia dos lugares a la vez. Al igual que las zonas fronterizas, la videoinstalación por su condición intermedial, genera hibridaciones materiales. Esta práctica implica una combinación de medios artísticos tradicionales con recursos tecnológicos y al igual que las fronteras en el neoliberalismo conlleva una serie de configuraciones técnicas y espaciales que se resignifican a partir de los cuerpos que las atraviesan. Considerando lo anterior, este capítulo se organiza en tres partes: primero una discusión teórica sobre la videoinstalación y su condición intermedial, así como su emplazamiento entre el cine y la escultura en sus formas expandidas. Enseguida se describe el contexto y eventos que repercutieron en la configuración de la frontera entre México y Estados Unidos durante la primera década del 2000. Finalmente se presenta un análisis de dos obras de videoinstalación que se configuran a partir de la noción de frontera neoliberal, y que manifiestan en su conceptualización y contexto de producción la violencia constitutiva del país. Ambas piezas se estudiaron a partir de su condición intermedial, material y conceptual situadas entre la escultura y el cine en sus formas expandidas. 

			La videoinstalación como intermedialidad

			Abordar la noción de intermedialidad es significativo para la presente investigación ya que, a partir de esta bisagra conceptual, la videoinstalación se puede comprender como un espacio intermedio entre dos prácticas artísticas que se transformaron debido al uso de medios audiovisuales y la forma en que la experimentación con éstos modificó los procesos de producción del arte contemporáneo. Para Rajewsky (2005: 43-64) existen tres categorías desde las cuales se puede estudiar la intermedialidad: 1) como transcripción medial (ej. adaptaciones cinematográficas de novelas literarias); 2) como combinación de medios, donde prácticas artísticas tradicionales se mezclan con las nuevas tecnologías; y 3) como referencialidad a otros medios (ej. referencias en un texto a una película o viceversa). Para los casos a los que se refiere en este capítulo, partiremos de la segunda categoría propuesta por Rajewsky. La idea de que la intermedialidad como un dispositivo en el que cada medio aporta su propia materialidad y ambos contribuyen a construir y a significar un emplazamiento híbrido, se aproxima a lo que Dick Higgins propuso en la década de 1960. 

			Para Higgins (1967: 6), el término intermedia permitía referirse al nuevo tipo de prácticas artísticas que surgían de la experimentación entre distintos medios tradicionalmente usados en el arte. El término no trataba únicamente sobre la combinación de técnicas sino que también apuntaba hacia la conformación de un nuevo espacio intersticial desde el cual surgían nuevas operaciones creativas que no podían ser categorizadas como un único medio (Bermúdez, 2020: 150). Es decir, la intermedialidad se puede comprender como el espacio necesario de conexión entre medios que hacen posible sus respectivas funciones y generan la posibilidad de nuevas formas de relación no previstas. Por lo tanto, en una videoinstalación, el concepto de intermedialidad es comparable con la noción de frontera que proponen Guidice y Guibilaro (2015: 81): un ente dinámico en constante significación, a partir de las intervenciones artísticas o políticas que se conjuntan en ella. Estas autoras explican la interrupción producida por las prácticas artísticas en la lógica fronteriza, de la siguiente manera:

			Los artistas llenan la línea fronteriza con visiones y experiencias incomparables con sus restricciones, provocando grietas dentro del sistema. Sus intervenciones son tácticas, no estratégicas: al posicionarse en el lugar del otro, interrumpen la lógica fronteriza y escenifican visiones y posibilidades alternativas.

			Las fronteras son dinámicas no sólo por su estructura interna sino también porque pueden ser constantemente resignificadas y negociadas por los cuerpos en movimiento. Se pueden entender como espacios de interacción cuyos significados se performan a partir de los cuerpos que las atraviesan (Biemann, 2002: 105). Al igual que en las fronteras, los cuerpos en movimiento a partir de una videoinstalación implican una ocupación temporal de un espacio intersticial que apunta, al menos, a su inscripción en dos lugares a la vez, el espacio físico de la pieza en el tiempo presente del espectador, así como el espacio y tiempo representado mediante pantallas; la dimensión escultórica/arquitectónica de la obra; y la dimensión cinematográfica. Es el lugar intermedio o la construcción del cuerpo que le atraviesa, que responde a la condición incierta y fronteriza de las videoinstalaciones. Esta forma de interacción permite comprender la intermedialidad también como un concepto polimorfo que apunta no sólo a la integración sino a la constante transformación de medios previamente existentes (Bermúdez, 2020: 151). En este sentido, la propuesta de Mondloch (2010) sobre videoinstalaciones, permite sintetizar lo descrito previamente y comprender estos espacios como ambientes escultóricos participativos en los que la experiencia temporal y espacial del observador en el espacio expositivo, en relación con los objetos presentes, conforman la obra de arte. De este modo, el formato de la videoinstalación es un ejemplo de estas hibridaciones de medios y se posiciona en el espacio fronterizo entre el cine y la escultura en sus formas expandidas.

			De acuerdo con Rosalind Krauss (2006: 55), el arte contemporáneo se caracteriza por una condición posmedia, en la cual la constitución heterogénea del video marcó el colapso de la noción ontológica de la “especificidad del medio”. Así como Krauss, otras autorías señalan la hibridación que se generó en las prácticas artísticas durante las últimas décadas del siglo XX, gracias a los medios electrónicos. Los inicios de la videoinstalación se ubican históricamente en un periodo de trasformaciones entre las formas de medios tecnológicos que comenzaban a formar parte del arte contemporáneo dentro de las instituciones museísticas. En 1967 el crítico e historiador Michael Fried escribió “Art and Objecthood”(1967: 12-23) para la revista Artforum, en el cual sometía a crítica una problemática relación entre el minimalismo y su “condición teatral”. Afirmaba que la supervivencia de la escultura y la pintura recaía en su capacidad para derrotar al teatro, entendiendo por teatralidad las características del arte al abordar la relación entre el espectador como sujeto y la obra como objeto, una relación que se establece en el tiempo y tiene una duración. 

			La experiencia del arte minimalista consideraría al objeto como parte de la situación en la que se incluye al espectador, en conjunto con los elementos que establecen relaciones “fuera de la obra”, como el espacio, la luz, y el campo de visión del observador (Fried, 1967: 14). Dichas condiciones físicas crean una situación extendida que requiere de participación por parte del espectador, como un sujeto concreto y vitalmente complejo. En este sentido, el objeto se vuelve menos importante y lo central de la situación sería el cuerpo del sujeto y su experiencia, en lugar de percibir objetos, se debe percibir a sí mismo como parte de una situación. El aporte crítico de Fried, sumado a lo que para Krauss implicó el campo expandido del arte, abren una ventana de posibilidad para la interpretación y entendimiento de las obras de videoinstalación, específicamente para abordar su dimensión medialmente fronteriza. 

			Por su parte Krauss, en su ensayo “Sculpture in the Expanded Field” (1979: 31-44), argumenta que la escultura moderna surge bajo una nueva condición, la falta de especificidad de un emplazamiento, así como el desplazamiento del pedestal, el cual tradicionalmente complementaba la vocación monumental de la disciplina escultórica y fungía como mediador entre el sitio y el signo que representaba la escultura. Su falta de especificidad constituye la condición itinerante de la objetualidad de la obra, es decir, su condición negativa, que produce el monumento como una abstracción autorreferencial (Krauss, 1979: 34). Para ella, los parámetros estructurales de la escultura, la arquitectura y el landart atravesaron la noción de escultura posmoderna que comenzaba a difundirse en Estados Unidos durante el periodo de posguerra. Sin embargo, su aporte para definir la escultura posmoderna implica un entramado más complejo: el campo expandido surge al problematizar el conjunto de oposiciones entre escultura, arquitectura y paisaje, entre las que se suspende la categoría moderna de escultura (Krauss, 1979: 38). Para caracterizar la ruptura histórica de esta red conceptual, Krauss ubica su condición de escultura expandida dentro del periodo posmoderno, y ofrece como ejemplos las obras de Robert Morris, Robert Smithson, Richard Sierra o Walter de María, entre otros. Krauss (1979: 41) ubicó la función de su trabajo en términos paisajísticos, las esculturas como marcadores de sitios, es decir, de acuerdo con su permanencia y manipulación de la experiencia arquitectónica, proveían en el espacio que ocupaban las condiciones abstractas de apertura y cierre hacia la realidad del espacio dado. 

			Para la posmodernidad, el dominio de un medio o una técnica no es condicionante para definir una práctica artística. En lugar de ello, lo relevante recaería en la relación de operaciones lógicas, en un conjunto de términos culturales (Krauss, 1979: 41). Por lo tanto, el campo expandido permitiría un sinfín de relaciones abiertas a la exploración artística sin tener que definirse por las condiciones que algún medio en particular dicta. La práctica posmoderna ya no se organizaría a partir del medio y su materialidad, sino por el universo de términos en tensión que se manifiesta entre ellos. De acuerdo con las condiciones que presenta el espacio dado, un artista puede utilizar distintos medios. Así, la estructura del campo expandido que propone Krauss abre una aproximación hacia el estudio de las formas artísticas a partir de las condiciones de posibilidad de la coyuntura cultural y sus estructuras lógicas (Krauss, 1979: 44).

			Al igual que la escultura expandida, el formato del cine expandido surge a partir del desplazamiento de la especificidad de sitio, en este caso la sala cinematográfica se reconfiguró con elementos adicionales a los de la sala tradicional (Youngblood y Fuller, 1970). La adaptación e inclusión institucional de un modelo cinematográfico al interior del museo conllevó cambios en el montaje museístico y en la relación del espectador con la obra. Para comprender mejor la disrupción del espacio cinematográfico en su exhibición tradicional de la imagen en movimiento, Andrew Uroskie (2014) explica la dicha transición formal en Between the black Box and the white Cube: expanded Cinema and postwar Art. Para él, los experimentos del arte cinético contribuyeron a una serie de transformaciones en la idea y el formato de la galería en la década de 1960. Las nociones hegemónicas del tiempo históricamente estático en el espacio de exhibición se interrumpieron. Al mismo tiempo, la relación del arte con la ingeniería dio pie a una nueva admiración por una estructura versátil cuya significación estética y conceptual continuó adquiriendo relevancia en los siguientes años e implicó la integración de la noción de la “caja negra” a la concepción de “cubo blanco” que implicaba el espacio exhibitivo del arte del siglo XX (Escobedo, 2015: 6-7).

			Mientras que el cubo blanco muestra la noción inmaculada del espacio de exhibición del arte moderno que presenta una obra como totalidad, la caja negra implementa los mecanismos de la sala cinematográfica que se dirige hacia el espectador a partir de la fragmentación de su atención. La noción de un ambiente oscuro con una sola fuente de luz que marca la atención del espectador, nació al mismo tiempo que el psicoanálisis: el cine se entendía como un desdoblamiento de imágenes que al igual que la mente, yuxtaponían el tiempo y el espacio para crear su propia realidad a partir de fragmentos de la vida cotidiana, como una forma de entrada a las profundidades del inconsciente (Uroskie, 2014: 83). En lugar de ser una forma de escape de la realidad, el cine tenía la capacidad de transformar el encuentro con ella a partir de la radical yuxtaposición del aparato espectacular con la realidad. En este sentido, la experiencia fenomenológica se dividiría en dos formas de espacio, el que se puede navegar físicamente mediante el cuerpo y aquel que se habita sólo mediante la identificación imaginativa (Uroskie, 2014: 84). Al trasladar esta concepción de la experiencia cinematográfica a la sala de exposición, nos encontramos con una simultaneidad de espacios que generan un ir y venir de la atención del espectador, oscilaciones entre el mundo material de la galería y el mundo cinemático, retomando a Uroskie (2014: 84), esto no solamente se debería a que el aparato llamaría la atención sobre sí, es decir, sobre su propia materialidad o sus mecanismos de operación, sino también porque trasladaría al fetichismo que acompaña a la pantalla cinematográfica hacia la sala del museo. 

			Al hilo de este argumento, la videoinstalación se emplazaría en el límite institucional de dos espacios de exhibición distintos, el cubo blanco y la caja negra, cada uno constituyendo una relación específica con el espectador y abordando su subjetividad mediante discursos estéticos que apuntan en distintas direcciones. Como se mencionó previamente, para Kate Mondloch (2010: 13) las videoinstalaciones se pueden entender como ambientes escultóricos participativos en los que la experiencia temporal y espacial del observador en el espacio expositivo, en relación con los objetos presentes, conforman la obra de arte. Lo central de esta práctica sería la activación del espacio, no los objetos por sí solos, los cuales están diseñados para desdoblarse en el tiempo en vez de ser percibidos por completo en un momento. Debido a esta última condición, las instalaciones hechas con pantallas enfatizarían la experiencia ambiental y su vínculo con la temporalidad y espacialidad de la obra de arte, así como el proceso de encuentro entre el cuerpo del sujeto espectador y el objeto tecnológico. La incorporación de las pantallas o de la imagen en movimiento a la sala de exposición implicó distintas transformaciones institucionales y conceptuales a lo largo de varias décadas. La pantalla como dispositivo tecnológico ha organizado e informado el modo en que se experimentan algunas obras de arte contemporáneo, pues plantea una forma diversa de interacción en comparación con la interfaz común de las pantallas fuera de la galería (Mondloch, 2007: 24). 

			A su vez, Alison Butler (2010) argumenta que después de las décadas de 1960 y 1970, la videoinstalación manifestó un giro deíctico hacia una concepción mutable y compleja del emplazamiento de la galería, como respuesta al desarrollo cultural y tecnológico. El término griego deixis refiere a palabras que dependen del contexto para precisar su significado, incluyendo los adverbios “aquí” y “ahora”, además de pronombres como “yo” y “tú”. Tanto la deixis como el índice se encuentran fuertemente vinculados, casi al límite de ser intercambiables en la estética del cine (Doane, 2007). Estos dos conceptos sólo se entrelazan en la temporalidad implícita que apunta hacia el tiempo presente del espectador o el espacio externo a la pantalla, pero direcciona al mismo tiempo la atención hacia el cuadro mismo, como el límite entre todo y nada. La condición deíctica que propone Butler enfatizaría la experiencia ambiental, así como el proceso de encuentro entre el cuerpo del sujeto espectador y el objeto tecnológico conforme éste recorre el espacio expositivo, es ahí donde aparece la cualidad ambiental/escultórica y participativa que Mondloch señala. Quien al igual que Morse afirma que la experiencia y atención del espectador se orientan a partir de los dispositivos de la imagen que pautan el ritmo y la temporalidad de las videoinstalaciones.

			Desde la década de 1990 comenzaba a vislumbrarse el efecto disruptivo y preponderante que la proliferación de pantallas implicaría para la vida cotidiana, y el arte permitió una ventana de aproximación a este fenómeno. Margaret Morse (1990) señaló el modo en que cada videoinstalación implica un experimento en el diseño de un aparato representativo de la propia cultura, una disposición de máquinas que proyectan a la imaginación hacia otro mundo, al mismo tiempo, que la disposición de sus elementos y las imágenes que muestran orientan la experiencia visual y quinestésica del espectador en la sala de exposición. En sintonía con lo anterior, para Alison Butler (2010) la proliferación de instalaciones con pantallas ha disipado el efecto crítico de la obra y se ha trasladado a una contradicción espacial, que aparece como síntoma de una subjetividad dislocada de la época, en la que la atención no se encuentra por completo “aquí o allá”. Esta propuesta teórica respalda lo que Mondloch (2007: 20) propone como doble espectaduría o spectatorial doubleness que consiste en la dinámica espacial del espectador al interior de las videoinstalaciones, donde las obras exploran la naturaleza compleja de la visión mediada, en la cual se le pide al espectador que esté presente tanto en el espacio de la galería como en el espacio virtual de manera simultánea. 

			Al dispersar la atención a través de los espacios de las pantallas que coexisten e incluso compiten con el espacio de exhibición, ciertas instalaciones generan un fuerte efecto disruptivo que parte de esta tensión existente entre el espacio virtual de la pantalla y el espacio físico de la galería. Podría pensarse esta característica como una forma de abstraer la atención del espectador hacia un imaginario que está en otro lugar, similar a la antigua noción del cuadro, como una ventana que penetra el espacio (O’Doherty, 1999: 18). En el arte de nuevos medios, las formas deícticas presentan tendencias contradictorias, las múltiples ventanas requieren que el usuario se mueva entre varios marcos de referencia deícticos, con una multiplicidad de perspectivas que implican una presencia no sólo en el aquí y allá, sino en el ahora y después, es decir, la atención del espectador debe oscilar entre distintos espacios y tiempos, dentro y fuera de la o las pantallas, del mismo modo que la condición de existencia contemporánea, en la cual, la noción de presencia se fragmenta. Las videoinstalaciones atraen la atención hacia dicha relación cotidiana que se genera en la interacción de los usuarios con las pantallas, la cual se ha normalizado. Es bajo estas circunstancias que se transforman también las condiciones institucionales que alojaban este tipo de obras, con la hibridación de procesos y prácticas, así como la experimentación tecnológica, las galerías comenzaron a configurar sus espacios, y a tomar en cuenta los requerimientos técnicos que este tipo de obras necesitaban, pasando de la noción del cubo blanco a la caja negra. 

			Distintos autores especializados en la teoría e historia de las videoinstalaciones enfatizan la singular relación que se establece entre la obra y el espectador, así como el efecto disruptivo que las múltiples pantallas generan. Siguiendo a Mondloch, las instalaciones hechas con pantallas enfatizarían la experiencia ambiental y su vínculo con la temporalidad y espacialidad de la obra de arte. La particular configuración de este tipo de obras funge como un espacio intermedial o fronterizo, que se posiciona entre la escultura y el cine en sus formas expandidas. Al fragmentar la atención del espectador a dos lugares a la vez, la videoinstalación adquiere una dinámica espacial, a la cual Butler llamó: condición deíctica, y Mondloch: doble espectaduría, ambas argumentan que en una videoinstalación la atención del espectador se divide en dos lugares a la vez, por un lado se presenta el espacio físico de la galería que se despliega de manera espacial y constituye el aspecto escultórico/arquitectónico de la pieza, mientras que en las pantallas se dirige la atención del espectador hacia un espacio virtual. 

			Como hemos visto, el concepto de intermedialidad se vuelve clave para la exploración de esta práctica artística. Por un lado, se situa a la videoinstalación en el campo expandido del arte, pues su aspecto relevante está en las tensiones que se manifiestan entre los medios que articulan la pieza, así como por las condiciones de posibilidad de la coyuntura cultural y sus estructuras lógicas. Por otro lado se propone como una práctica fronteriza, que funge como metafora de la noción de frontera neoliberal, en la que la indeterminación y la violencia se encarna y se resignifica en el cuerpo que la atravieza, configurando una forma de experiencia altamente mediataizada que exige una atención fragmentada por parte del espectador. Proponiendo dos o más lugares a la vez, por un lado situa al cuerpo y a la experiencia sensorial en el espacio físico de la galería, y de manera simultánea direcciona la atención del sujeto hacia un o más espacios virtuales que se muestran mediante pantallas o proyecciones. Dicha codición fronteriza y deíctica responde a la experimentación y apropiación de tecnología, por parte de los artistas, donde prácticas tradicionales comenzaron a mezclarse con nuevas tecnologías. 

			Redefinición de las fronteras y la “Guerra contra el narcotráfico”

			Previo a la utilización de los mapas, los límites geográficos se establecían a partir de una serie de códigos visuales, topográficos o mediante cuerpos de agua que demarcaban el fin e inicio de un territorio. Más que una demarcación entre un Estado-nación y otro, las fronteras servían para visibilizar una separación entre aquellos que pertenecían al territorio y aquellos que eran de afuera. Su implicación iba más allá de una división territorial: servía para referirse a una serie de barreras tan abstractas como específicas, en tanto que prácticas culturales o sistemas de creencias. La noción de frontera ha cambiado de sentido a lo largo de los siglos, y evidentemente no la podemos abordar como un simple trazo cartográfico, o bajo la lógica fronteriza de otras etapas históricas, pues las condiciones geopolíticas y económicas a escala global se encuentran en constante cambio. 

			Hablar de fronteras implica considerar las particularidades geopolíticas del lugar desde donde se aborda el tema. Por ejemplo, para algunos autores europeos como Etiene Balibar (2004), desde Europa, la porosidad y elusividad son conceptos importantes para abordar la noción de frontera. Esa experiencia de la frontera no se puede trasladar a lo que sucede en el límite entre México y Estados Unidos; aquí, el aparato de vigilancia y seguridad es constituyente para el muro fronterizo que regula el cruce de millones de bienes, mercancías y personas. En la época del neoliberalismo global, los límites fronterizos comenzaron a desdibujarse y a volverse móviles, dinámicos y cambiantes, por ello es complejo operar con una sola definición de frontera. Su significado es tan esquivo que en cada lengua o concepción del mundo podría existir más de una forma para referirse a ella (limes en latín, no es finis, como tampoco border en inglés; el simple límite entre dos Estados es frontier, y [desde una perspectiva colonizadora] se entiende como un límite provisional entre un espacio civilizado y una zona bárbara que hay que conquistar) (Debray, 2016: 48). 

			Frente a la globalización del siglo XXI, los límites territoriales quedaron descentralizados bajo un aparato que progresivamente homogeneiza y desterritorializa al mundo mediante la expansión y desdibujamiento de sus fronteras (Hardt y Negri 2000: 18). Al igual que la soberanía, las prácticas artísticas contemporáneas se volvieron difusas, acusaron un desvanecimiento de la especificidad de los medios y de los soportes que correspondían a cada disciplina. Las dinámicas artísticas contemporáneas comenzaron a presentar una dialéctica entre el lugar de producción y sus circuitos de exhibición, es decir, las obras no se entienden sólo como objetos sino como lugares donde se sedimentan ciertos procesos socioeconómicos, políticos y a la vez subjetividades (Montero, 2013: 35). Tal como señala Krauss (2006: 44), la exploración artística se abrió a un sinfín de posibilidades, en las que la materialidad y la técnica dejaron de definir las condiciones de producción, y exhibición. En lugar de organizar la práctica artística de acuerdo con la especificidad del medio, su formalidad y conceptualización se generó a partir de las tensiones entre los distintos medios que componían la obra, así como a partir de la coyuntura cultural del momento. 

			En el campo del arte, la violencia de la llamada guerra contra el narcotráfico se manifestó tanto en las propuestas artísticas del momento como en los discursos e iniciativas institucionales. En esta situación particular, la frontera se desempeñó como un agente que ponía en evidencia las asimetrías entre México y Estados Unidos, de acuerdo con la forma en que las políticas internacionales incidían sobre cada uno de los lados. No es casualidad la evidente asimetría que hay, por ejemplo, entre Ciudad Juárez, Chihuahua y El Paso, Texas. El norte del país ha sido uno de los escenarios principales de una guerra que el gobierno mexicano declaró en contra del crimen organizado en 2006 y que, de acuerdo con la Comisión Nacional de Derechos Humanos (CNDH), produjo más de 46 mil muertos hasta noviembre de 2012, mientras que medios independientes la estimaban entre 60 mil y 70 mil (Aristegui Noticias, 2012).

			Cuando Felipe Calderón tomó posesión de la Presidencia de la República, una de las principales prioridades de su administración fue el aumento del gasto de recursos en seguridad pública, lo cual incrementó exponencialmente el número de asesinatos y desapariciones. La declaración de “guerra contra el narcotráfico” consistió en la movilización inicial de cerca de seis mil elementos del ejército para perseguir al grupo criminal La Familia del estado de Michoacán, y para continuar disputando los territorios contra el crimen organizado (Medina, 2016: 429). Esta serie de acciones requirieron de una mayor capacidad de fuego, y por lo tanto del depliegue de más de 45 mil efectivos que acabaron militarizando el país y que, en lugar de detener la violencia, provocaron una escalada de muertes. Dichos cambios políticos implicaron un mayor protagonismo para tres secretarias, Seguridad Pública, Defensa Nacional y Marina. 

			La guerra de Calderón estuvo acompañada de distintas intervenciones que mediante la diplomacia promovían la participación bilateral de México y Estados Unidos para combatir la violencia, como la Iniciativa Mérida en 2007. Que incluía una solicitud multianual del gobierno del presidente Bush al congreso por 1 400 millones de dólares para invertir en equipo y cooperación técnica contra el tráfico de drogas (Cruz, 2013: 548). Dicha iniciativa implicó la redefinición de la relación bilateral y por lo tanto la forma de percibir la frontera y su función reguladora y divisoria entre los dos países. Asimismo, el incremento de la violencia y la pérdida del control sobre regiones enteras del país hicieron evidente el incumplimiento del acuerdo que en materia de seguridad tenían Estados Unidos y México. En este contexto, el consumo y la distribución de droga en México creció al mismo tiempo que las distintas bandas comenzaron a competir por el mercado nacional de forma violenta. Los carteles se diversificarón, y comenzaron a cometer otro tipo de delitos como extorsión, robo y secuestro, lo que llevó al desplazamiento y la complicidad de las autoridades locales (Cruz, 2013: 547). 

			Tanto la gobernanza neoliberal como la violencia que caracterizaba al país especialmente durante el mandato de Felipe Calderón, afianzaron una noción indeterminada de la frontera, la cual aparece tanto temática como experimentalmente en los trabajos de videoinstalación que a continuación se analizan. Cada obra conforma un singular espacio de interacción que, al igual que las fronteras, se resignifica a partir de los cuerpos que le atraviesan. Ambas videoinstalaciones conforman ambientes altamente mediatizados que dan cuenta de su emplazamiento en el giro neoliberal audiovisual de la primera década del 2000. 

			Risas enlatadas (2009) de Yoshua Okón: La multiplicación del trabajo

			La imagen icónica de “risas enlatadas” es un rostro que genera el sonido de una risa sin reír, como metáfora de consumo. Proyecta prosperidad vs. el trasfondo oscuro que implica el consumo de los productos. Esto conforma la dimensión simbólica de la pieza. Mientras que existe otra dimensión real sobre la cual recae el trabajo técnico que implica la producción de la obra y sobre ésta se interviene para lograr el efecto deseado en los actores que participaron en las grabaciones (Y. Okón, comunicación personal, 25 de marzo de 2020).

			La videoinstalación consiste en tres proyecciones de video de 11:41 minutos, las cuales muestran la grabación del coro de risas, que se yuxtaponen con imágenes de la línea de producción (del enlatado de risas), además se colocaron monitores pequeños en los que se muestra un video de 9:56 minutos que alude a los videos corporativos de comunicación interna, en los que se muestras frases para la motivación personal de los trabajadores de la maquila. Además de los elementos de video, el montaje de la obra también está compuesto por una mesa larga con anaqueles, un par de percheros con los uniformes de la fábrica, y varias latas con una etiqueta roja que contenía distintas ilustraciones de bocas que ríen y, debajo de ellas se encuentra la leyenda canned laughter o risas enlatadas. Durante las exposiciones el montaje de la pieza puede variar, además de los tres canales de video en algunas ocasiones se colocan los monitores sobre las mesas con anaqueles, mientras que en otras sólo se proyectan los tres canales de video. La disposición y selección de los distintos elementos cambia de acuerdo con los espacios en los que ha estado expuesta la pieza. 

			Las maquilas, como centros de extracción de trabajo y alienación, son concepto central para la pieza de Okón, ésta se produjo al interior de Proyecto Juárez. Okón contó con un presupuesto de 146 mil pesos mexicanos (Okón, 2010: 229). Para comenzar su investigación realizó una serie de entrevistas con trabajadores de maquilas, además realizó visitas de observación a maquiladoras y tuvo sesiones de charlas con activistas y colaboradores de organizaciones no gubernamentales de Ciudad Juárez. Su propuesta se enmarca en el ensayo sobre la risa del filósofo francés Henri Bergson: La risa: ensayo sobre la significación de lo cómico (1900). Por eso, la fábrica ficticia en la cual se emplaza la videoinstalación adquiere el nombre de Bergson. 

			Para la producción audiovisual de la pieza, Okón rentó una nave industrial que anteriormente se había utilizado como maquiladora y contrató a 45 ex trabajadores de maquilas para conformar un coro de risas. Durante dos días de rodaje se ejecutaron y se registraron cuatro tipos de risas: malvada, sensual, varonil e histérica. En el resto de la nave industrial se montó la simulación de la compañía Bergson, y en la línea de producción se dispuso una banda con un mecanismo supuestamente diseñado para enlatar el sonido de las risas. “Se desarrollaron todos los aspectos de una imagen empresarial con la finalidad de lograr una detallada construcción de una maquiladora falsa que produce Risas enlatadas para comedias hollywoodenses” (Okón, 2010: 229). Los trabajadores de la fábrica vestían uniformes azul marino con el logotipo de la compañía bordado al frente y una red en la cabeza. Además de los actores no profesionales y el director de coro, la producción de la pieza requirió de tres camarógrafos, un productor, dos asistentes de producción, dos personas para el equipo de arte, un sonidista, un vestuarista, un editor y un fotógrafo. 

			Este singular montaje contrapone la noción de automatismo que alude a la comicidad, mientras que para el cuerpo del obrero lo que produce es una alienación de las propias emociones. Otra clave de lectura para la pieza es la imposibilidad para traducir y reproducir emociones a partir de medios tecnológicos, pues lo que se producía en esta fábrica ficticia eran risas enlatadas para comedias televisivas. 

			Tinieblas (2009) de Edgardo Aragón: el ruido del disenso

			[...] es la sincronización de interpretaciones siempre desfasadas, que no logran armonía [...] periodos de calma tensa en los que de pronto todo puede explotar. A veces no hay un motivo, sino fugas de una eterna rivalidad de orgullo. Tiene que ver con la subdivisión durante o anterior a la conquista, por los grupos indígenas que habitan ese territorio (E. Aragón, comunicación personal, 27 de agosto de 2020).

			En Tinieblas, los músicos tocan una marcha fúnebre con una “desincronización entendible” que funge como metáfora del desacuerdo político que existe en la zona de conflicto desde hace más de 50 años (Carrizosa, 2013). La pieza ensambla fragmentos audiovisuales mediante el montaje de 13 pantallas y 13 músicos que nunca podrían hacerlo in-situ. Los músicos que ensamblan la melodía se apropian de la composición de José Arce y la modifican al incorporarla a sus propias condiciones históricas y a su singular modo de producir conflicto, violencia e indeterminación en las zonas fronterizas. Lo que entreteje esta pieza es una red de relaciones, tanto humanas como musicales, sociales y artísticas, que hacen de Tinieblas una exploración entre lo social y lo político, lo personal y lo público, lo rural y lo urbano.

			A espaldas de cada uno de los músicos se puede apreciar un fragmento del paisaje semiárido y montañoso, propio de los Valles Centrales del estado de Oaxaca. La altura de las líneas de horizonte varía entre una imagen y otra, aunque todas mantienen condiciones de luz y contraste similares, debido a que la grabación de las distintas interpretaciones se llevó a cabo a la misma hora (entre 5:30 y 6:30 am), durante diferentes días (Delgado, 2013: 19). Los 13 músicos visten de la misma manera, pantalón negro y saco negro sobre una camisa azul claro. Cada uno sostiene el propio instrumento mientras se mueve ligeramente, sólo lo necesario para poder ejecutar la pieza. En la sala se escucha la marcha fúnebre, que dura 1 minuto y 19 segundos y se reproduce indefinidamente, en modo de loop.

			La conjunción de todos los músicos en un solo espacio mediante el montaje trata de emular el acomodo de una banda de música para una ejecución en vivo. Como resultado de su distribución en la sala y las condiciones de producción de la pieza, se genera una desincronización completa de la música, no se entiende la música por su armonía o compás, sino en pequeños fragmentos que a veces se juntan y a veces no. Es ahí donde Tinieblas inscribe la metáfora del desencuentro político de un mundo multicultural en constante conflicto. 

			Un análisis comparativo entre Risas enlatadas y Tinieblas

			Al igual que las fronteras, las videoinstalaciones inscriben en el límite a los cuerpos de los sujetos que las atraviesan. El estudio de ambos casos desde su condición fronteriza permite interpelar las realidades sociopolíticas, así como los imaginarios del periodo en cada uno de los extremos del país. Mientras que la obra de Okón interviene en un imaginario sobre lo que implica la multiplicación del trabajo desde una ciudad fronteriza, industrializada y corroída por la violencia de la guerra contra el crimen organizado, y la precariedad laboral que genera la participación en el mercado global; la de Aragón presenta un imaginario vinculado con las prácticas cotidianas y creencias de comunidades que no viven en una región industrializada, sin embargo, los efectos y la violencia de la globalización y las políticas neoliberales también han atravesado este territorio. Cada una de las obras ofrece una noción distinta de frontera: Risas enlatadas da acceso a las condiciones de trabajo y precariedad económica que implica la industria maquilera en Ciudad Juárez, mientras que Tinieblas propone una reflexión acerca del carácter socialmente construido de las fronteras como conflictivas divisiones geográficas, específicamente al interior del estado de Oaxaca. 

			Cada una fue financiada por un sector distinto: Risas enlatadas se generó bajo un proyecto con un esquema mixto en el que participan tanto la iniciativa privada, como instituciones públicas; mientras que Tinieblas se produce desde un programa de fomento a la investigación y producción con nuevos medios, mediante fondos públicos. Rastrear lo que se articula en torno a la obra y la forma en que cada una circula, responde a las condiciones neoliberales y globalizadas bajo las que se produjeron. Ambas ejemplifican un tiempo y espacio altamente mediatizado, tanto en su materialidad como en la composición de sus elementos. La proliferación de medios, pantallas y cámaras durante y después de su proceso de producción remiten a los recursos tecnológicos que con internet y la globalización han proliferado y, a su vez, han reconfigurado los modos automatizados de producción, documentación, exhibición y circulación de la obra de arte.

			Por otra parte, indagar acerca de los procesos de investigación y producción conceptual de las piezas permitió generar un panorama de la hibridación de prácticas y procesos que la tecnología provoca, así como indagar en el escenario político que se conforma mediante la coyuntura histórica en la que las obras se entretejen. Ambas piezas reflejan el neoliberalismo global y, a su vez, se constituyen a partir de las condiciones audiovisuales desplegadas por éste. Por ello, se puede proponer a las videoinstalaciones como paradigmáticas del neoliberalismo; en el que predomina el uso de la tecnología para la omnipresencia de mensajes, códigos, técnicas y formas de representación audiovisual e impera una economía cada vez más especulativa y desobjetualizada; de este modo, estas piezas funcionan como abstracciones de esta condición hipermediatizada de la vida cotidiana.

			La noción de frontera que propone Claire F. Fox (1994) en The Portable Border: Site-Specificity, Art and the U.S.-México Frontier, tiene el propósito de ser portable y aplicable tanto a grupos como individuos. Fox caracteriza la frontera a partir de su portabilidad, y la entiende como una metáfora. La inherente tensión de la frontera portable se sitúa en dos lugares: 1) entre la especificidad política y social del ambiente y 2) en la forma en que se invoca a la frontera como marcador de subjetividades híbridas o liminales. Al utilizar la frontera como metáfora, es posible extender su lógica hacia distintos grupos, individuos, o incluso prácticas artísticas. Esta “portabilidad” de la frontera como metáfora que aplicaría a grupos diversos, se muestra a partir de los grupos sociales presentes en cada una de las piezas, ya sean los trabajadores del sector maquilador o los habitantes de los Valles Centrales de Oaxaca. Por supuesto, la indeterminación y violencia de la frontera no se manifiesta del mismo modo en una frontera municipal al sur del país donde, como se ha visto, el conflicto está vinculado con las prácticas y creencias ancestrales y con la lucha por la defensa del territorio. A diferencia de la frontera internacional al norte del país, en una ciudad industrial cooptada por el narcotráfico y un laxo cumplimiento de las leyes. 

			La forma de financiamiento de ambas piezas responde a los modos de producción propios del periodo neoliberal: mientras que Risas enlatadas fue financiada casi completamente por parte de la iniciativa privada, Tinieblas se produjo en un programa público orquestado como un modelo competitivo que incentiva la producción de arte de nuevos medios. Como se ha señalado, bajo los nuevos mecanismos de legitimación institucional que fomentaban la experimentación tecnológica en la producción artística institucionalizada. 

			Además de los medios de financiamiento que cada obra tuvo, ambas videoinstalaciones responden a la práctica multimedia, y a la creación de ambientes altamente mediatizados, así como a condiciones laborales flexibles para quienes trabajaron en la producción de ambas piezas. La exhibición llevó implícito un proceso de automatización en cuanto a los procesos tecnológicos que hicieron posible su despliegue, reproducción y exhibición. Por otro lado, ambas piezas permitieron su reconfiguración y flexibilidad para desplegarse con distintos montajes de acuerdo con los espacios de exhibición en los que se mostraron. 

			Por último, la globalización y sus procesos violentos también aparecen en la conceptualización de las piezas: mientras que Risas enlatadas muestra las condiciones de violencia y precariedad laboral propias de los procesos de industrialización del norte de México, y específicamente del sector maquilero; Tinieblas aborda el efecto dominó de las condiciones de violencia y conflicto que implican las delimitaciones territoriales más remotas. En ella, el conflicto aparece como una redefinición territorial tras el proceso revolucionario, y el reparto de tierras entre las comunidades originarias y los proyectos de modernización. 

			Operación de la videoinstalación como emplazamiento fronterizo

			[image: ]

			Conclusiones

			Como se puede ver en el esquema, la resignificación del cuerpo que atraviesa tanto una frontera como una videoinstalación es la cuestión central que permitiría dar cuenta de las condiciones inciertas de estos espacios tanto geográficos como artísticos en cada uno de los casos. Ambas son ejes que reflejan las condiciones simétricas, o los paralelismos que presenta el neoliberalismo global con la indeterminación, así como esta última con la hibridación. La videoinstalación como una forma artística conformada por la escultura y el cine en sus formas expandidas, está atravesada por la indeterminación e hibridación de los espacios altamente mediatizados que reflejan las condiciones del neoliberalismo global. Como un medio privilegiado para hablar de la frontera, la videoinstalación se puede comprender a partir de su carácter indeterminado e híbrido. Su emplazamiento en el arte contemporáneo se caracteriza por la expansión de sus fronteras formales, al igual que la frontera en el neoliberalismo se distingue por su porosidad e indeterminación a ciertas formas de circulación de capital y mercancías. 

			En la actualidad, las fronteras implican movilidad y dinamismo. No se entienden como agentes fijos, sino que se materializan en una serie de tensiones y conflictos que ordenan, organizan y conforman subjetividades y relaciones sociales. Al igual que la frontera, la videoinstalación sitúa a los cuerpos que la atraviesan en un espacio de indeterminación que se localiza entre dos formas de arte expandidas: el cine y la escultura, y en ellas se articula un proceso de hibridación de prácticas que conforman una suerte de “ambiente escultórico audiovisual” cuya composición gira en torno a múltiples pantallas o proyecciones simultáneas. 

			El carácter intermedial de este formato artístico provee las condiciones materiales para invocar en ambas videoinstalaciones la indeterminación y el conflicto entre distintos modos de organización social, tanto globales como regionales. Para Okón, la frontera se hace presente en la videoinstalación de manera indirecta, es decir, a partir de las condiciones de vida y trabajo sobre las que la pieza llama la atención, así como la especificidad geográfica en y sobre la que la obra se produce. Su conceptualización sobre la multiplicación del trabajo y la producción de subjetividades políticas que los espacios fronterizos generan, invita a pensar en la noción de frontera que proponen Mezzadra y Neilson (2013: xi): las fronteras moldean las experiencias de los sujetos en relación con el desarrollo de su subjetividad política y su potencial humano, lo cual constituye un movimiento esencial para la producción de la fuerza de trabajo como mercancía. 

			Mientras que para Aragón, la frontera se hace presente visualmente mediante el mojón, uno de los elementos protagónicos de su obra. Las trece mojoneras representadas en cada una de las pantallas que componen Tinieblas corresponden a los trece monolitos que fungen como demarcadores fronterizos e históricos entre Ocotlán de Morelos y los municipios que lo circundan. La videoinstalación de Aragón ejemplifica lo que para Etienne Balibar (2004: 217) implica comprender el fenómeno de la frontera: estar en el límite, no ser ni ciudadano ni expatriado, ni situarse dentro ni fuera, sino estar en el espacio intermedio que es la frontera, e imaginar las posibilidades de la variación. Es decir, cuestionar las narrativas hegemónicas alrededor de estos espacios intersticiales, de manera que el espacio representado se interrumpe y se abre a interrogación. En el caso de Tinieblas, es además crucial tanto su condición de frontera interna como su codificación de conflictos y memorias inscritas materialmente en el paisaje. La encarnación de la frontera es un aspecto central en el análisis de estos trabajos, como mencionan Giudice y Giubilaro (2015: 80), hacer visibles los cuerpos y su sufrimiento es la forma más potente de interrumpir la supuesta objetividad propuesta por el aparato fronterizo.

			No se trata, pues, sólo de que estas prácticas artísticas manifiesten las distintas formas que toma la frontera neoliberal, sino que tanto los imaginarios como los procesos de producción que se inscriben en cada una de ellas, dan cuenta del efecto de la globalización en el sistema artístico. Dicha condición se manifiesta en la circulación internacional que ambas videoinstalaciones tuvieron, así como en la flexibilidad de las piezas para transformarse y resignificarse en torno al espacio de exhibición. Mientras que Risas enlatadas da acceso a las condiciones de trabajo y precariedad económica que implica la industria maquilera en Ciudad Juárez. Tinieblas propone una reflexión acerca del carácter socialmente construido de las fronteras como conflictivas divisiones geográficas entre las comunidades locales –específicamente al interior del estado de Oaxaca–, fronteras municipales que atraviezan experiencias familiares y personales.

			Específicamente en México, el arte contemporáneo se inscribió en imaginarios y escenarios en los que se daba por sentada la globalización, y tanto las instituciones como los artistas manifestaron diversas transformaciones en los modos de producción, institucionalización y legitimación del arte, especialmente en relación con su forma de utilizar los recursos tecnológicos, tanto para producción de obras, como para su exhibición. Esta transición en las formas de operación del arte contemporáneo, hacia formas marcadamente audiovisuales permeó, tanto en las prácticas como en los discursos que rodeaban al quehacer artístico e institucional. Lo audivisual configuró una forma de producción que apuntaba hacia el fomento de la experimentación tecnológica, la automatización y los ambientes altamente mediatizados que naturalizaron la proliferación de pantallas en la vida cotidiana. Esto se puede observar en los procesos institucionales del arte que, en aquellos años, comenzaron a fomentar y legitimar en las producciones artísticas, la experimentación con nuevos medios, especialmente con recursos audiovisuales. 
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			De la transformación del paisaje
a la fragmentación del territorio
Un estudio sobre la Sonda de Exploración Ferroviaria Tripulada
de Iván Puig y Andrés Padilla

			Ana del Castillo Vázquez

			El Ucrónico

			En la primera plana del periódico El Ucrónico, del 20 de noviembre de 2010, se lee: “Sonda de Exploración Ferroviaria inicia viaje para recorrer las vías abandonadas en México” (Puig y Padilla, 2011: 26-27). Le sigue otra nota: “Tras 40 mil muertos, el ejército desfila para festejar el bicentenario” (Puig y Padilla, 2011: 26). Ambas noticias son parte del periódico ficticio del libro SEFT-1 Sonda de Exploración Ferroviaria Tripulada (Puig y Padilla, 2011: 27), del proyecto homónimo llevado a cabo entre el 2006 y el 2013, en el que los artistas mexicanos Iván Puig (1977) y Andrés Padilla (1986), emprendieron un viaje por las rutas de ferrocarril en desuso en México.

			La SEFT-1 es un dispositivo móvil que tiene la capacidad de circular tanto por las vías del tren como por caminos terrestres. En una entrevista realizada el 8 de agosto de 2015, Iván Puig relató cómo el proyecto partió de su interés por crear una “nave espacial”; le interesaba, por un lado, el imaginario de la era espacial y, por el otro, la expedición y su relación con las estructuras del conocimiento científico. El proyecto comenzó alrededor del 2006 con algunos diseños de Puig de un dispositivo con estética de nave espacial. Cuando el proyecto ya estaba un poco más trabajado, Iván Puig invitó a su hermano Andrés Padilla, principalmente, porque pensó que necesitaría un compañero para las expediciones. Así, el proyecto estaba inspirado en la iconografía de dispositivos espaciales y trenes futuristas –que, de hecho, formó parte del imaginario en el propio desarrollo del ferrocarril–, los cuales exploraban territorios y planetas desconocidos.

			El planteamiento central del proyecto consistió en recorrer las vías férreas abandonadas después de la privatización del ferrocarril mexicano en 1995, en especial las rutas del servicio de pasajeros. A la par del recorrido, los artistas generaron distintos documentos como fotografías, bitácoras, entrevistas y videos que funcionaron como un registro. Además, llevaron a cabo la recolección de distintos objetos que se encontraban en el camino para su posterior organización, clasificación y conceptualización como “muestras lunares”, con las que, según sus propias palabras, buscaron producir “una paráfrasis de la exploración espacial y el ejercicio científico”.1

			El abandono del ferrocarril de pasajeros fue una de las consecuencias del programa neoliberal que tomó fuerza en la década de 1990 y que en el 2010 parecía estar en decadencia a pesar de que el gobierno en turno promulgaba con fuerza argumentos y promesas herederas de aquellas políticas. Esta decadencia es algo que el viaje de la SEFT-1 pone en evidencia en su recorrido por las ruinas y los territorios abandonados, dejando ver las contradicciones y las tensiones entre las narrativas oficiales del progreso neoliberal y las huellas devastadoras de estas políticas en los territorios y sus comunidades.

			En este contexto, los artistas partieron de preguntas tales como ¿qué circunstancias históricas y políticas generaron el desmantelamiento del tren de pasajeros?, y ¿qué ha sucedido con aquellos territorios que dependían de la vida del tren? Estas preguntas se ampliaron hasta cuestionar la configuración de la modernidad en México como piedra angular de las políticas neoliberales que impactan el presente, siendo uno de sus eslabones históricos la creación y luego el desmantelamiento del ferrocarril.

			El proyecto de la SEFT-1 aborda la historia a partir de la yuxtaposición de distintas temporalidades y, para comprender esta operación, presente en todo el proyecto, me centraré en dos imágenes: la fotografía que muestra el paso de la SEFT-1 por el puente de Metlac y la imagen del paisaje pintado por José María Velasco en 1881 del mismo puente. Estas dos imágenes proponen un contraste entre los ideales del siglo XIX alrededor del ferrocarril y la realidad de 2010, implicando además otra temporalidad: la de la estética de la Sonda, que hace referencia a los viajes espaciales que tuvieron su auge en las décadas de 1960 y 1970, así como las narraciones de ficción elaboradas alrededor de esos viajes espaciales. 

			En este sentido, propongo que la operación que hacen los artistas en este proyecto, y que se ejemplifica mediante la yuxtaposición de las imágenes mencionadas, puede hacerse inteligible mediante lo que Walter Benjamin llamó imagen dialéctica; es decir, un montaje que produce objetos o imágenes (verbales, pictóricas o fotográficas) y que, al yuxtaponer elementos contradictorios y diferentes temporalidades, permite crear cruces entre diversos procesos históricos, develando las tensiones que de otra forma no sería posible ver.

			Para Benjamin, la imagen dialéctica no se reduce a una cuestión puramente visual, sino que se sostiene en el montaje como su principio de construcción. En el montaje, explica Susan Buck-Morss (2001: 84), “los elementos ideacionales de la imagen permanecen irreconciliados”, en lugar de fusionarse en lo que Benjamin consideraba “una perspectiva armonizadora”.2 El montaje, así, mantiene la contradicción e incluso la incompatibilidad de los elementos que pone en relación y, de este modo, permite irrumpir en el contexto en el que se inserta, para proponer una nueva lectura. Es el montaje el que le da la capacidad crítica y transformadora a la imagen dialéctica y el que permite desplegar un conjunto de fenómenos históricos concretos.

			En el contexto del proyecto de los pasajes de Walter Benjamin, la imagen dialéctica se vinculó directamente con lo que el autor llamó imágenes arcaicas, es decir, fotografías, imágenes y objetos que formaban parte de las mercancías de los pasajes y que, para la década de 1920, ya habían pasado de moda, convirtiéndose en algo arcaico. En este ensayo, la noción de imagen dialéctica se refiere a una imagen que se construye mediante el montaje de elementos que podrían caracterizarse como imágenes arcaicas, en el sentido en que pertenecen a contextos históricos pasados.

			Así, en el caso del proyecto de la SEFT-1, la recuperación del paisaje de Velasco, la colección de los objetos encontrados en las vías abandonadas (muestras lunares), así como la estética de la Sonda, pueden comprenderse como un tipo de imágenes arcaicas que permiten recuperar elementos de un contexto histórico pasado y contrastarlo con el estado actual de los territorios explorados. Además, tienen en común con las mercancías de los pasajes revisadas por Benjamin, que el proceso en el que se convirtieron en objetos arcaicos u obsoletos es relativamente reciente y se da como consecuencia de una lógica capitalista que reemplaza lo anterior con lo nuevo. Aunque este reemplazo no destruye el pasado, ya que éste figura de manera latente, a modo de capas que se superponen en la construcción del presente.

			El segundo aspecto interesante del proyecto de la SEFT-1 es la práctica etnográfica y, hasta cierto punto, archivística que los artistas llevan a cabo en la exploración; particularmente, la recolección de muestras lunares, la documentación y la interacción directa con los territorios, sus ruinas y sus comunidades. Al respecto, es importante destacar que esta práctica etnográfica está permeada por un elemento ficcional –por ejemplo, la referencia a los objetos recolectados como muestras lunares– que se refiere constantemente a la narrativa de viajes espaciales. Este elemento ficcional, junto con los objetos y documentos que los artistas recuperan en el viaje, ponen en evidencia el estado de abandono y ruina en el que se encuentran los territorios explorados y, de esta manera, conforman un montaje que establece el cruce entre diferentes contextos históricos presente en todo el proyecto y que, como mencioné, se configura al modo de una imagen dialéctica.

			Este montaje que proponen los artistas permitiría hacer visibles las tensiones políticas, históricas y sociales presentes en los territorios explorados, dándonos así una nueva lectura del presente. Éste se construye sobre el carácter de expedición de la pieza, acentuado por una referencia a las expediciones científicas del siglo XIX y al método científico que utilizaban para la recolección de datos y objetos, como el uso de bitácoras y de dibujos, así como la creación de colecciones. Aunque las muestras lunares son principalmente objetos de desecho que los artistas recolectaron en las inmediaciones de las vías férreas abandonadas, se configuran mediante una clasificación determinada según los lugares de exploración, la mayoría de los cuales están en estado de descomposición, son obsoletos o están fragmentados.

			La colección completa de las muestras lunares está contenida en un chibalete antiguo de madera que remite a los gabinetes de curiosidades del siglo XVIII y que, actualmente, junto con el archivo documental y la Sonda de Exploración, se encuentran en el estudio de Iván Puig. Como habremos de ver, la exploración que proponen Puig y Padilla –recorrer los territorios, recolectar objetos y dialogar con las comunidades– interpela el modo como se han configurado los territorios. El viaje, así, se estructura mediante un montaje de fragmentos históricos y concretos y se convierte en una operación que permite intervenir el presente.

			Puente de Metlac 1810-2010

			Desde el contexto bosquejado, el proyecto de Puig y Padilla implica un desplazamiento en el que diferentes momentos del pasado confluyen, proponiendo cruces y relaciones que permiten replantear el modo en que la historia es narrada e influyendo también en la comprensión del presente. 

			Para Walter Benjamin existe una importante relación entre historia y lo que él llama imagen dialéctica. En su libro Tesis sobre la historia y otros fragmentos (2008) discurre acerca del materialismo histórico como la posibilidad crítica frente a una comprensión de la historia como mera progresión del tiempo; es decir, la historia pensada sólo como una sucesión de eventos sobre un tiempo lineal, evolutivo y ascendente. El punto central de la crítica de Benjamin (2008: 51) ante la idea de un progreso constante es que la considera una pretensión dogmática, pues afirma que “la idea de un progreso del género humano en la historia es inseparable de la representación de su movimiento como un avanzar por un tiempo homogéneo y vacío”.

			Así, para Benjamin (2008: 16), el materialismo histórico hace una crítica a la idea de progreso mediante una comprensión del tiempo no lineal que, a su vez, permite alejarse de la comprensión de la historia como algo totalitario. En esta crítica, Benjamin piensa en la concepción de la historia heredada del socialdarwinismo, que postulaba una “evolución social” y afirmaba, entre otras cosas, que el capitalismo competitivo expresaba la naturaleza humana. Además, favorecía la tendencia a pensar que “razas” dominantes se podrían justificar con base en una superioridad “natural”. Para Benjamin, la forma de combatir esa idea de progreso e historia lineal que se sostiene en la creencia de un progreso evolutivo y “natural” de la historia (Buck-Morss, 2001: 57-59) es a partir de la noción fragmentada y no lineal de la historia. 

			En mi perspectiva, el proyecto de la SEFT-1 recupera precisamente una noción de la historia no lineal, donde los artistas se desplazan sobre una serie de fragmentos de la historia, provocando cruces y yuxtaposiciones que, en última instancia, permiten comprender desde otra perspectiva la realidad actual. Puig y Padilla parecen comprometerse con esta forma de historia fragmentada para realizar un acercamiento crítico al presente, para señalar cómo ese sentido evolucionista del progreso influyó en el modo en que se configura el presente, principalmente el presente en ruinas de los paisajes recorridos.

			Ante esto, a continuación recupero dos categorías de Benjamin que me permitirán esbozar una estrategia metodológica para el análisis de la SEFT-1: imagen dialéctica y montaje. No debemos olvidar que la filosofía de Benjamin no se sustenta en conceptos cerrados y completos en sí mismos, al contrario, considera que todas las categorías se transforman según su uso y su contexto y que, en realidad, se construyen en una especie de red o constelación donde permanecen las contradicciones y las irregularidades de una estructura de pensamiento.

			Al respecto, Susan Buck-Morss en su investigación acerca del proyecto de Los Pasajes de Benjamin, explica que es difícil encontrar una definición clara de ambas categorías en sus textos –principalmente de imagen dialéctica–, ya que éstas se van transformando, dependiendo del contexto en el que se usan. Como afirma Buck-Morss (1981: 209), en el pensamiento de Benjamin “las constelaciones eran construidas para hacer visible ese carácter esencialmente contradictorio”, tanto de la realidad misma, como del presente y del relato histórico.

			En esta constelación particular, la categoría de imagen dialéctica está ligada al interés de Benjamin por reconstruir el material histórico como filosofía (Buck-Morss, 2001: 10); es decir; la posibilidad de que los fenómenos históricos generen una reflexión que se hace visible en una representación concreta. En este caso, la imagen dialéctica permite revisar aspectos paradójicos de la historia de la modernidad en el siglo XIX en México, sus componentes estéticos y los factores sociales que la configuraron, en relación con un presente en decadencia que enfrenta las consecuencias de una serie de políticas neoliberales que dejan a su paso ruinas y abandono.

			En términos generales, la imagen dialéctica permite comprender uno o varios contextos históricos determinados, señalando las relaciones de tensión y contradicción con el presente. Al respecto, Simón Díez (s/f: 2) explica:

			[...] la imagen dialéctica busca rendir dos términos opuestos que, desarrollados a su extremo, manifiestan instantáneamente todas sus tensiones y contradicciones. El método predilecto para hacerlo es el montaje literario: una yuxtaposición de fragmentos históricos que, en su contexto, son insignificantes, pero que extraídos de este generan un shock.

			Para esta revisión y actualización a partir de un instante muy concreto de la historia, la imagen dialéctica se vale de dos momentos: la perspectiva fragmentaria que permite desarticular el fenómeno histórico para encontrar las contradicciones olvidadas y el momento de construcción a partir del montaje, donde recupera los fragmentos de la historia para generar una perspectiva nueva que contenga todas las tensiones de la realidad.

			Para el teórico Ansgar Hillach, la imagen dialéctica es un modelo cognitivo (Hillach, 2014: 645), una estructura que permite conocer procesos históricos desde un punto de vista fragmentario: a partir de los cruces temporales, los elementos anacrónicos y las tensiones entre los sentidos y significados. Así, lo que me interesa rescatar de la categoría de imagen dialéctica es el procedimiento que opera en ella; es decir, la posibilidad de traer el pasado al presente dejando ver aspectos de la modernidad que el pasado mismo no era capaz de mostrar; por ejemplo, entender la obsolescencia y la ruina como condición y no como efecto. 

			Como afirma Díez (s/f, 3), “la imagen dialéctica, con toda su fuerza, presenta un potencial político: la crítica y transformación del presente se hace posible al ver los fragmentos del pasado”. Así, en el proyecto de la SEFT-1 hay un interés por comprender la lógica estructural del pasado y, de esta forma, cuestionar el presente, proponiendo una acción donde se relacionan una multiplicidad de objetos, fragmentos y temporalidades distintas y contradictorias.

			Esta operación se puede apreciar de manera muy clara en el contraste entre uno de los paisajes pintados por José María Velasco en 1881, titulado Puente de Metlac; que muestra en primer plano los matorrales y plantas propias de la región y, en el centro, el puente del ferrocarril que se sostiene por largas vigas de metal y que atraviesa la cañada. Sobre el puente, un tren con varios vagones que saca una larga humareda negra y densa de su chimenea atraviesa a gran velocidad las montañas que se funden en el horizonte. Por otra parte, está la fotografía del mismo lugar donde se ven las montañas que se pierden en el horizonte y el puente del ferrocarril que atraviesa la gran cañada, pero algo ha cambiado: las largas vigas de metal se reforzaron con concreto y la maleza creció tanto que parece ocultar partes enteras del puente, incluso se pueden ver unos delgadísimos cables de luz que atraviesan el cielo. Además, en vez del largo ferrocarril, sobre las vías se ve un vehículo color plata con apariencia de nave espacial: es la SEFT-1 atravesando el puente de Metlac en 2011.

			El 25 de enero de 2011, mucho después de que Velasco se detuviera para capturar el paso del tren, Puig y Padilla (quienes se llamaban a sí mismos “ferronautas”), llegaron con la SEFT-1 para construir una imagen que trazara conexiones con aquella otra a través del tiempo. Para lograrlo, Puig y Padilla estudiaron un día antes las condiciones de luz y las distancias de la toma, usando como referencia el paisaje pintado en 1881 por Velasco.

			Así, en la fotografía los artistas muestran las transformaciones y los cambios evidentes del paisaje en comparación con el cuadro de 1881. Pero también dejan ver las tensiones, las similitudes y los procesos intermedios entre dos momentos históricos, el pasado en el que Velasco pintó el Puente de Metlac y el presente de 2011:

			Ahora vemos cómo este puente emblemático se integra cada vez más al paisaje, pero el ferrocarril ha transformado sus necesidades y su ruta. Cuando la SEFT-1 llegó a Metlac, ya existía un puente que, apoyado con columnas de concreto, cruza la cañada cien metros más arriba, desde donde apenas se puede ver el puente viejo (Puig y Padilla, 2011: 97).

			Se trata de un punto de encuentro entre procesos y objetos muy particulares; el paisaje de Velasco desde una mirada positivista3 que resalta las características de la máquina y del puente como motivo de orgullo nacional y la imagen de la Sonda pasando por las ruinas. Este contraste propone un cruce entre dos contextos; un movimiento temporal que Ansgar Hillach y, luego, Didi-Huberman llaman anacronismo, en el cual la historia “no es sin todas las complejidades del tiempo, todos los estratos de la arqueología, todos los punteados del destino” (Didi-Huberman, 2006). 

			En su lectura de la imagen dialéctica, Didi-Huberman considera que el movimiento anacrónico permite evidenciar la complejidad y las contradicciones de la historia. En este sentido, la yuxtaposición que se propone en la pieza hace evidente la confluencia de tiempos heterogéneos en la imagen del puente de Metlac, pero también permite comprenderla desde el presente. Así, a pesar de que ambas imágenes denotan una suerte de tiempo detenido, como la memoria de un momento que se estabiliza, en la yuxtaposición parece haber un despliegue que atraviesa esa estabilidad. 

			Conforme con ello, Puig y Padilla generan una imagen dialéctica a partir de la apropiación y reinterpretación del cuadro de Velasco, desde donde es posible comprender procesos históricos del siglo XIX y los cruces con otros momentos relacionados con el abandono del ferrocarril y lo que provoca el paso de la SEFT-1. De este modo es posible revisar y recuperar los fragmentos de la historia contenidos en la imagen, contrastándolos con el estado actual de las cosas. 

			Las representaciones pictóricas del paso del ferrocarril en estas regiones buscaban crear un sentimiento de cohesión nacional (Ramírez, 2008) a partir de un paisaje que plasmara tanto la abundancia y la riqueza natural de la geografía mexicana, como el poderío del progreso tecnológico que se apropiaba de esa geografía y la dominaba a su antojo. Las vías del tren representan así el pensamiento positivista y progresista que dominaba el siglo XIX y que dio un lugar predominante al desarrollo tecnológico y científico.

			En este contexto, no es extraño que muchos artistas como Velasco o Casimiro Castro trabajaran muy de cerca con topógrafos, cartógrafos y otros científicos de la época, pues estos trabajos buscaban representar las obras más espectaculares del tendido de las vías férreas, poniendo énfasis en señalar las dificultades del terreno. A finales del siglo XIX, José María Velasco pinta “El puente de Metlac” en un contexto en el que, por un lado, la pintura de paisaje era fundamental en la construcción de un imaginario de nación en México y, por otro, el ferrocarril se establecía como un símbolo de la modernidad y el progreso. El puente de Metlac fue considerado uno de los ejemplos de los avances tecnológicos y de conquista de los territorios agrestes de este país. El puente de hierro formaba parte de la línea del Ferrocarril Mexicano que operó de 1873 a 1995 y que iba del Distrito Federal al puerto de Veracruz y se consideraba una de las obras de ingeniería más importantes, así como un emblema de la revolución industrial.

			La operación que hacen los artistas en relación con la pintura de Velasco permite recuperar una imagen clave para la comprensión del pasado del ferrocarril. Mientras que en el paisaje del siglo XIX se ve cómo operan los ideales de modernización, del progreso tecnológico e incluso todo un proceso de consolidación de la nación por medio de la exploración del territorio que era posible mediante el ferrocarril; en el 2011 el paso de la SEFT-1 muestra las ruinas de ese mismo puente y recupera toda la historia de su abandono y la obsolescencia como contrapeso del progreso.

			En el caso del proyecto de la SEFT-1, la pintura de Velasco permite comprender el contexto de producción del ferrocarril y las rutas como el puente de Metlac, por ejemplo; la enorme influencia de los ideales del progreso moderno que se vinculaban con el auge del pensamiento positivista, que impulsaba un aceleramiento tecnológico; así como un acercamiento científico a los territorios nacionales. De algún modo, la pintura de Velasco da cuenta de un movimiento político, cultural y científico que, a la larga, da forma a la modernidad de principios del siglo XX, pero que, para el 2010, sólo es parte de la memoria de las ruinas que los ideales de esos años dejaron a su paso.

			Ruinas del futuro

			La operación que realiza la SEFT-1 hace evidente el quiebre y crisis de una mirada edificada desde el positivismo del siglo XIX en México. Así, la ruina y la condición caduca de esos paisajes modernos refleja el estado actual de abandono resultado de todo un proceso de desmantelamiento del ferrocarril mexicano; uno de los tantos procesos de privatización que, con la consolidación del neoliberalismo, provocaron un cambio radical en la vida cotidiana de toda la población.

			La imagen dialéctica –generada entre el paisaje de Velasco y la fotografía de la SEFT-1 en el puente de Metlac en ruinas– propone, así, cruces entre estos distintos momentos que, desde la perspectiva de 2011, parecen aportar una explicación a las condiciones del presente y dejan ver cómo la idea de modernidad occidental y lineal se estructura mediante una lógica de progreso que promueve lo novedoso, la sustitución y la obsolescencia programada. 

			La historia del ferrocarril es un ejemplo de esta lógica. En América Latina su construcción ocasionó el desplazamiento de pueblos enteros y modificó de manera drástica el territorio y los modos de relacionarse entre los individuos. En México, como en la mayoría de los países que pusieron en marcha el ferrocarril, la creación de las rutas y la construcción de las vías férreas implicó la destrucción de otros modos de habitar estos territorios. Por ejemplo, muchas poblaciones indígenas y agrarias fueron desplazadas para construir las vías férreas y las estaciones de tren, utilizando como mano de obra a los mismos desplazados. El ferrocarril era un símbolo del progreso que permitía dominar el territorio, pero también a las comunidades que lo habitaban, por eso se consideraba “la máquina civilizatoria”. 

			 Sin embargo, como afirma Andreas Huyssen (2011: 14): “El precio que se pagó por el progreso fue la destrucción de las pasadas formas de vivir y estar en el mundo”, en este caso dos pérdidas: una cuando se construye el tren y otra cuando se abandona. En el caso del abandono de las rutas y las estaciones del ferrocarril en la década de 1990, las formas de vida que se habían construido alrededor de los flujos, los intercambios y las fuentes de trabajo que aportaba el ferrocarril desaparecieron por completo.

			Ante esto, el viaje de la SEFT-1 plantea una perspectiva crítica ante la transformación y redefinición de los espacios, pueblos y viviendas, “que durante la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX fueron nodos de una incipiente red de comunicación y que al paso del tiempo acabaron siendo lugares marcados por el abandono”.4 De algún modo, lo que parecen señalar Puig y Padilla al yuxtaponer dos imágenes de dos momentos diferentes del paisaje del puente de Metlac es la transformación de los espacios y la violencia que subyace en estas transformaciones que muchas veces toman la forma del olvido y el abandono.

			Esto toma además una dimensión hacia el futuro con la fotografía que los artistas incluyen en el libro, donde se muestra la construcción del puente El Baluarte de la carretera Mazatlán-Durango, considerado un logro de ingeniería por ser el más alto en América Latina. La fotografía se enmarca por la frase “Hoy se construyen las ruinas del futuro” (Puig y Padilla, 2011: 171) y se contrasta con la fotografía del puente de Metlac en ruinas. En estas imágenes, Puig y Padilla parecen mostrar que, a la luz de la yuxtaposición de las imágenes del siglo XIX y de las ruinas de 2010, el progreso que se impulsa hoy será obsoleto más rápido de lo que podemos imaginar.

			De este modo, en las imágenes del puente de Metlac, es posible contemplar las ruinas en una operación que permite, como lo describe Ann Laura Stoler, “medir la ‘fragilidad’ de la cultura capitalista, a partir de estructuras decadentes esparcidas por nuestras geografías urbanas y rurales, para atender la fuerza de estos fragmentos y los rastros de violencia que quedan a su paso” (Stoler, 2013: 1, traducción propia). La irrupción de la SEFT-1 permite hacer una lectura del paisaje donde la obsolescencia tecnológica aparece como valor de uso de un artefacto en función del tiempo; no está relacionada necesariamente con un desgaste material, sino con el valor añadido que se le da a los objetos a partir de sus patrones de circulación y de la lógica de mercado. 

			En el proyecto de la SEFT-1, la obsolescencia es una característica propia del objeto moderno, por la que éste pierde su función original de novedad para convertirse en un recurso que permite cuestionar el impacto social y cultural del régimen tecnológico, así como la vulnerabilidad de lo “nuevo” como rasgo de la experiencia moderna. En este sentido, una operación como la que proponen Puig y Padilla parece responder a la frase de Benjamin: “Si la fuerza mítica del progreso tenía la mirada puesta en el futuro, una fuerza dialéctica que le hiciese oposición habría de tener la mirada puesta en el pasado” (Díez, s/f: 7).

			Así, aunque es fácil confundir las diferentes estrategias dentro del planteamiento de la SEFT-1 –ya que nunca aparecen realmente diferenciadas–, es importante detectar el enfoque con el que los artistas proponen un montaje que vincula diferentes fragmentos de la historia del ferrocarril, de la memoria de las comunidades, de documentos, de imágenes y de objetos relacionados con el viaje; éstos fungen como un conjunto de elementos que permiten, por un lado, interrogar la identidad de un territorio y, por otro, cuestionar el orden instituido que delimitan las rutas.

			Por ejemplo, el colectar es una de las acciones fundamentales del proyecto: una acción que configura y mapea el territorio transitado. Mariela Yeregui considera que “las inmensas extensiones devienen configurables, cobran forma y sentido a partir del gesto develador del científico colector” (Yeregui, 2013: 35). En este sentido, la recolección y clasificación de las muestras lunares que realizan Puig y Padilla está ligada a la comprensión y reconfiguración de un territorio caótico y en ruinas. En esta colección, los objetos se convierten en fragmentos de un territorio, de tal forma que recuperan la memoria de formas de vida anteriores, pero también, a modo de un montaje, configuran un nuevo orden que altere e intervenga los significados y las relaciones ya establecidos. 

			Puig y Padilla abordan la condición de ruina de los territorios explorados a partir de los objetos recolectados y los fragmentos de memoria que recuperan mediante el acercamiento etnográfico. En este sentido, las muestras lunares se entenderían como “pistas históricas”, como lo entiende Benjamin. Para el autor, “los resabios de la mercancía fosilizada no son solamente ‘material fracasado’. Como huellas de una vida anterior, son pistas históricas” (Buck-Morss, 2001: 83). Así, los objetos recuperados son fósiles, objetos que recientemente pasaron a formar parte de las filas de la obsolescencia. 

			Estas pistas históricas están presentes particularmente en los pedazos, en las ruinas, en los detalles extraviados. Por ello, en el pensamiento de Walter Benjamin (2010: 396), la alegoría y la ruina forman parte de la misma operación, cuando afirma que “las alegorías son en el reino de los pensamientos, lo que las ruinas en el reino de las cosas”. Su interés en la ruina como un sitio privilegiado para el análisis crítico de la historia se sostiene precisamente en la noción de ruina como fragmento, ya que es éste el que posibilita hacer visible la ambigüedad y la multiplicidad de significados históricos presentes en los espacios, los objetos y los territorios. Benjamin (2010: 401) considera que existe “un objeto del saber que anida en los edificios reducidos metódicamente a escombros”, de tal forma que la ruina, los trozos y los pedazos, contienen una información histórica que puede haber permanecido oculta en los detalles y que emerge en los fragmentos.

			Por otra parte, la noción de montaje se trata de la posibilidad de construir un nuevo orden a partir de los pedazos y los detalles recuperados de la realidad. El montaje es así la condición de posibilidad para la configuración de una imagen dialéctica, donde los diferentes fragmentos de la historia develan una serie de contradicciones y tensiones que, de otra forma, no podrían ser evidentes. La colección de muestras lunares se compone principalmente de objetos de deshecho, pero también cuenta con muestras vegetales que los artistas seleccionaron, recolectaron y clasificaron. Puig y Padilla le asignaron a cada objeto una clave en la que se podía leer el número de exploración, el número de muestra, la nomenclatura de la línea ferroviaria y el kilómetro en que fue encontrada la muestra. Así, por ejemplo, la clasificación E1-05-S270.8 corresponde al fragmento de piedra de pizarra que se usaba como aislante en los tableros eléctricos del ferrocarril que fue encontrada en la subestación No. 1 de Maltrata, mientras que la muestra E9-17-J193.8 es uno de los aislantes de vidrio que antes fue usado para el cable telegráfico de la ruta de Jazminal, Coahuila.

			La colección de muestras lunares recupera elementos de un contexto histórico pasado para contrastarlo con el estado actual de los territorios explorados. En este sentido, como dije antes, los objetos de las muestras lunares pueden comprenderse como lo que Benjamin llamó imágenes arcaicas; es decir, las mercancías de los pasajes de París que se convirtieron en objetos arcaicos u obsoletos. Así, en la mayor parte de los casos las muestras lunares se convirtieron en basura o en un objeto obsoleto en un lapso muy corto, como consecuencia de una lógica capitalista que reemplaza lo anterior siempre con algo más nuevo. 

			Por otra parte, el montaje que opera en la colección de muestras lunares se refleja también en el modo en que se presentaron estos objetos en las distintas exposiciones. Así, de forma coherente con el planteamiento no lineal y fragmentario que es parte de todo el proyecto, la manera en que los artistas presentaron el proyecto, así como los documentos y los objetos recolectados en el viaje, variaron dependiendo el espacio de la exhibición. Por ejemplo, para algunas de las exhibiciones crearon una cápsula de madera con la leyenda “colección geológica de Marte”, en la que mostraron algunas muestras recolectadas en las inmediaciones de la Estación Marte de ferrocarril. 

			Pero lo interesante es que, el hecho de que los artistas construyan una colección habla de una operación que busca ordenar y comprender la memoria de los territorios explorados desde un presente que sigue enfrentando las consecuencias de los procesos de abandono y obsolescencia de épocas recientes. Sin embargo, también las muestras lunares formulan una narrativa propia, que no necesita referirse al territorio de origen y que plantea una estética particular desde la obsolescencia de los objetos, algo que desafía, como pensaba Walter Benjamin (2013), la mirada utilitaria del capitalismo y que permite que emerjan las rupturas, distancias y tensiones históricas del pasado y del presente.

			No obstante, la recolección de estas muestras no puede entenderse de manera separada del viaje de exploración. De manera similar a la operación que realizaron los exploradores del siglo XVIII, a partir de esta colección de objetos en desuso, los artistas hacen visible, de manera sistemática y ordenada, el caos y el extrañamiento de los territorios que exploran. Así, aunque la mayoría de las muestras lunares podrían considerarse basura, se trata de una colección que permite comprender las diferentes capas de tiempo contenidas en las ruinas y los escombros de las vías férreas, de las estaciones y de las comunidades que las rodean.

			Expedición: la colección como un nuevo orden

			Walter Benjamin explica la euforia por el coleccionismo como una necesidad de ordenar el mundo que tuvieron los primeros naturalistas, pero señala también cómo las colecciones del siglo XIX y principios del XX se convirtieron en un signo de poder y prestigio de la burguesía. Aun así, para el autor, estas colecciones además de representar una lógica de acumulación, podían tener un sentido crítico capaz de intervenir la relación utilitaria con el objeto desde una perspectiva estética. 

			Para comprender este fenómeno, Benjamin (2013: 229) se centra en el sujeto, quien percibe los objetos como fragmentos de la realidad, para después imponerles un orden subjetivo; así, el coleccionista se configura como “una figura capaz de sacar al objeto de su entorno funcional para someterlo a un orden creado por él mismo”. En este sentido, el coleccionismo se entiende como una práctica compleja que no puede alejarse de la necesidad de ordenar el mundo: “Al gran coleccionista le conmueven de modo enteramente originario la confusión y la dispersión en que se encuentran las cosas” (Khön, 2013: 224). 

			Parte de ese orden implica también la construcción de la mirada y de la cultura desde un sistema racional. En el estudio que realiza Nicholas Green, esta construcción no sólo radica en la sistematización y la clasificación de los objetos sino en el modo como se mostraban y construían las imágenes de un mundo más amplio y lleno de conexiones.5 La colección es siempre una selección de toda la diversidad de objetos del mundo y, en el caso de las colecciones de las expediciones, representaba una muestra de aquellos territorios explorados, pero siempre excluyendo una parte de todo ese universo. 

			En el proyecto de la SEFT-1, la colección de muestras lunares desafía esa mirada científica que establecía desde un criterio racional lo que se ve, lo que se mide, lo que tiene valor y lo que no. Estos objetos de desecho son parte de un territorio abandonado y contienen la memoria de aquello que no se clasifica, ni se mide, ni se muestra; es decir, los territorios, las comunidades y los paisajes abandonados y en estado de ruina. Así, las muestras lunares presentan la historia de un ferrocarril que modificó el paisaje radicalmente y generó toda una forma de vida que, como consecuencia de ciertos intereses políticos y económicos, se abandonó, dejando en la invisibilidad a una gran cantidad de poblaciones y territorios que pasaron de ser parte del progreso a ser parte de lo que no tiene valor histórico.

			Las muestras lunares hacen posible que se elaboren otras lecturas alrededor de los territorios explorados. La colección funge como un montaje que permite recuperar la memoria de cada objeto y su vínculo con la parte del territorio y esto es algo que se hace visible en primera instancia en la clasificación, pero que también forma parte de la narración de las exploraciones de cada zona recorrida. Por ejemplo, la muestra E6-01-FA894.4 –un pedazo de teja de Marsella recuperado en las vías de ferrocarril de Yucatán– se entreteje con otro momento histórico: las tejas de Marsella originales que llegaron de Francia a México a principios del siglo XX. Los barcos de Europa utilizaban estas tejas como lastre porque no podían navegar vacíos y, en Yucatán, descargaban las tejas para regresar a Europa con henequén y otros productos preciados de la península.

			Pero no sólo eso, lo interesante es la realización de cómo la historia que subyace en este encuentro tiene que ver con el saqueo de materia prima que vivió por siglos la Península de Yucatán y que aún rige las lógicas económicas y sociales de este territorio. En este caso, la muestra lunar permite hacer visible un contexto histórico a la luz de un presente en el que el territorio y sus habitantes se han visto consecutivamente diezmados, dando como resultado un estado actual en el que predomina la ruina y el olvido de algunas zonas.

			De este modo, la colección de muestras lunares permite plantear una serie de relaciones que, por un lado, hacen visibles los contextos históricos que aportan elementos para comprender el presente y, por el otro, a manera de un montaje, proponen asociaciones y relaciones que permiten exponer una mirada crítica sobre algunos de los procesos que operan en los territorios explorados. Es un recurso que posibilita generar un nuevo orden que mantiene el estado fragmentario original en el que estos objetos fueron recuperados y, de esta forma, visibiliza aquello que no es evidente: el contexto histórico de la creación del objeto o sus posibles relaciones. 

			Benjamin había vislumbrado esta posibilidad de mostrar lo oculto en los fragmentos y los objetos de desecho. Susan Buck-Morss (2001: 73) señala en su estudio acerca del Libro de los pasajes, que el autor alemán consideraba el mundo de los objetos industriales arcaicos como fósiles: “como la huella de una historia viviente que puede ser leída desde la superficie de los objetos supervivientes”. Buck-Morss explica cómo, en el pensamiento de Benjamin, los objetos pasados de moda y obsoletos son los que hacen evidente la forma en que el capitalismo domina la corta vida de las tecnologías y mercancías. Por ejemplo, en los pasajes de París, donde el pasado más reciente se volvía rápidamente distante y era posible apreciar en las vitrinas los residuos de las modas pasadas como “formas petrificadas del presente”.

			Así, aunque la ruina como tal en el pensamiento de Benjamin tiene un sentido alegórico en tanto que fragmentaria y múltiple, la basura, los restos, el escombro y los pedazos, son los que muestran la estructura más básica del mundo moderno: la lógica de la obsolescencia que subyace en el capitalismo, la sustitución constante de mercancías y el abandono de los espacios que podrían seguir siendo habitables.

			Rutas y desplazamientos

			El viaje da forma a una comprensión del territorio y su estado actual a partir del acto mismo de recorrer, desde la mirada del presente, los territorios en abandono. En este sentido, el desplazamiento de la SEFT-1 pareciera ser el elemento que permite, por una parte, capturar y recolectar los fragmentos que se vinculan con estos territorios abandonados, haciendo posible otra lectura del territorio que los artistas exploran. Así, aunque el encuentro entre diferentes momentos históricos con el presente se ejemplifica en la yuxtaposición con el cuadro de Velasco, este primer montaje no tendría sentido si no se piensa en la exploración como el elemento que cohesiona y permite confrontar estos diferentes momentos de la historia; es decir, el pasado del ferrocarril, los diferentes momentos de vida de las rutas y el presente en ruinas. 

			El territorio por donde están trazadas las rutas del ferrocarril que explora la SEFT-1 es vasto y está vinculado en gran parte con las rutas comerciales que operaban en el siglo XIX, muchas de las cuales siguen vigentes. Una de las metas de Porfirio Díaz en el México de esos años, era modernizar la ciudad y “civilizar” el campo, promoviendo la construcción de redes de comunicación como el telégrafo y el tendido de las vías férreas. Sin embargo, al contrario de lo esperado, estas nuevas infraestructuras no hicieron más que acentuar la idea de que las zonas rurales se mantenían “salvajes”, mientras se refrendaba la figura de la ciudad como centro de progreso. 

			El ferrocarril tuvo, así, una incidencia ambigua en los territorios por los que se desplazaba, ya que abrió nuevos canales de comunicación y rutas que ayudaron a fortalecer la economía de las localidades que se formaban alrededor de las estaciones. Sin embargo, como afirma Michael Freeman (1999: 22), el ferrocarril también “se convirtió en un organismo central en la segregación de las clases y su politización dentro del espacio urbano”. 

			Dentro del proyecto de la SEFT-1, los artistas recuperan información que evidencia el desplazamiento de comunidades en los territorios donde se construirían las rutas, pero la investigación y la posterior expedición mostró cómo el ferrocarril fungió como un elemento transformador que creó redes sociales y prácticas colectivas importantes. En este sentido, Freeman afirma que este transporte no sólo modifica el paisaje, sino también las relaciones sociales, culturales, económicas e incluso políticas. El trazado del ferrocarril, sus estaciones y sus rutas fomentaron el crecimiento de algunas comunidades, así como la desaparición de muchas otras, más antiguas. Así fue como estas comunidades y pueblos enteros, que dependían casi en su totalidad de ferrocarril, fueron los primeros y más afectados con la privatización de la industria mexicana.

			Es aquí donde la propuesta de Puig y Padilla toma relevancia: el paso de un artefacto sobre las rutas que llevan años sin ser utilizadas plantea una operación de reactivación de un flujo material y de información que puede transformar –aunque sea de manera efímera– la relación con esos territorios abandonados. Antes del desmantelamiento de las rutas, los poblados que se formaban alrededor de las estaciones mantenían una comunicación constante que abarcaba no sólo otros poblados, sino que se enriquecía con flujo de foráneos y extranjeros que pasaban por ahí. De esta forma, el paso de la SEFT-1 activa brevemente el ejercicio de intercambio que antes formaba parte de esos espacios.

			Así, el viaje y el desplazamiento se establecen, en este caso, como una estrategia que posibilita la conformación de un montaje de fragmentos del paisaje y de la historia que permiten poner, como afirmaba Smithson, al cosmonauta junto a los restos fósiles de algún antepasado. En el proyecto de la SEFT-1, este juego opera siempre en el contraste de la estética espacial de la Sonda de Exploración y las ruinas y los objetos obsoletos encontrados en el viaje que reflejan el tiempo en que el ferrocarril circulaba por esas rutas. Además, los artistas proponen también un cruce con la memoria y las imágenes –como la pintura de Velasco­ de lo que fue el ferrocarril en tiempos pasados.

			En el contexto del proyecto de la SEFT-1, me interesa recuperar directamente la perspectiva de la etnografía como un enfoque que permite comprender un fenómeno desde la observación y desde la interacción directa con los agentes involucrados, más que la perspectiva que recupera la noción moderna de etnografía como un modo de comprender la alteridad, lo diferente y al otro cultural. Aun así, es cierto que esto no exenta a los artistas de lo que Hal Foster llamó “mezenazgo ideológico”, donde podría parecer que el acercamiento, en vez de cerrar la brecha, la confirma. Sin embargo, me inclino a pensar que los artistas se concentran en la narrativa ficcional del proyecto y en la exploración, centrada en el territorio. Así, la referencia al viaje espacial refuerza esa imagen del territorio desconocido y nuevo que los viajeros exploran. 

			Incluso es posible pensar que es precisamente la narración ficcional que proponen los artistas y que hace referencia a los viajes al espacio y a las expediciones científicas lo que permite que el proyecto atraviese los lugares comunes de la práctica de archivo y coleccionismo. Así, esta filtración de la ficción en el proyecto de la SEFT-1 genera un imaginario donde esos territorios se presentan como lo desconocido, a pesar de que forman parte de una geografía que tendría que ser mínimamente familiar. En este juego, dan cuenta del completo aislamiento en el que se encuentran estas comunidades y de lo alejado que puede parecer para los que habitamos las urbes.

			Por ejemplo, la llegada de la SEFT-1 a Marte, que parece aliarse con la fantasía de los viajes al espacio, no fue ninguna simulación en el proyecto: la exestación de ferrocarril y la localidad del mismo nombre se encuentran en el Municipio General Cepeda, en el Estado de Coahuila de Zaragoza. Sin embargo, con el abandono de las vías, tanto la Estación Marte, como la población con el mismo nombre que se creó a partir del ferrocarril, quedaron en tal abandono que verdaderamente parece un planeta deshabitado.

			El paso de la SEFT-1 por estos territorios permite hacerlos visibles en una realidad en la que han sido completamente invisibles. Asimismo, mediante la recuperación de los diferentes fragmentos históricos, materiales y de la memoria de los sujetos que habitan esos espacios, los artistas buscan mostrar las estructuras cognitivas, ideológicas y políticas, que subyacen y modelan el pasado, el presente y el futuro de esos territorios.

			Actualizando la ruina desde el fragmento

			Es posible pensar en el viaje de la SEFT-1 como una operación que permite recuperar fragmentos directamente del territorio para aportar un nuevo sentido a los paisajes explorados que en la actualidad se encuentran abandonados y en ruinas. He hablado de cómo la posibilidad de generar un montaje que permita mantener las contradicciones del fragmento es lo que posibilita que el proyecto se comprenda como una imagen dialéctica y, así, formularse como un proyecto que hace una crítica a un modelo de historia que deja de lado todas las tensiones presentes en un territorio como el que exploran los artistas.

			Pero ¿cuáles son las contradicciones que muestra el viaje de la SEFT-1? Rogério Haesbaert (2006: 15) postula que un territorio, además de ser un conjunto de relaciones colectivas, también promueve un control y una apropiación de carácter político que ordena el espacio desde la dominación y “promueve el disciplinamiento de los individuos”. Por ejemplo, en el caso de los territorios explorados por la SEFT-1, es claro que muchas de las poblaciones que siguen viviendo a las orillas de la ruta abandonada del ferrocarril establecieron un conjunto de relaciones colectivas y se apropiaron del contexto geográfico y del ferrocarril, de tal forma que se convirtió en parte de la identidad de toda una comunidad. 

			Sin embargo, este mismo territorio y su proceso de descomposición –material, social y simbólico– no sólo hacen visibles las políticas económicas que privatizaron la industria ferrocarrilera, sino que también dejan en evidencia una serie de procesos civilizatorios y de control que se heredaron de la colonia –como el caso de la teja de Marsella– y que están arraigados a los territorios rurales de gran parte de este país. Al respecto, Mariela Yeregui (2013: 39) explica cómo el territorio se moldea siempre a merced de “múltiples movimientos colonizadores, descolonizadores, poscolonizadores y neocolonizadores”, que hacen del territorio un escenario de disrupciones en cadena.

			No obstante, también la exploración de la SEFT-1 hace visibles las diferentes formas en que los habitantes de estos espacios generan estrategias para vivir en el territorio en ruinas, preservar la memoria y resistir al olvido. Para la geógrafa Joan Nogué i Font (2007: 364), este tipo de paisaje fragmentado ha perdido lo que ella llama el imaginario y el discurso; es decir, la relación que los sujetos tenían con el espacio físico y que construía la identidad de la comunidad, la cual se encuentra fragmentada (2007: 365). Sin embargo, Puig y Padilla recuperan una experiencia del territorio en el cual, de manera precaria, los poblados mantienen una relación con la memoria de las rutas que parece mantener todavía una cohesión en la comunidad. 

			El proyecto de la SEFT-1 busca, por un lado, ser testigo de los territorios desmantelados, a partir de la documentación y de los objetos que recolectan los artistas, mismos que se configuran en una perspectiva de cómo el paisaje, las vidas de las personas y las comunidades están marcados por las ruinas y los escombros de las rutas abandonadas. De igual modo, la práctica etnográfica presente en la exploración busca provocar ejercicios de memoria y comunicación que incidan de algún modo en dichos procesos de desarticulación y fragmentación en estos territorios, un ejercicio que posibilita, quizá, la construcción de nuevos relatos acerca de esos paisajes desolados.

			Antes de proponer un nuevo relato o un nuevo montaje de lo fragmentado, el viaje de la SEFT-1 hace visibles las tensiones históricas que siguen operando. A la antropóloga Ann Laura Stoler (2013) le interesa, al respecto de estos paisajes desolados, plantear una genealogía que ponga en evidencia la influencia permanente en los territorios y las personas de lo que ella llama “formaciones imperiales”. Por ejemplo, la dislocación y la desposesión como marcas que dejaron el colonialismo y los imperios, incluso después de haber desaparecido. Para comprender estas marcas, Stoler se concentra en el proceso de ruinación como un modo de comprender la ruina como algo que sigue influyendo, y como una fuerza que sigue configurando las relaciones de una comunidad particular. 

			A Stoler le interesa en particular la violencia contenida en el entorno material y simbólico que se hace evidente en la ruina y en el proceso de ruinación. Esto es algo que también aborda Gastón Gordillo, al señalar cómo la figura de la ruina ya no permite ver esos rastros de violencia porque se ha convertido en una herramienta ideológica, en un monumento. Ante esto, Gordillo (2014: 2) propone la figura del escombro, de tal forma que no sea posible escapar de la fragmentación inherente en esta imagen. Además, el escombro, como la ruina, puede entenderse no sólo como uno conjunto de objetos, sino como una “figura conceptual que ayuda a entender la multiplicidad fragmentada”.

			El viaje de la SEFT-1 y su recolección de objetos como fragmentos de un territorio permiten un acercamiento al estado ruinoso de las estaciones de ferrocarril y sus rutas, que mantienen siempre esa multiplicidad fragmentada. De esta forma, los artistas parecieran poner en práctica una serie de tácticas que permanecen, como lo describe Stoler (2013: 4), “profundamente atentas a los sitios inesperados y olvidados en los que las formaciones imperiales han dejado su cara más oscura y los trazos sutiles a partir de los cuales se abren las desigualdades contemporáneas”. Este aspecto es fundamental para comprender la propuesta de Puig y Padilla: la búsqueda del pasado está siempre enfocado a comprender las condiciones de posibilidad que construyeron la situación actual.

			Por ello, la idea de explicar todo el proyecto de la SEFT-1 como una imagen dialéctica también está vinculada con la necesidad de que esa recuperación de la historia desde los fragmentos permita comprender, en una sola imagen, la composición del presente. Gordillo (2014: 14), por su parte, señala que los escombros son objetos con la cualidad de “desnaturalizar el presente”. El modo en el que éstos se relacionan con otros objetos, espacios o ruinas es lo que permite comprender los flujos que construyen la compleja red de significados de un territorio y de sus habitantes en el presente.6

			Quizá lo más importante es comprender cómo el paso de la SEFT-1 plantea una reflexión acerca de cómo abordar los efectos tangibles de un territorio en ruinas. Al final de cuentas, no se trata de un planteamiento que sugiera que lo contemporáneo se explica sólo a partir de las distintas relaciones históricas que pueda sacar a relucir el paso de la SEFT-1. Es más bien entender cómo las historias de estos territorios, a pesar de haber sido borradas, siguen re-produciendo daños y disrupciones que influyen directamente en el presente. Sin embargo, es interesante recuperar la idea original del proyecto para contrastarla con lo que verdaderamente ocurrió. En un origen se pensó en la SEFT-1 como un proyecto de orden social y de intervención, pero el proyecto nunca se llegó a desarrollar completamente como una intervención o con una perspectiva social –en parte porque, a pesar de haber realizado muchas entrevistas a lo largo del viaje, se centró en la recolección de las muestras lunares y la expedición de los territorios.

			Esto, por otra parte, permitió que el proyecto abordara otro tipo de problemáticas más relacionadas con el espacio y la ruina que con sus habitantes; pero no porque no fuera importante lo que ocurría con los sujetos, sino, probablemente, por lo sobrecogedor e impresionante que es ver esos territorios en completo estado de ruina. En este sentido, lo interesante del planteamiento consiste precisamente en que, para reconstruir la memoria de esos territorios, los artistas no se centraron en los testimonios de los sujetos, sino en un tipo de acercamiento que permitiera comprender cómo estas ruinas, estos espacios fragmentados, afectan a los agentes que los habitan.

			Aunado a ello, este contraste deja ver también el resentimiento y la violencia acumulada en esos espacios, la cual afecta profundamente a las comunidades que los habitan, pero que también, aunque de manera mucho más sutil, influye en la construcción del estado actual de las cosas. Lo interesante de un proyecto como el de la SEFT-1 es que, además de encontrar en la ruina un sentido crítico –como sitos que condensan sentidos alternativos y cruces diversos de la historia–, abre una posibilidad para pensar en convertir esas ruinas en espacios desde los que se pueda pensar en otro futuro. Así, como afirma Ann Laura Stoler (2013: 14, traducción propia), “podríamos convertir las ruinas en epicentros de renovados reclamos colectivos, una historia con voz enérgica, como sitios que animan tanto a la desesperación como a las nuevas posibilidades, ofertas por los derechos y proyectos políticos colaborativos inesperados”.

			El paso de la Sonda por las vías férreas hizo visible que los procesos de ruina también están relacionados con proyectos políticos que afectan a ciertos pueblos, ciertas relaciones y ciertas cosas que se acumulan en lugares específicos. Sin embargo, durante esta investigación, fue cada vez más claro que la SEFT-1 es un ejercicio de revisión histórica, más que una intervención del espacio. Lo que quiero decir con esto es que el paso de la Sonda sobre las vías, más que plantearse como una intervención o como un desplazamiento artístico, pareciera plantear una revisión de la historia desde la experiencia directa de la ruina y el fragmento. De esta forma, la noción de imagen dialéctica toma en este proyecto una perspectiva viva, que está en constante creación.

			Así, en vez de plantear una posibilidad de acción política directa en relación con estos territorios, al proyecto de la SEFT-1 le interesa generar cruces alternativos de la historia que permitan rascar la superficie del presente para comprender la lógica y los mecanismos que subyacen y, de esta manera, fungir como una estrategia de desocultamiento, no sólo en el sentido literal de hacer visibles los territorios recorridos, sino también en el de que busca plantear relaciones entre momentos de la historia que, de otro modo, no sería posible proponer. Pero además le interesa plantear nuevas lecturas a partir de lo ficcional y de generar imaginarios alternativos en relación con los espacios explorados, para dejar abierta la posibilidad de que la memoria que se construye en relación con ellos puede ser diferente.

			

			
				
					1 Esta afirmación forma parte de la descripción del proyecto en la plataforma digital y se refiere a cómo los artistas plantearon la recolección de objetos, tomando como referencia ejercicios científicos como los de las expediciones científicas de los siglos XVIII y XIX (Puig, s/f).

				

				
					2 Esta perspectiva armonizadora correspondería, explica Buck-Morss, a la imagen de la historia del idealismo que Benjamin consideraba una ilusión (Buck-Morss, 2001: 84).

				

				
					3 El positivismo es un movimiento filosófico y político que sostenía que todo debía basarse en el conocimiento, el método científico y el estudio de los hechos reales verificados por la experiencia. En el México del porfiriato, estas ideas se pusieron al servicio de un determinado grupo político y social, del cual era parte José María Velasco (Zea, 1993).

				

				
					4 Los sueños de una nación. Un año después (2011). Curaduría de Daniel Garza Usabiaga y José Luis Barrios. Instituto Nacional de Bellas Artes, México (Jasso, s/f).

				

				
					5 Nicholas Green (1993:220) habla de la polihistoria como un método de coleccionar y dar forma a la información.

				

				
					6 Gordillo (2014: 20) usa la idea de constelación; yo me centraré en el montaje, que creo que es más preciso y parece compartir la misma idea.
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			Contra-performativos sobre el código y la virtualidad
del desierto fronterizo en la obra Transborder Immigrant Tool
del colectivo californiano Electronic Disturbance Theater

			Erika Cecilia Castañeda Arredondo

			Transborder Immigrant Tool (TBT) (2007) es un proyecto de arte-activismo, desarrollado por el colectivo Electronic Disturbance Theater (EDT). Consiste en una aplicación GPS (una app) para teléfono celular de bajo costo, que se propone ayudar a migrantes en su tránsito por el desierto a localizar depósitos de agua instalados por organizaciones no gubernamentales de ayuda humanitaria en la zona; y que cuenta con una serie de 24 poemas-instrucciones para la supervivencia en el desierto. En este capítulo abordo sus apuestas contra-performativas sobre el código, dado que dicho proyecto señala la condición bio y necropolítica de los cuerpos migrantes en tránsito. Su apuesta contra-performativa refiere a los modos en que su poética y sus poemas se dirigen hacia la configuración de la capacidad agentiva del cuerpo migrante, al propugnar por una política de reconocimiento de dicho cuerpo en su proceso de desplazamiento geopolítico; se trata de operaciones poéticas de “hacer presente”, la conquista de un tipo de visibilidad que muestra el escenario necropolítico erigido históricamente en torno al cruce fronterizo indocumentado en las condiciones medioambientales que supone el desierto. 

			El proyecto no ha podido ponerse en marcha debido a que le fueron iniciadas tres averiguaciones, las cuales concluyeron en 2010 con restricciones para el mismo y con la calificación del Departamento de Defensa de Estados Unidos, como “una obra de arte inmoral” dado que atentaba contra las leyes de inmigración. Como se observa, esta calificación del proyecto implica que existe de facto una construcción epistemológica y performativa del espacio fronterizo que reproduce dominancias y que se inscribe en los cuerpos, de ahí su condición performativa, su operatividad e institucionalidad normativa como espacio de vigilancia, control y contención.1

			Transborder Immigrant Tool investigation

			[image: ]

			Fuente: Ricardo Domínguez, Transborder Immigrant Tool investigation. Línea de tiempo por Brett Stalbaum licenciado bajo Creative Commons Attribution Non commercial 3.0 United States License.

			Transborder Immigrant Tool (TBT) opera un juego de valor entre su estatuto artístico y su estatuto jurídico, generando una desestabilización entre ambas ontologías. Por un lado se aleja de las complicaciones políticas inherentes a la autonomía del arte, se aparta del problema ético/estético del arte social; manteniéndose (aparentando ser) una obra posautónoma, incorporando así un extrañamiento sobre su estatuto artístico. Y por otra parte, parece oponer en grado de importancia su estatuto jurídico como modo de cuestionar el papel de las leyes y sus formas de codificar la viabilidad de la vida, pero lo hace poéticamente y valiéndose de esos mismos códigos; orillando, como ya vimos, a que la ley no pueda incorporarlos en una categoría estable de juicio y valor, resultando en lo que el Departamento de Defensa de Estados Unidos calificó como “una obra de arte inmoral” (Castañeda, 2016: 18). 

			En ese sentido, vale la pena aclarar, cuál es el concepto de performatividad desde el que analizo a Transborder Immigrant Tool:

			La performatividad como concepto ha tomado notoriedad gracias a las ideas de Judith Butler, quien lo elabora en su ensayo El género en disputa. El feminismo y la subversión de la identidad (1990), a partir de la discusión entre John Austin y Jacques Derrida respecto del enunciado performativo, que ambos señalan como aquel que produce o transforma una situación: opera; pero a cuya descripción Butler agrega, que éste tiene una historia, una significación sedimentada, y en ese sentido, ha contribuido a la construcción de enunciados legitimados y consolidados; por su parte, Derrida señala que la comunicación performativa es comunicación de un sentido intencional, incluso si este sentido no tiene referente, esta presencia consciente de los locutores y/o receptores que participan en la realización de un performativo, su presencia en la totalidad de la operación, implica que nada escapa a la totalización del presente (Castañeda, 2016: 116).

			De modo que propongo reflexionar sobre TBT desde la perspectiva de la condición del migrante, quien de hecho, transita y se expone a las determinantes medioambientales, bio y necropolíticas del entorno fronterizo, mismas que condicionan su supervivencia. Esto implica exponer cómo TBT interviene esas determinantes a partir de sus tácticas contra-performativas, de tal suerte que el espacio Frontera, producido y performado epistemológicamente para reproducir hegemonías, es resistido en TBT a partir de un emplazamiento poético, una contra-performatividad (Castañeda, 2015).

			TBT en funcionamiento
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			Fotografía de Brett Stalbaum (2011).

			La perturbación electrónica en las instrucciones
para transitar el desierto

			Una de las primeras cuestiones que es necesario comprender, es que el Electronic Disturbance Theater (EDT) es un grupo de Tactical Media que heredó algunas prácticas del colectivo Critical Art Ensemble (CAE) cuyo horizonte temporal se ubica en las diatribas de la globalización a mediados de la década de 1990. Una de esas tácticas, de la cual el EDT tomó su propio nombre, es la perturbación electrónica (the electronic disturbance), la cual consiste en posicionar ataques “moleculares” en los nodos de la red sobre la cual se dispersa el poder en su calidad “nomádica”, para desestabilizarlo (CAE, 1994: 43); constituye una serie de operaciones dirigida a hacer accesible el uso generalizado de las tecnologías de producción textual (CAE, 1994: 85). Se trata de ejecutar un performance crítico, explorar e interrogar las manipulaciones a las que han sido sometidas las bases de datos.

			La perturbación electrónica es un concepto incorporado a TBT por muchas vías, primero porque es claro que una app como ésta, lidia con extensas bases de datos geoespaciales, con cuerpos de datos soportados y habilitados por una tecnología militar como es el GPS; después porque el escenario en el cual está dispuesto TBT, el desierto fronterizo, es una espacialidad específica, un “teatro recombinante”, como lo califica el EDT, ya que está sometido a una sobre-codificación, a un complejo entramado de códigos y regulaciones. 

			Transborder Immigrant Tool nos permite observar que esa estructuración de códigos que determinan la vida fronteriza es fluida, por lo que uno de los principales objetivos de abordar la frontera a partir de la perturbación electrónica es “restaurar la deriva dinámica e inestable del significado, apropiándose y recombinando fragmentos de la cultura. De esta manera, los significados se pueden producir allí donde no se asociaban con anterioridad a un objeto o un conjunto determinado de objetos” (CAE, 1994: 86).

			Vemos entonces que, en las apuestas sobre la perturbación, el grupo se posiciona también frente a lo que consideran la materialidad de la obra, un producto de la escritura para ser leído, porque la propia escritura responde a una naturaleza técnica y porque no puede elaborarse sin ser una imagen y sin un comentario. Es imagen porque el acontecimiento mismo que se relata, la supervivencia en el desierto asistida por una aplicación GPS en condiciones de tránsito indocumentado, queda capturado en el lenguaje mediante lo técnico (considérese la importancia del lenguaje en la programación de la app y en las instrucciones para la supervivencia).

			La escritura de TBT implicó un progreso más allá del nihilismo, una forma de intervenir los sistemas totalitarios refutando toda posibilidad productiva, y la tecnología para hacer posible esos efectos recombinantes, implicó el uso de las herramientas computacionales.

			Perturbar los códigos 

			La apuesta por la perturbación del código es algo que habían ensayado los diferentes miembros del EDT en sus ideas y activismos, es por ello que considero importante revisar la serie de códigos a los cuales aluden, de tal forma que se pueda entender con mayor claridad este trabajo de recombinación textual, perturbación electrónica, que ejecuta TBT sobre los textos, y que de esta manera se comprenda hacia dónde se dirige esa perturbación, qué implica y cómo se vincula con la performatividad del migrante transfronterizo en el desierto y con su condición como cuerpo virtual de datos (Castañeda, 2021: 150).

			La perturbación electrónica del código legal al que alude TBT, refiere a un cuerpo de códigos legales significativos para la obra: The USA PATRIOT Act (Uniting and Strengthening America by Providing Appropriate Tools Required to Intercept and Obstruct Terrorism Act), que es una iniciativa del Congreso de Estados Unidos, constituida en una ley propuesta por el presidente George W. Bush el 26 de octubre de 2001. Esta ley, en su título IV Border Security, establece un reforzamiento sobre las fronteras estadounidenses, triplicando el personal de la Border Patrol (BP), así como de los inspectores de la Immigration and Naturalization Service (INS); destinando 50 millones de dólares para mejorar la tecnología de monitoreo de casos sospechosos de comprometer la seguridad nacional, y para crear una infraestructura de comunicación en conjunto con el Departamento de Estado, que a su vez, se encargó de formular regulaciones y gobernar los procedimientos de levantamiento de datos y clasificación de personas que poseen una visa de Estados Unidos, valiéndose de los recursos de The National Institute of Standards and Technology (NIST), el encargado de desarrollar la tecnología estandarizada mediante la cual se verifica la identidad de las personas que aplican por una visa. En esta ley se amplió notoriamente la definición de “acto terrorista”, de tal suerte que implica a cualquiera o cualquier cosa comprometida con una actividad que ponga en peligro la seguridad nacional de Estados Unidos (Castañeda, 2016: 100).

			Es importante destacar que hay una correlación entre el aumento de la seguridad en la Frontera, como consecuencia de la implementación del Patriot Act y la muerte de migrantes. Ya desde la última década del siglo XX se puede ver que el aumento dramático de la fortificación de la frontera entre Estados Unidos y México coincide con el aumento simultáneo de muertes de migrantes. La militarización segmentada de la frontera ha resultado en un flujo migratorio redistribuido en áreas remotas y peligrosas, como la del sur de Arizona y el desierto del Anza-Borrego en California (The Binational Migration Institute, The University of Arizona [BMI-UAZ], 2013).

			A ello se ha sumado una tradición racista y xenófoba del sur de Estados Unidos, que criminaliza el fenómeno de la migración a partir de una fuerte oleada de leyes anti-inmigrantes que comprenden la total denegación de servicios de salud y educación para los inmigrantes indocumentados.2 Adicionalmente, aumentó la actividad en la frontera de grupos de vigilantes de ultraderecha y abiertamente xenófobos como Minutemen o American Border Patrol, así como operaciones militares del tipo Gatekeeper3 que buscan segmentar la frontera en zonas militares para llevar a cabo estrategias de identificación de individuos potencialmente riesgosos para la seguridad nacional, y que contemplan usar drones armados, en la vigilancia y control de la frontera, así como un preciso y estricto registro biométrico de aquellos que cruzan la misma (Castañeda, 2016: 101-102).

			Ni estos reforzamientos, ni las condiciones de la pandemia, con la puesta en práctica del Título 42 (Orden de salud emitida por los Centros para Control y la Prevención de Enfermedades [CDC por sus siglas en inglés], que permitía expulsar rápidamente a los migrantes de las fronteras terrestres de Estados Unidos, con el objetivo de detener la propagación del covid-19); y la pospandemia con la realización del Título 8 (normativa según la cual, los migrantes enfrentarán consecuencias aún más graves por cruzar la frontera ilegalmente sin solicitar asilo previamente); han desalentado a los migrantes, quienes siguen incorporándose a los flujos migratorios hacia el norte, especialmente aquellos provenientes de Centroamérica y el Caribe.

			De modo que es necesario entender esta migración como consecuencia de múltiples factores interrelacionados: la larga historia y cultura de migración arraigada en muchas regiones de los países latinoamericanos, especialmente en México; las reformas económicas neoliberales durante la década de 1990 que desplazaron cientos de miles de campesinos en América Latina; las inadecuadas políticas migratorias de Estados Unidos, mal equipadas para lidiar con las realidades demográficas de un mundo cada vez más globalizado; el reforzamiento de la frontera y la instauración de prácticas de seguridad nacional que desde mediados de la década de 1990 han orillado a los migrantes indocumentados, hacia las regiones más remotas, secas y cálidas del desierto fronterizo; así como la demanda estructuralmente integrada de mano de obra migrante en Estados Unidos, y una cada vez más creciente ola de inseguridad y violencia que mina las posibilidades de subsistencia en ciertas regiones de América Latina (Report, 2013).

			Para efectos del proyecto TBT, es importante tener en cuenta los siguientes datos: el número de inmigrantes no-autorizados viviendo en Estados Unidos, creció durante la primera década del siglo XXI, pasando de 8.4 millones en 2000, a 11.1 millones en 2011. Sin embargo, esta población tuvo un repunte a 12 millones en 2007 (año de activación de TBT), para luego caer a 11.1 millones en 2009 (Passel y Cohn, 2012).

			 Las migraciones se pueden considerar globales porque implican un proceso de conexión y estrategia de supervivencia, que ha servido también a los gobiernos nacionales de América Latina, dado que se encuentran fuertemente dependientes de las remesas, tal es el caso de México (Castañeda, 2016: 102).

			En 2011, las remesas representaron ingresos para el país por arriba de los 20 mil millones de dólares, aunque en 2007, año de activación de TBT, éstas alcanzaron más de 25 mil millones, según el Banco de México (Iniciativas, 2013). Actualmente México alcanzó una cifra récord durante el primer semestre de 2023, al ingresar un estimado de 30,238 millones de dólares, lo que significó un aumento de 9.9% respecto al mismo periodo en 2022 (Suárez, 2023).

			Por otro lado, la incorporación de la economía neoliberal desempeñó un papel clave en la geografía histórica del capitalismo dado que se constituyó como una corriente política que surgió a mediados del siglo XX en oposición a las posturas tradicionales del liberalismo clásico o primer liberalismo. El término neoliberalismo, acuñado por el académico alemán Alexander Rüstow en 1938, durante un coloquio de economía internacional, refería a un proceso histórico de priorización del sistema de precios en el libre mercado, el libre emprendimiento, la libre empresa y el necesario correlato de un Estado fuerte e imparcial (Castañeda, 2016: 102). Sin embargo, lo que David Harvey (2012: 102) llama “racionalizadores irracionales”, crearon un sistema intrínsecamente contradictorio que produjo un enorme poder subyacente frente al trabajo y, con ello, una consiguiente reducción de salarios que llevó a problemas de demanda efectiva, enmascarados por un excesivo consumismo alimentado por el crédito en una parte del mundo, y una expansión acelerada de nuevas líneas de producción en la otra parte, se trata de lo que Saskia Sassen (2003) califica como la división entre el Norte y el Sur Global. 

			En el panorama internacional, la economía estadounidense se ubicó como punto de enlace, en términos de inversión y producción entre diferentes regiones del planeta, como Asia y el Caribe. Su poderío militar, político y económico contribuyó a la creación de condiciones de movilidad de población tanto local como internacional, con lo que se crearon vínculos históricos con Estados Unidos que sirven como puentes para la migración. “Este efecto vinculante fue seguramente reforzado por el contexto de la guerra fría y la venta ideológica activa de las ventajas de las sociedades democráticas abiertas” (Sassen, 2008: 33). De modo que la migración hacia el Norte acabó por constituirse en un proceso en el que se incorporan la generación, desarrollo e implementación de una subjetividad deseante del Norte capitalista (Castañeda, 2016: 103).

			El punto de interconexión entre el norte y el sur lo constituyó una esfera de actividad crucial relativa a nuevas formas de producción tecnológicas y administrativas que impactaron las relaciones sociales y a la naturaleza. Ese proceso que Immanuel Wallerstein (1988: 75) califica como “racionalización central para el capitalismo”, requiere la creación de capas de población que hacen más complejo el sistema social y que necesitan de una creciente cantidad de fondos, mismos que son obtenidos del excedente global del sur, el capital humano.

			La inestabilidad y el desplazamiento geográfico, como dinámica intrínseca del capital, ha sido la manera en que las crisis económicas pueden ser sobrellevadas, esto es, que el capitalismo ha necesitado los flujos migratorios, éstos están estructuralmente integrados en su funcionamiento (Castañeda, 2016: 106). Esto implica que la Frontera sea un complejo de códigos que no solamente son de orden legal, es decir, que no necesariamente están inscritos en leyes y que, sin embargo, son éstos, en su calidad de textualidad: leyes inscritas en actos como el USA Patriot Act, o las célebres SB (Support Our Law Enforcement and Safe Neighborhoods Act), los que incorporan representaciones que cobran valor y significación sobre el paisaje y sobre los cuerpos, ficciones puestas en escena y actualizadas, como la de la “seguridad nacional” (Castañeda, 2016: 104). 

			Es importante que se entienda hasta aquí que cotidianamente se ponen en marcha múltiples mecanismos de circulación transfronteriza. Mecanismos regulados o irregulares, que luego tienen una expresión jurídica mediante la cual operan históricamente los códigos legales, y que ello, para el caso de la frontera México-Estados Unidos, se puede poner en paralelo con las estrategias del EDT, de tal suerte que, como indica Amy Sara Carroll (2010: 45), “es como si el espectro de la desobediencia civil (electrónica) fuera un fantasma en la máquina del texto [...] la ley, un producto del lenguaje [que] no da espacio para la estética (la suya o la de otros)”. 

			En este punto, podemos comprender entonces que la perturbación electrónica que opera TBT sobre el código legal tiene un alcance fundamental, porque éste se ha instalado en el imaginario xenófobo y aislacionista de Estados Unidos y su emplazamiento tecno-militar en el desierto fronterizo, de tal suerte que resulta una compleja obra táctica-activista que opera sobre una desestabilización textual y performativa y que cuestiona profundamente la situación necropolítica de este tránsito migratorio. Recordemos que el proceso de cruce transfronterizo es de orden biopolítico, esto es, que son los Estados quienes ejercen el poder de controlar la movilidad de los individuos y los que incorporan un poder disciplinar y tecnologías de control para asegurar que esa movilidad se ejecute en el marco de las leyes, pero que sus condiciones actuales y actualizables implican un continuo proceso de recreación de la muerte; los datos de decesos por exposición a los elementos, son sólo el correlato de los códigos legales y los procesos de tránsito migratorio impulsados por la falta de habitabilidad en los lugares de origen de los migrantes, como la desertificación de los suelos y la violencia del narcotráfico y el tráfico de personas.

			Esquema sobre la perturbación
de los códigos de Transborder Immigrant Tool
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			La virtualidad de TBT en el desierto fronterizo.
La Frontera como matriz performativa

			En este apartado retomo la cuestión de que TBT es una app, un programa desarrollado para instalarse en un teléfono celular, por tanto un aparato, y sin embargo, las implicaciones de su operatividad fueron observadas y señaladas por el Departamento de Defensa de Estados Unidos en 2010 como un “acto inmoral”, de tal suerte que dicha operatividad no ha podido ponerse en práctica, TBT no ha sido utilizada para los propósitos que fue diseñada y desarrollada, su amenaza legal es meramente latente.

			En el escenario concreto que plantea Transborder Immigrant Tool, el de la supervivencia en el desierto transfronterizo entre México y Estados Unidos en condiciones de indocumentación, hay un continuo flujo que va de la realidad como actualización material, a lo virtual como una tendencia de actualización de esa realidad, la latencia de su amenaza, la continua perturbación que implica en el imaginario aislacionista estadounidense. De modo que considero necesario problematizar esta condición real-virtual a la que apunta la obra.

			Pierre Lévy (1999: 10) señala que la realidad implica una actualización material, una presencia tangible, mientras lo virtual que “procede del latín virtualis y deriva de virtus: fuerza-potencia. Existe en potencia, pero no en acto, tiende a actualizarse, pero no se concretiza de modo efectivo o formal”. Esta definición indica que realidad y virtualidad pueden ser entendidas como yuxtapuestas y no necesariamente como opuestas ni excluyentes (Castañeda, 2015: 3). 

			Así, para Gilles Deleuze (2002: 158-160) lo posible, lo que existe en potencia, es un real fantasmagórico, latente, idéntico a lo real, sólo le falta la existencia, de tal suerte que la diferencia entre lo real y lo posible es puramente lógica. Deleuze también indica que lo real y lo posible están enlazados por la asociación entre el principio de realidad y el principio de placer, esto es, que la actividad real está determinada por una serie de excitaciones, deseos vinculados con una intencionalidad, con algo por realizarse. Ese algo es un objeto virtual, un objeto transicional porque reclama una resolución, una actualización material. Me interesa particularmente hacer notar que este enlace, señala entonces los modos en que los objetos virtuales son proyectados en los objetos reales, proyectados mas no integrados (Castañeda, 2015: 3). El objeto virtual carece de algo en sí mismo, es la mitad de algo, su otra mitad está siempre ausente, “los objetos reales, en virtud del principio de realidad, están sometidos a la ley de estar o de no estar en algún lugar, pero el objeto virtual, por el contrario, tiene la propiedad de estar y de no estar” (Deleuze, 2002: 162).

			Bajo esta condición, resulta interesante considerar las implicaciones de la perturbación electrónica en el escenario real-virtual de la frontera, es decir en el cuerpo de códigos que la regulan, en su textualidad. Intervenir y desestabilizar esos cuerpos implica entender que, en su calidad de textos, éstos no poseen una estructura interna universal que los provea de un significado único, por lo que la práctica artística de la perturbación electrónica sirve para mostrar que estos textos guardan una relación con la vitalidad (actual life), así como con los procesos sociales de los cuales se distinguen, y en ese sentido, la frontera tampoco es unívoca o una estructura inalterable (Castañeda, 2016: 109).

			La frontera es capaz de ser articulada, como conjunto de actores políticos y sociales entrelazados, cuyas acciones y efectos se encuentran determinados por su emplazamiento en el imaginario y en una actualización material, y eso se debe, entre otras cosas, a su constitución como una matriz. La frontera es una estructura real-virtual en la que se disponen elementos operativos, es un complejo conceptual que actualiza una realidad geopolítica que se registra en el paisaje, pero también es una matriz virtual porque proyecta en este paisaje, en el desierto, la definición de seguridad nacional inscrita en las leyes a partir del 9 de Septiembre de 2001 (9/11) (Castañeda, 2016: 109).

			Para esta migración, las peores coyunturas ocurren cuando se combinan recesión económica y los extremismos ideológicos, como ha sucedido en los últimos años. Estas condiciones ponen en marcha los aparatos coercitivos de exclusión, como es actualmente la Patrulla Fronteriza [Border Patrol] y su redefinición como aparato ligado al concepto de seguridad nacional; y más agresivo todavía, el surgimiento del U.S. Immigration and Customs Enforcement (ICE). Ambas fuerzas son dependientes del recientemente creado U.S. Department of Homeland Security (DHS) en el 2002. Como es explícito, este conjunto de cambios institucionales, de política migratoria y de su implementación operativa son consecuencia directa de los eventos del 11 de septiembre de 2001 (Guillen, 2012: 169).

			Por otro lado, la realidad de la frontera como ecosistema desértico, cuyas condiciones medioambientales son claramente peligrosas, es proyectada en el imaginario mediante la criminalización del cruce, lo que implica un proceso que pasa por todas las manifestaciones físicas de contención y se convierte en una sisífica tarea de captura y repatriación que, en el periodo de sólo un año, puede incluir hasta 360 mil indocumentados, cuyo estatus criminal se ha expandido continuamente al paso de los años (Castañeda, 2016: 111). El tramo de mayor peligro para el cruce, debido a las condiciones medioambientales, es el de Arizona, particularmente el correspondiente al Condado de Pima en el sector de Tucson, que es igualmente el tramo más vigilado de la frontera, y el cual presenta durante el mes de junio, un incremento de casos por deceso en el desierto. De acuerdo con el reporte de la Oficina Forense de dicho condado, aproximadamente 66% de los cuerpos recuperados no pueden ser identificados y el 46% de los decesos se deben a la exposición a los elementos (BMI-UAZ, 2013: 16).

			También se debe tomar en cuenta que se trata del inmenso corredor estadounidense de ecosistemas áridos que se extiende desde el sureste del estado de Washington, en Estados Unidos, hasta el estado de Hidalgo en el altiplano central de México, y desde el centro de Texas hasta las costas del Pacífico en la península de Baja California. Este corredor árido, que cubre casi un millón de kilómetros cuadrados, se divide en cuatro grandes desiertos: la Gran Cuenca, el Desierto de Mojave, el Desierto de Sonora y el Desierto de Chihuahua. El Desierto de Sonora incluye los desiertos continentales de Arizona, California y Sonora, en total, 29% de esta área silvestre (93 665 km2) se encuentra en Estados Unidos, con el 71% restante (230 635 km2) en México (Instituto Nacional de Ecología y Cambio Climático [INECC], 2015).

			Caminar, transitar en ese entorno, implica una distancia insalvable entre el acto poético/filosófico del performance del desplazamiento, y la necesidad migratoria en las coyunturas históricas de esta matriz de expulsión necropolítica.

			Lo que busca el EDT es que, al leer otros códigos, el de las instrucciones, y también el que está siendo ejecutado informáticamente, sea posible imaginar al migrante del desierto desestabilizando y perturbando los códigos legales impuesto sobre ese territorio.

			Tomemos como ejemplo un poema de la obra:

			En última instancia, muchos dirán que la naturaleza establece el estándar de la neutralidad. A diferencia de los seres humanos, la naturaleza no hace lazos de lealtad con la nación, la familia, los negocios o la religión. Usted sabe bien que el mayor peligro que enfrentará en el desierto puede no ser el clima o el terreno. 

			Habrá quienes no tengan en consideración su bienestar. Los rescatistas tienen el compromiso de ayudar a quien lo necesite; exíjales cumplir esa promesa. No confíe su vida a nadie más, a ningún extraño.

			Cuando nada –incluso este teléfono celular– funcione, construya una señal de fuego en la tierra o en la arena, lejos de arbustos y árboles. Use cactus muertos y ramas de mezquite. Un fuego en forma de “X” –el símbolo internacional de socorro– no necesita traducción (Carroll, 2014: 56).

			Sobrevivir en el contexto de la matriz frontera es además de orden instituyente, como institución ésta regula y opera una cierta cantidad de variables que caracterizan a esta espacialidad, es un espacio de regulaciones y de divisiones, segmentaciones, racionalizaciones y racializaciones, de modo que es un efecto producido por actos del habla, decir “Frontera” implica una realidad lingüística que opera instituyendo ese lugar como reconocimiento de un espacio real para la comunicación, el control, la vigilancia y el tránsito; efecto de una convención institucional, que busca regular, concentrar y limitar la movilidad de los cuerpos, por lo que una característica fundamental de esta matriz-frontera es que es performativa (Castañeda, 2016: 114). 

			Su realidad lingüística apunta al carácter performativo de los códigos de la frontera, es decir, a los enunciados que legitiman, comportan y hacen actuar en determinados sentidos a sus actores.

			El carácter performativo de la matriz-frontera implica entonces una proyección espacial, una actualización del paisaje en función de las dinámicas regulatorias, operativas, de vigilancia y control del espacio, pero esta proyección contrasta con la performatividad de los cuerpos en tránsito sin documentos. 

			Vemos entonces que la virtualización, la latencia, la potencia no es sólo de orden espacial e instituyente, sino también ontológica, porque se trata de “un desplazamiento del centro de gravedad ontológico del objeto considerado [el migrante ilegal], que en lugar de definirse por su actualidad (una ‘solución’), encuentra su consistencia esencial en un campo problemático” (Lévy, 1999: 12). Este campo está definido por sus desplazamientos, calificados como ilegales (contrarios a la ley), desplazamientos que son en sí una contra-performatividad. Su movilidad está circunscrita en esta espacialidad, en ella, necesita para sobrevivir a un conjunto de tecnologías que generalmente le son hostiles, entre las cuales podríamos contar al propio GPS (Global Positioning System) que fue diseñado con propósitos militares. Finalmente, toda esa hostilidad lo confiere a una condición de cuerpo vulnerable, el grado de acceso a esta tecnología para la movilidad es determinante para su supervivencia, por lo tanto, ésta determina, igualmente, su grado de vulnerabilidad. 

			Asistir, auxiliar este tránsito, habilitar potencialmente a esta contra-performatividad mediante una app en un teléfono celular, es sostener potencialmente a ese cuerpo, es apuntar mediante la performatividad de un aparato, hacia un acto que demanda una resolución que regresa constantemente al cuerpo, porque éste, como indica Judith Butler (2015), no está definido por sus límites sino por las relaciones que hacen posibles las vidas y sus vínculos vitales (Castañeda, 2016: 124).

			Contra-performativos sobre el código de programación

			Ricardo Domínguez,4 fundador del EDT, señala que en los poemas de TBT buscaban aplicar la perturbación electrónica con el fin de que el propio uso de una herramienta como el GPS, se transforme en un “Sistema Poético Global” (Global Poetic System); y para hacerlo, debían confrontar la poética de la obra a un diálogo con las nociones de género, raza, clase y deseo, porque éstas son constitutivas del problemático imaginario del Norte; en ese sentido, la obra alude a un trans-gesto incorporado a un trans-cuerpo que incide críticamente sobre la cuestión de acceso al Norte (Domínguez, 2012). Por su parte, Amy Sara Carroll (2013) señala que los poemas de TBT responden constantemente a la pregunta de ¿qué se necesita escuchar de un poema en el desierto?

			De manera que dichos poemas de TBT son, además de un uso concreto de la perturbación y la desobediencia civil electrónica, tácticas activistas en una estructura textual. Llegamos al punto en que se hace necesario entonces, comprender concretamente la performatividad de esa estructura. 

			Por un lado, como ya vimos, está su compleja perturbación del código legal y la configuración de una oposicionalidad poética (Castañeda, 2016: 133); y por otro, un complejo poético que tiene también un emplazamiento en el código de programación a partir del cual ha sido desarrollada la herramienta. 

			El código de programación para Transborder Immigrant Tool, armado como coproducción y trabajo conjunto, es constitutivo de la obra que se inscribe, como ya hemos visto, en códigos mucho más extensos y campos de fuerza que apuntan a la dinámica bio y necropolítica del cruce transfronterizo indocumentado; es por ello que, para puntualizar la apuesta de la obra sobre la perturbación electrónica del código de programación, me valdré del análisis de un poema creado por Micha Cárdenas que forma parte de la obra con la intención de incorporar en ella code-poem.5

			Code-poem para una aplicación desobediente

			/* Constructors */

			public 

			Transformer(net.walkingtools.j2se.editor.HiperGpsTransformerShifting,java.lang.String) {

			if(genderGiven != genderDesired || birthPlace != destination)

			{

			walking = true;

			/* attempt to enter into a queer time and place via the transcoder library */;6 

			Esta pieza de code-poem, “Transformer”, pertenece al complejo de poemas creados para TBT, escrito como código de programación Java por la artista Micha Cárdenas. Aquí, la autora da forma significativa y metafórica a las estructuras del código de programación, con el fin de suscitar una reflexión sobre los paralelismos entre el cruce de la frontera y la transgeneridad.

			Sobre el extracto que incluyo al inicio de este apartado, incorporo la traducción de la glosa generada por Mark Marino en su publicación Border Codes: 

			Línea 33:

			Si el género y el lugar de nacimiento no son los deseados, el código genera una serie de cuerpos imaginados (por ejemplo, una serpiente).

			Si adicionalmente las tradiciones binarias son rechazadas, entonces el código lanza una alerta y establece un salvavidas.

			Alternativamente, envía al usuario fuera de la lógica occidental, nulificando su viejo y nuevo nombre (Marino, 2011).7

			De modo que en esta pieza de code-poem, Micha Cárdenas señala que buscaba explorar las interacciones afectivas y emocionales en la búsqueda de la transformación, “una mejor vida para mover nuestros cuerpos a un mejor lugar” (Cárdenas, 2011). Señala que la frontera no sólo implica políticas racistas, sino también de género, una lógica binaria entre quienes están adentro (hombres) y quienes están afuera (mujeres) interactuando en fronteras que no son muy claras (Cárdenas, 2011). Indica que el tipo de deseo que implica la transformación transgénero está relacionado con el deseo del transborder, del que desea una mejor vida, y en ese sentido el esfuerzo por asistirlo es un ejercicio meramente especulativo (Castañeda, 2016: 134). 

			Algunos de los aspectos sobre los que busca específicamente incidir, están relacionados con la afección expresada en el miedo y la desesperanza del cruce, al tiempo que rechaza la categorización del migrante, una categorización que es similar a la del género: “Cruzar fronteras nacionales, es como cruzar fronteras de género” (Cárdenas, 2011).

			 Este poema incide entonces sobre el aspecto trans de la herramienta, pero de una forma particular: recombinado la sintaxis propia de un lenguaje de programación y las alusiones conceptuales a su binariedad. 

			Performativos contra la binariedad

			Regresemos nuevamente sobre la condición de la Frontera como una matriz performativa que permanentemente pone en escena los códigos legales que la regulan. Esta consideración permitirá entender el trabajo poético de esta pieza de código, ya que éste aborda a la frontera como una matriz binaria: adentro/afuera, interior/exterior, amigo/enemigo, “la frontera como un binario metafísico” (Raley, 2009: 36-37). Esto es, que la binariedad es parte de sus principios, sus propiedades y sus causaciones.

			Tomemos otro extracto: 

			/* perhaps its best for us to just escape logic

			and western rationalism altogether

			thirst and desire already do this for us */

			oldName = newName = null;

			exit();}8

			La configuración poética de este extracto alude a esta constitución binaria y señala que distancia y proximidad, separación e implicación, son las valencias en las que la frontera articula las dependencias recíprocas que alimentan una estructura de desigualdad en ambos lados de la línea (Castañeda, 2016: 140). 

			Esta elaboración conceptual atañe directamente al migrante como un personaje, una categoría. La operación conceptual a la que sirve el migrante en la frontera está en función de esa binariedad, en fungir como el marcador diferencial entre el interior y el exterior, y lo que este code-poem busca evidenciar, es que esas operaciones binarias conducen a una determinada violencia, a la identificación de una nulidad-ambigüedad que se torna entonces necesario expulsar porque es amenazante (Castañeda, 2016: 140).

			En ese papel, el de un personaje categorial, el migrante responde a los requerimientos materiales y segregacionistas de las sociedades, tanto estadounidense como mexicana en su calidad de puente intercontinental. Articular la categoría del migrante ilegal implica un conjunto de operaciones de las que resulta una figura mediática y popular a la que “se le asignan variantes de valor de lo alienígena, un gran forastero, al que siempre hay que controlar, perseguir o incluso proteger, pero que es siempre imaginado, siempre es mucho más y otra cosa” (Delgado, 2009: 19). 

			Se trata de una valoración suplementaria del otro quien es considerado como algo fuera del campo de la subjetividad y que desempeña un papel de lo exótico, tal como señala Lawrence Grossberg (1996: 90). Esta inversión categórica sobre el migrante es un referente indisociable del lugar frontera, porque indica que éste habita en el límite, en una multiplicidad de fronteras, pero también porque el mecanismo de segregación y expulsión que es constitutivo del proceso migratorio es resultado de la binariedad (Castañeda, 2016: 141).

			La potencia performativa de TBT, su virtualidad, implica la posibilidad de fracturar e invertir el orden necropolítico del desierto fronterizo, esto es, sacar de la lógica del “hacer morir y dejar morir” que plantea Achille Mbembe en relación con la administración de la muerte en los regímenes necropolíticos (Mbembe, 2011); a los cuerpos en tránsito.9 

			Esta herramienta opera entonces en el imaginario, desde ahí estos cuerpos pueden ser referenciados, salen de la lógica de esa zona de indiferenciación en la que son categorizados como alienígenas y patógenos. Y todo ello está en función de lo que Judith Butler (2004: 8) llama “el deseo de la transformación es en sí mismo, una búsqueda de identidad como un ejercicio de transformación”. Esta pieza de code-poem alude continuamente a esta transformación, desde su crítica y cuestionamiento a la binariedad del lenguaje de programación. 

			
				
					Esquema sobre el cuerpo migrante
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			Este trabajo sobre el código de programación busca cuestionar a una tecnología que históricamente ha sido pensada en términos falocéntricos, recurso al que sólo algunos pueden acceder, ejecutor de deseo y a la vez imposición; opera en una matriz performativa y se ha instalado en el imaginario a partir de su imperiosa necesidad, la necesitamos para sobrevivir, para mantener nuestra vitalidad; el estatus de lo humano y la viabilidad de la vida parecen no poder ser lo que son sin ella, y en ello se nos va el reconocimiento de lo humano, pero aun eso puede ser desmontado en el imaginario sumando la potencia del poema al código de programación (Castañeda, 2016: 141).

			El lugar en el que Cárdenas ubica a sus quimeras es la Frontera, lugar para habitar siempre en el límite, en esta frontera múltiple, la de los Estados, la política, geográfica, administrativa y la de “la indeterminación del origen y la indeterminación de la existencia, lugar de metamorfosis continua” (Broncano, 2009: 21) en la que se concentran también las condiciones límites del control, en la frontera los humanos son componentes de un sistema que calcula en una traza espacial sus flujos, sus movimientos y sus posibles movimientos, pero siempre, incluso sistemáticamente, ese cálculo falla, el sistema tiene fisuras (Castañeda, 2018: 80). Es en esas fisuras que podemos ubicar la poética de Transformer: como código propicia y continúa la falla a partir de la poesía, porque es ésta la que permite un acceso al poder para significar: “La escritura ciborg trata del poder para sobrevivir, no sobre la base de la inocencia original, sino sobre la de empuñar las herramientas que marcan el mundo y que lo han caracterizado como otredad [...] codificar de nuevo la comunicación y la inteligencia para subvertir el mando y el control” (Haraway, 1991: 31).10

			Resulta importante rescatar que este emplazamiento del código hace alusión a un aparato regulador como es la ley; porque en él hay una referencia crítica a las conceptualizaciones binarias: se es ciudadano o se es hostil, y es a partir de esta codificación binaria que el poder puede extenderse sobre el espacio caracterizado como límite. Cárdenas nos conmina a repensar las posibilidades de ruptura con esa binariedad: interior/exterior, aquí/allá, nativo/extranjero, amigo/enemigo, hombre/mujer. Esas rupturas eran ya urgentes en la condición post 9/11, porque es esa misma binariedad la que justifica el discurso de la lucha antiterrorista, la que debe encontrar su contraparte en las prácticas artísticas, poniendo en juego la idea de que naturaleza y cultura podrían dejar de ser esa suerte de guerra fronteriza en la que están puestos en juego los territorios de producción, reproducción e imaginación, tal como señala Haraway (1991: 2).

			Conclusiones

			La configuración y activación de Transborder Immigrant Tool ha tenido lugar en un campo problemático, diferentes aspectos, como las averiguaciones iniciadas contra el proyecto y el abordaje de la espacialidad fronteriza luego de la implementación del USA Patriot Act como consecuencia del 9/11, ubica al proyecto en una apuesta por la oposicionalidad radical a la otrificación, al régimen necropolítico de la frontera y a la binariedad de la tecnología que habilita a los navegadores del Sistema Global de Posicionamiento (GPS). 

			Transborder Immigrant Tool procede mediante una compleja trama en la que el escenario fronterizo está emplazado de tal modo que podemos observarlo como una espacialidad de regulaciones, distribuciones y acciones tendientes al mantenimiento de una movilidad contenida e impulsada por un mecanismo racialista. Una espacialidad que califico como “matriz performativa”, puesto que en muchos sentidos es actuada y performada; y el sentido más duro y recrudecido en el que se performa esa matriz es sin duda el de la Seguridad Nacional que, entre otras cosas, permite que esta frontera siga siendo la más transitada y en la que muere el mayor número de personas al año, promediando alrededor de dos muertes diarias sólo por concepto de exposición a los elementos (Castañeda, 2016: 166).

			El momento de las averiguaciones iniciadas contra los artistas de Transborder Immigrant Tool (2010), creó una situación de antagonismo que se tradujo eventualmente, como en cualquier acto de desobediencia civil, en una confrontación de cuerpos, sólo que estos cuerpos estaban siendo enfrentados en un escenario recombinante, cuerpos de datos y cuerpos legales sobre-codificados versus cuerpos sociales sometidos a determinantes biopolíticas, que por la fuerza de la violencia en la zona, los intereses sobre el tránsito y el tráfico, así como por la administración, control y vigilancia de la vida, se traducen en determinantes necropolíticas, es decir, en procedimientos en los que se deja y se hace morir (Castañeda, 2016: 166).

			Así, nos encontramos frente a performatividades que no son puramente afectivas ni puramente efectivas; la poética de TBT se erige como un proceso de contra-performatividad fronteriza, de una exploración y experimentación del límite de lo permitido al arte, de lo codificado y sancionado como artístico, vis á vis la movilidad del migrante, quien ha sido considerado por otro cuerpo de codificaciones como un criminal, y por la fuerza del mecanismo racialista de la Seguridad Nacional, ha sido categorizado como alienígena y enemigo. Esto implica, como señala Mariana Botey (2016), que se trata de una pieza que activa su ambigüedad como obra artística, porque no redistribuye la noción de autonomía del arte, por el contrario, la colapsa.

			Las instrucciones para transitar en el desierto fronterizo son actos ilocucionarios que se desprenden de una matriz performativa contrapuesta a la de la frontera. Un arreglo que contraviene el escenario de muerte y deshidratación, por la fuerza de un acompañamiento y un sustento cognitivo. Esta contra-performatividad tiene un eje rector: la hospitalidad del anonimato, aquella que no pregunta por el nombre y el patrimonio, una hospitalidad a la cual puede apelarse de forma meramente especulativa, como una táctica de emplazamiento en el imaginario, como una perturbación, una latencia en estado de virtualización (Castañeda, 2016: 167).
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					1 Hago aquí una analogía con la siguiente argumentación de Franco Berardi “Bifo” (2009: 86): “Lo que [John] Austin llama performatividad es un efecto que el lenguaje produce en una dimensión que es puramente lingüística, porque si [un juez] dice ‘los declaro marido y mujer’ nada pasa realmente, pero todo pasa en la dimensión de realidad lingüística. Es el lenguaje como institución”. 

				

				
					2 Entre las leyes más radicales destacan las de Arizona, la famosa SB 1070, aprobada en 2010. Aunque ya existían otras con esta orientación, como la de Oklahoma en el 2007, la ley HB 1804 y en Luisiana con el estatuto LSA-R.S. 14:100.13 aprobado en el 2006. Siguieron esta tendencia la legislación de Alabama, en el 2011, con la ley HB 56 Beason-Hammon Alabama Taxpayer and Citizen Protection Act; en Georgia, la HB 87, aprobada en abril del 2011; en Carolina del Sur, en el 2011, con el Acta 69 que criminaliza a la inmigración indocumentada; en Indiana 2011, con la SB 590, Illegal Immigration Matters (Guillén, 2012: 169). 

				

				
					3 La operación Gatekeeper es una medida puesta en marcha por el gobierno del presidente estadounidense Bill Clinton que buscaba detener la inmigración ilegal en la frontera, especialmente en el tramo de San Diego, California, con el fin de restaurar la integridad y salvaguarda de la nación. Fue anunciada en septiembre de 1994 y lanzada en octubre de ese mismo año, implicó el establecimiento de la primera Corte de Inmigración en la línea, dentro del puerto de entrada de San Ysidro. Este tribunal permitió acelerar las audiencias y posteriores deportaciones de extranjeros interceptados intentando entrar en los Estados Unidos con documentos falsos. Introdujo también a IDENT, un sistema automatizado de identificación biométrica, para facilitar la identificación de los reincidentes y los “extranjeros criminales”, es decir, extranjeros con antecedentes penales u órdenes activas. La Border Patrol también intensificó las relaciones con las agencias policiales locales para contrarrestar el flujo de inmigrantes (Wikipedia, 2023).

				

				
					4 Domínguez nació en Las Vegas, Nevada, Estados Unidos, el 2 de mayo de 1959. Su padre plomero y veterano de guerra, y su madre emigrante del estado de Chihuahua, México, patóloga dedicada a ejercer su profesión en hospitales reservados para los veteranos de guerra. Crece visitando frecuentemente El Paso y Ciudad Juárez, Chihuahua, fuertemente influenciado por el cine y la televisión. En Las Vegas toma conciencia de las interacciones entre industria, milicia y entretenimiento que definen a la ciudad como “un lugar donde las economías simuladas y el capitalismo de casino se encontraban entretejidos en la masiva industria militar de Nevada”. De la intersección de esos mundos, y de las consecuentes expresiones de la cultura popular, proviene mucho de la conciencia política del artista. Estudió dramaturgia motivado por el trabajo del teatro experimental de la década de 1960, en torno a la experiencia corporal como medio de liberación y como forma de apuntar y corporeizar las problemáticas sociales. Para 1981 se traslada a Tallahassee, Florida, donde conoce a quienes luego formarán el Critical Art Ensemble: Steve Barnes, Hope y Steve Kurtz; con quienes comienza a tener reuniones encaminadas a analizar y leer teoría crítica, al tiempo que buscaban desarrollar discursos teóricos (Castañeda, 2016: 32).

				

				
					5 Code-poem refiere a un uso de las estructuras y formalismos de los lenguajes de programación computacional, para configurar un poema. Aunque la estructura de este código es correcta en términos de la sintaxis del lenguaje de programación, muchos comandos que maneja no son estándares del lenguaje Java en el cual se basa, por lo que es un código totalmente inoperante a nivel cómputo y procesamiento de datos. Podría decirse que un fragmento de código adquiere significado sólo en la atmósfera de otros objetos de código. La resonancia del código fuente también puede verse afectada por el Code-poem (Marino, 2011).

				

				
					6 La versión completa del poema “Transformer” puede descargarse desde <http://scalar.usc.edu/nehvectors/border-codes/codework>.

				

				
					7 N. del T.: “If gender and birthplace are not the desired ones, the code sets a number of imagined bodies (e.g., serpent). If also traditional binaries are rejected, the code raises a warning flag and sets a lifeline. Alternately, it sends the user out of western logic, nullifying their old and new name” (Marino, 2011). 

				

				
					8 N. del T. “Comentario: tal vez es mejor para nosotros sólo escapar a la lógica y el racionalismo occidental por completo, la sed y el deseo ya hacen eso por nosotros, fin del comentario. Declaración de variable y asignación de sus valores: viejoNombre igual a nuevoNombre igual a nulo, entonces finaliza la ejecución de esta rutina, fin de la instrucción” (Marino, 2011).

				

				
					9 Para Achille Mbembe (2011), la necropolítica avanza críticamente la noción foucaultiana de biopoder al preguntar si ésta ¿acaso da cuenta de la forma en que la política hace hoy del asesinato de un enemigo su objetivo primero y absoluto, con el pretexto de la guerra, de la resistencia o de la lucha contra el terror? El criterio de decisión sobre la administración de la muerte tiene un sustrato económico, la guerra incluso es un modo de asegurar recursos estratégicos y obtener beneficios político-económicos, aspectos todos definitorios de los regímenes necropolíticos. Para Mbembe, esta gestión de la población sobre la muerte es aún más evidente en el continente africano.

				

				
					10 Ciborg es un constructo cibernético, híbrido de máquina y organismo, una criatura de realidad social y de ficción. Lo que resulta muy interesante de este constructo ficcional es que le sirve a Haraway para explicar entre otras cosas, la posibilidad utópica de imaginar un mundo sin géneros, y también le es útil para emplazarlo como un oponente, como el otro del relato histórico mismo, que ha sido construido como contrapunto del mito de la unidad y la complitud, aquel que se encuentra excluido de la valoración categórica de un pasado originario, el que no pertenece, un excluido en la dinámica de la binariedad.

				

			

		

	
		
			El arte electrónico mexicano: prácticas artísticas
orientadas a las culturas ancestrales y el entorno

			Cynthia P. Villagómez Oviedo

			Introducción

			Históricamente el arte ha sido influenciado y determinado, en parte, por los avances tecnológicos y científicos de su época, donde el contexto del arte en la actualidad no es la excepción. Por lo que el propósito del presente capítulo es realizar una aproximación al estudio del arte electrónico mexicano, así como las obras que abordan temas medioambientales desde el pensamiento ancestral de algunas comunidades indígenas mexicanas. 

			Los artistas electrónicos de este estudio buscan invitar a reflexionar sobre aquello que les preocupa, en este caso, el grave deterioro ambiental y sus repercusiones sociales. De ahí que por medio de su trabajo inviten a reflexionar profundamente sobre esta problemática. Por lo anterior, parte de las interrogantes de este estudio son: ¿qué recursos tecnológicos e intelectuales utilizan los artistas para vincular su obra con los participantes?, ¿desde qué visión de la cultura local partieron para la realización de sus obras?, ¿qué papel desempeñan las emociones y la interacción entre las obras y los participantes? 

			Por otra parte, las obras analizadas fueron realizadas entre 2014 y 2021, no obstante, se han exhibido en diferentes museos y galerías hasta el momento en que se escriben estas líneas. En relación con las zonas geográficas y culturales que abarcan las obras, se tienen la cultura nahua de Milpa Alta; la otomí de Hidalgo; la maya de Yucatán, y la huichol de San Luis Potosí.

			Aunado a lo anterior, el arte electrónico mexicano ha sido poco investigado, si bien hay pocos artistas con más de 20 años de trabajo en el campo, actualmente se cuenta con una mayor cantidad de nóveles artistas incursionando en el ámbito del arte electrónico. Cuando la autora de estas líneas dio inicio a la investigación sobre arte electrónico mexicano en ٢٠٠٩, encontró sólo dos textos: el primero fue escrito por la artista Mónica Mayer en su blog Pinto mi raya sobre el nacimiento del arte digital –rama del arte electrónico–; el segundo era un ensayo de doce páginas sobre arte digital de Adriana Zappet (1998), en la Biblioteca del Centro Nacional de las Artes, el cual no tenía el enfoque que buscaba, y más nada. Por lo que son pocos los textos resultado de investigación que aborden el tema del arte electrónico mexicano, menos aún, que indaguen sobre el papel del medio ambiente y el pensamiento de los pueblos originarios como se hace en el presente capítulo.

			No obstante, en la actualidad existen diversos espacios vinculados de alguna forma al arte con el uso de tecnología en México, tales como laboratorios y centros independientes o institucionales: el Laboratorio Arte Alameda, el Centro de Cultura Digital, el Centro Mexicano para la Música y las Artes Sonoras, el Museo Universitario Arte Contemporáneo, el Centro Cultural España en México, el Museo de Arte Carrillo Gil, el Centro Cultural Tijuana, el Museo Tamayo Arte Contemporáneo, entre otros, cuyo enfoque es el arte con el uso de tecnología o dan cabida al arte en su vertiente tecnológica. Es necesario mencionar que algunos países cuentan con espacios de exhibición y centros de investigación dedicados al arte, la ciencia y la tecnología con mayor trayectoria en este ámbito, por ejemplo, el laboratorio artístico SymbioticA en la Universidad de Australia Occidental; el Centro de Arte Santa Mónica, en Barcelona; Ars Electronica Center en Linz, Austria; o el Center for Art and Media Karlsruhe, en Alemania, por mencionar algunos.

			En este escenario, han contribuido a la difusión del arte electrónico en México, festivales como Transitio_MX, diversos eventos organizados por el Centro Mexicano para la Música y las Artes Sonoras (CMMAS), Ars Electronica México, Mutek, entre otros; existen subvenciones para artistas contemporáneos y electrónicos como las otorgadas por el Sistema Nacional de Creadores y el Sistema de Apoyos a la Creación y a Proyectos Culturales; los apoyos para investigadores que ofrece el Sistema Nacional de Investigadoras e Investigadores, del Consejo Nacional de Humanidades, Ciencia y Tecnología; así como diversas universidades que ofertan la licenciatura en arte digital o similares, como la Universidad Autónoma Metropolitana, la Universidad de Guanajuato, el Tecnológico de Monterrey, entre otras; asimismo existen otros medios y recursos que apoyan al arte electrónico y que han contribuido de manera sustantiva al desarrollo y proyección del arte electrónico nacional. 

			Arte contemporáneo y arte electrónico

			Las raíces del arte electrónico se hallan en la investigación de artistas cinéticos, lumino-cinéticos y en los primeros artistas del arte cibernético, quienes en la década de 1960 hicieron uso de numerosos dispositivos tecnológicos para crear diversos movimientos y efectos de luz (Popper, 1993: 16-17). De acuerdo con Frank Popper, hay al menos siete diferentes fuentes de las cuales el arte electrónico obtiene su inspiración, éstas son: antes que nada la fotografía y la cinematografía con su interacción entre la técnica y los aspectos estéticos; después el arte conceptual con sus aspectos intelectuales e informacionales, así como su dimensión ambiental: el arte tierra; la tercera fuente principal: el arte lumínico con sus características eléctricas y más tarde electrónicas; la cuarta es el movimiento físico de la máquina, que tiene un rol importante y es representado por el arte cinético; el arte por computadora que sentó las bases de la cibernética y posteriormente del arte electrónico (Popper, 1993: 28).

			De acuerdo con el doctor Pau Alsina (2011), profesor de la Universidad Oberta de Cataluña, se puede afirmar que en el arte electrónico participan, por una parte, aquellos medios de comunicación e información que se desarrollan gracias a las tecnologías electrónicas y digitales y, por otra, el arte desarrollado con nuevos medios que tiene como propiedades la interactividad, la computación y la conectividad (Alsina, 2011).

			De tal manera que el arte electrónico es una rama del arte contemporáneo, que se refiere a obras de producción finita o desarrollos de final abierto1 que hacen uso de la electrónica análoga o digital. Esta rama del arte contemporáneo engloba un amplio rango de prácticas artísticas tales como computer art,2 net.art, sound art, robot art, software art, media art, a-life art, hacker art, game art, arte digital, arte generativo, videoarte, arte con realidad virtual, con realidad aumentada, con inteligencia artificial, entre otras. Los artistas electrónicos hacen uso de tecnologías de última generación, y en ocasiones obsoletas, así como diversas herramientas digitales, programas de software y dispositivos electrónicos diversos para explorar nuevas estéticas que permitan la comunicación entre el artista, sus mensajes (temas y conceptos) y el público. El arte electrónico y su naturaleza dinámica reflejan la intersección entre el arte, la ciencia y la tecnología como reflejo de la cultura contemporánea.

			Sobre la producción de los artistas electrónicos mexicanos estudiados, se tiene que han encontrado la forma de crear de manera independiente y en ocasiones subvencionada, explorando a su vez la creación con tecnologías obsoletas, por medio de la DIY Tech o hecha por ellos mismos, el software y hardware Open Source o de código abierto, la tecnología casera, entre otras formas de producción. Lo anterior mediado por el conocimiento adquirido a partir de comunidades científicas o aficionados a la ciencia y la tecnología. Se constata que los artistas analizados, en ocasiones crean con lo que tienen a la mano, donde la originalidad de las ideas es notable no importando si se trabaja en un laboratorio con tecnología avanzada o si se obtienen los recursos en un mercado de segunda mano (Villagómez, 2019).

			Ahora bien, el arte electrónico, como parte del arte contemporáneo, no escapa a ciertas consideraciones como que el registro histórico del devenir del arte ha sido principalmente del arte europeo y posteriormente del estadounidense. Autores como Terry Smith y Cuauhtémoc Medina reflexionan al respecto, señalan que es necesario equilibrar la balanza del poder en el campo del arte donde ha existido un predominio de occidente. Dichos autores consideran que a partir del desarrollo de la teoría y práctica de la crítica del arte desde la periferia –es decir, desde las regiones y minorías no consideradas–, puede ser posible la intervención del centro de la cultura contemporánea; lo que permitiría en nuestros días la reivindicación del campo. En relación con la obra artística, los mismos autores mencionan que el arte contemporáneo desecha la alienación estética de los modelos extranjeros, por la integración del arte desde la cultura, lo que permite observar un arte producto de idiosincrasias locales (Smith, 2009; Medina, 2010). Los desarrollos artísticos que se abordan en este capítulo entran en esta categoría del arte que integra la cultura local.

			Las culturas ancestrales en el arte electrónico mexicano

			En el descrito marco en el que se desenvuelve el arte electrónico, en esta investigación se hace énfasis en las culturas ancestrales y en su papel dentro de los procesos de creación de los artistas electrónicos, pues generalmente existe una relación entre el arte contemporáneo y su contexto. Para Terry Smith (2009), el arte contemporáneo considera las interacciones sociales y el contexto social para su producción, es decir, que toma de las relaciones humanas, en lugar de desarrollarse sólo en un espacio simbólico, independiente y privado, lo cual era característico del arte moderno; aspecto que será evidente en las obras artísticas analizadas en este capítulo.

			Además, es posible observar que recuperar el conocimiento y la cosmogonía indígenas en el arte probablemente ha tenido varios propósitos, uno de éstos es reforzar los temas y conceptos artísticos apelando al respeto al medioambiente que tienen los pueblos originarios: es el caso de obras artísticas que abordan temas medioambientales que crean vínculos entre el conocimiento indígena y el contexto actual. También están aquellas obras que buscan visibilizar las culturas indígenas que perviven hasta nuestros días, con el objeto de integrarlas al escenario social actual y hacerlas partícipes de los mismos derechos que el resto de la población.

			Por lo que se refiere a la forma en que las culturas nahua, maya, otomí y huichol perciben su realidad, se tiene que ésta les ha llevado respetar animales, plantas y hasta objetos de uso diario, es decir, consideran su hábitat tan importante como el propio ser humano. Todo lo que les rodea es poseedor de vida, no hay una diferencia sustancial entre “lo demás” y el ser humano, de alguna u otra forma todo posee ánima o alma. A este respecto, el artista electrónico mexicano Fernando Palma (Milpa Alta, CDMX, 1957), hablante de la lengua náhuatl y parte de este grupo indígena, en entrevista para la presente investigación (Villagómez, 2020) comentó que en el lenguaje náhuatl más clásico –el que no tiene diversas interpretaciones–, el concepto de persona no se usa para referirse únicamente a los seres humanos, comentó que en el náhuatl todo posee esa categoría, es decir, los animales, las plantas y los objetos tienen “existencia”, lo que permite dialogar con ellos. De ahí que esta forma de pensar se perciba en la actualidad en algunas expresiones, particularmente en el lenguaje. En este sentido, cuando una olla de barro quema los alimentos, algunas personas dicen: “Esta ollita se enseñó a quemar”; también es frecuente escuchar: “Háblales a las plantas para que crezcan mejor”, entre otras expresiones. Lo anterior es parte del sincretismo cultural heredado a lo largo de los siglos, el cual se manifiesta en la tradición oral. Por supuesto, la forma en que el México precolombino se expresa en nuestros días es muy diversa, desde manifestaciones artísticas, la tradición culinaria y la cura de enfermedades con herbolaria, entre otros muchos aspectos. 

			Decididamente, retomar los contextos locales en el proceso de creación ha sido una característica del arte (Smith, 2009). Desde finales del siglo XIX, algunos artistas mexicanos como Saturnino Herrán (1887-1918), pionero del movimiento artístico mexicanista, incorporó mitos prehispánicos en sus obras, lo que fue un antecedente del muralismo mexicano cuyos artistas continuaron con la producción de obra con enfoque en las culturas prehispánicas.3 En el caso de los artistas electrónicos estudiados, bien porque pertenecen a algún grupo indígena o por la concepción y el respeto a la naturaleza que éstos profesan, han retomado a las culturas indígenas como fundamento de temas y conceptos en sus obras. 

			En consecuencia, de acuerdo con Frank Popper (1993), la dimensión ambiental se aprecia como una fuente de inspiración en los orígenes del arte electrónico. En este sentido, México no ha sido la excepción, ya que desde hace casi dos décadas algunos artistas electrónicos mexicanos han dedicado buena parte de su producción artística al tema del medioambiente, obras como “Nanodrizas” (2009) de Arcángel Constantini; “Plantas Nómadas” (2012) de Gilberto Esparza; “Pulsum_Plantae” (2009-2012) de Leslie García o “Nereida” (2007) de Ariel Guzik, entre otras, tienen este sesgo ambiental, (Villagómez, 2017); posteriormente algunos artistas establecieron una conexión entre la dimensión ambiental y las culturas locales del México prehispánico.

			Para finalizar el presente apartado, cabe mencionar que algunos grupos indígenas en la actualidad han soportado el paso del tiempo preservando su territorio, sus usos y costumbres, tales como su vestimenta, algunas de sus prácticas ceremoniales y lengua, de tal manera que su cultura y tradiciones han prevalecido a través de los siglos con adaptaciones y cambios, tal es el caso de los nahuas en el centro de la República mexicana, de los mayas en el sur, los purépechas en el oeste, los huicholes en el centro oeste y los rarámuris en el norte, entre otros grupos indígenas. Su supervivencia es muestra de su resiliencia, especialmente durante los periodos más álgidos de la historia, como la conquista española en México, en 1521, abocada al exterminio de los grupos indígenas de mayor oposición y resistencia; así como la Independencia de México de la colonia española, por mencionar algunos.

			La cultural local y las emociones 

			En este capítulo no se ha querido obviar el uso de componentes que generan fuertes vínculos con el público de las obras, es el caso de las emociones. Al respecto, Frank Popper (1993: 180) señala:

			Los artistas tecnológicos han hecho un esfuerzo especial para crear nuevas condiciones emocionales en el espectador a través de actuaciones que utilizan psicología experimental para estimular las facultades mentales. Los artistas tecnológicos abordan la tecnología como una herramienta no sólo de la mano, sino también de la mente, una que puede cambiar nuestros procesos mentales y mejorar nuestras sensibilidades.

			De acuerdo con Frank Popper, los artistas tecnológicos o electrónicos apelan a las emociones y generan vínculos con el público; pensamos que también es probable que aludir a las raíces culturales despierte cierta sensibilidad e interés en los participantes de las obras. México es muy diverso, no obstante, conserva raíces culturales que generan cohesión e identidad. 4 A pesar de ello, los pueblos originarios o indígenas han sufrido exterminio y discriminación que se traduce en desigualdad y falta de oportunidades, donde paradójicamente las raíces ancestrales en muchas ocasiones son motivo de orgullo. Por ello, la preservación y rescate del patrimonio de las culturas ancestrales despierta encendidas opiniones, en especial cuando el patrimonio histórico es sustraído del país (San José, 2023), cuando los sitios arqueológicos no son respetados (Paz, 2022) o cuando no se respetan los usos y costumbres indígenas (OEA, 1994). Por otra parte, ante la grave crisis del medioambiente global, la falta de políticas públicas eficientes, así como la falta de conciencia ciudadana, los artistas aquí estudiados se han dado a la tarea de crear desarrollos artísticos que vinculan los conocimientos ancestrales de las culturas prehispánicas mexicanas con temas medioambientales.

			El papel que desempeña la inducción de las emociones es fundamental para contar con procesos efectivos de comunicación, para los investigadores Seyedeh Maryam Fakhrhosseini y Myounghoon Jeon (2017), de la Universidad Tecnológica de Michigan, la imaginación, las películas, el sonido, la música, las imágenes, algunos pasajes de lectura y de escritura, la corporalidad, la realidad virtual, la retroalimentación, la declaración autorreferente, la interacción social, las manipulaciones fisiológicas, las tareas de desempeño motivadas y las técnicas combinadas, son formas que inducen distintas emociones. Los mismos autores concuerdan en que el recuerdo autobiográfico es una de las herramientas más poderosas para suscitar emociones. Sin duda, las emociones pueden llevar a la reflexión y a la toma de conciencia sobre cualquiera que sea el contenido de los distintos mensajes, porque en nuestra mente emergen los eventos pasados y es más probable que los estímulos y la información recibida perduren en la memoria. A este respecto, el artista electrónico Iván Abreu, comenta que su objetivo es precisamente que la persona preserve en la memoria la pieza artística y los aspectos sociales o políticos que él como artista desea señalar para generar un espacio de reflexión a largo plazo (Villagómez, 2017: 173-184).

			Por supuesto, lo anterior no es condición sine qua non para que pueda efectuarse con éxito la comunicación de mensajes en todos los casos, así como entre desarrollos artísticos tecnológicos y el público. No obstante, es una referencia metodológica importante de posible uso en aquellos artistas que hacen uso de la tecnología y que tienen un interés genuino en las culturas ancestrales. 

			Mapa conceptual del proceso de comunicación 
proyectado por el o los artistas de una obra artística electrónica
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			La cultura wixárika (o huichol) en la obra Tsinamekuta

			En prácticas de observación y entrevistas llevadas a cabo para la presente investigación, en el trabajo artístico del arte electrónico mexicano vinculado con las culturas ancestrales se encontraron varios ejemplos. La exposición retrospectiva Mirar con nuestros ojos de montaña,5 de la artista mexicana Marcela Armas, es un claro ejemplo de la influencia de las obras en el cambio de comportamiento de los asistentes a una exhibición de arte electrónico, así como una exploración de la cosmogonía indígena. Esta exhibición constó de 16 obras, en las que se mostró el hilo conductor de su trabajo: el medioambiente, así como diversas formas de polución.

			En dicha exhibición, fue de particular interés para la presente investigación Tsinamekuta (2016-2021) interpretación y reescritura ritual del campo magnético de una muestra mineral, donde se retoma la conexión entre la cultura ancestral de los wixaritari, lo sagrado y la devastación del medioambiente –en este caso ocasionado por las compañías mineras en México, en su mayoría extranjeras. En el tema del desarrollo artístico, Marcela Armas se postula en contra del extractivismo,6 que en la obra se ejemplifica a partir de la situación en la montaña del Cerro del Fraile, ubicada en el estado mexicano de San Luis Potosí, donde durante 150 años una compañía minera ha explotado la montaña rica en cobre y pirrotita.7 El Cerro del Fraile es un antiguo centro ceremonial de los indígenas wixaritari, quienes lo conocen como Tsinamekuta o casa de la lluvia en lengua wirikuta, y a la fecha realizan peregrinajes y rituales a la región mostrando respeto a la montaña de manera ancestral. Por el contrario, las compañías mineras han explotado a la montaña sin el menor respeto (MAHG, 2023). Al respecto, Mauricio Marcin (2023: 10), curador de la exposición, comenta:

			La ciencia, y los procesos antropocéntricos que se derivan de esta forma de conocimiento conciben a la montaña como un “recurso para explotar”. Si desean construir una mina, conseguirán los permisos jurídicos necesarios para hacerlo, pero nunca pensarán siquiera en pedir permiso a la montaña, que para los habitantes originales de la región de Wirikuta es un ser animado con agencia, necesario para el sano equilibrio de los fenómenos todos. La lógica occidental explota y mata. Tsinamekuta, en cambio, propone el cuidado y la regeneración; la nutrición mutua entre seres de diversas naturas.

			La cultura wixárika o huichol (en español), habita los estados de Jalisco, Nayarit y cuenta con grupos minoritarios en Zacatecas y Durango; este último estado es donde nació la artista mexicana Marcela Armas (Durango, 1976), creadora de la obra Tsinamekuta (2016-2021).

			De acuerdo con el Atlas de los pueblos indígenas de México (2020), la mitología de este grupo indígena cuenta con diversas narraciones que explican la forma en que los dioses salieron del mar hacia la sierra al oriente y cómo en su trayecto fundaron sus pueblos. Hacia el siglo XVI, su territorio ocupaba mayores extensiones y la evangelización comenzó en estos pueblos posterior a 1722; alrededor de 1850 los evangelizadores culminaron la construcción de templos católicos y destruyeron sus principales “callihuey” o centros ceremoniales prehispánicos, lo que explica el actual sincretismo en sus tradiciones. Debido a lo anterior, la autoridad del pueblo wixárika está conformada por una mezcla de su organización prehispánica en conjunto por la impuesta por los misioneros, está encabezada por un Consejo de Ancianos (kawiterutsixi), integrado por personas destacadas, en su mayoría chamanes –personas dotadas de poderes sobrenaturales–, a su vez hay un gobernador tradicional (tatuwani), quien lleva una vara de mando cuyos poderes provienen del padre Sol. En lo que respecta a su religión, lo que contribuye a comprender la pieza de la artista Marcela Armas, su principal característica es que se cree que existe una asociación entre el maíz, el venado y el peyote,8 los dos primeros representan el sustento vital, en tanto que el peyote es el medio para trascender este mundo y establecer comunicación con los dioses, considerados antepasados; así, la mitología ocupa un lugar esencial en la vida de la cultura wixárika: 

			Por medio de los relatos míticos emitidos por el cantador durante las ceremonias, se establece un diálogo con los dioses y se revive lo ocurrido en el tiempo sagrado. De esta manera, los huicholes recuerdan y participan en las mismas ceremonias de sus antepasados, atribuyendo al mundo una dimensión sagrada, la cual es manipulada por los mara’akate, cuyos cantos establecen un modelo de normas sociales a seguir, incluidas diversas responsabilidades rituales y la explicación simbólica de los fenómenos naturales y de todo lo que sucede en el mundo terrenal (INPI, 2020).

			Lo anterior se halla ligado a la obra Tsinamekuta, debido a que en ésta se retoman elementos de la cultura wixárika, tales como su cosmogonía y su forma de interpretar la realidad circundante, a partir de los cantos y ritos ceremoniales, además de su trabajo artesanal caracterizado por patrones de colores primarios y secundarios compuestos por diminutas cuentas.

			Durante cinco años la artista Marcela Armas entabló diálogos con la comunidad wixárika, en ese periodo configuró el desarrollo artístico Tsinamekuta, conformado por varios elementos:9 el Cromagnetómetro, instrumento que efectúa una lectura de campo magnético y un instrumento análogo de escucha del mismo campo, los que permiten que el magnetismo emanado por la pirrotita se exprese; un abalorio que forma un mapa tridimensional del campo magnético de la pirrotita, hecho con yeso y chaquiras de colores realizado con la técnica artesanal tradicional wixárika; impresiones fotográficas digitales y seis dibujos en plumón y acuarela sobre papel (MAHG, 2023); un video HD de 13:38 minutos donde se registra el ceremonial wixárika en conjunto con la artista donde activan el dispositivo electrónico que interpreta un instrumento acústico, a partir de la lectura del campo magnético de la pirrotita (Armas, 2023).

			Marcela Armas, Tsinamekuta (2016-2021)
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			El mara’akame Jairra y su familia cada año realizan la peregrinación 
a la zona sagrada del Tsinamekuta o Cerro del Fraile.
Fuente: <https://tinyurl.com/yryez9sr>.

			En entrevista a una de los custodios de la sala de exposición del MAHG, sobre los asistentes a la exposición comentó que las personas salían haciendo comentarios positivos porque “a la gente le gusta que se cuide el medioambiente”. Específicamente en la sala donde se encontraba la obra Tsinamekuta señaló sobre el público: “Tan pronto entran, se calman, se tranquilizan”; comentó también que en las salas previas caminaban con paso constante y a veces pausado, no obstante, observó que al entrar a la sala de la obra Tsinamekuta se detenían a observar con mayor detenimiento. La apreciación anterior se debe a la luz tenue de la sala de paredes negras, varios dibujos y fotografías en las paredes, un abalorio del campo magnético de la pirrotita dentro de un capelo y otros dispositivos más, dos instrumentos en el piso, de fondo, se escuchaba el audio con la lectura sonora del magnetismo de la pirrotita y el video de la ceremonia llevándose a cabo por parte de la familia wixárika en conjunto con la artista, donde buena parte del mismo se escucha un canto ritual, casi hipnótico. Al respecto, Marcela Armas comentó que proyectaron un espacio exclusivo para toda la obra por el tema que trataba y porque querían un espacio íntimo para crear una cercanía con los objetos e instrumentos expuestos y posibilitar que el público pudiera sentarse dentro de la sala a ver el video completo; la artista consideró también que la museografía fue acertada, pues permitió que el público al entrar a la sala cambiara su estado de ánimo a un estado más contemplativo (Villagómez, 2023). 

			Otro aspecto es que la acción de un ritual sagrado en una proyección de video de gran formato, tiene una fuerte carga estética y emocional, que desde la perspectiva de este estudio transmitió a los asistentes una sensación de calma; lo que se ha observado en definitiva sensibiliza al público ante una experiencia artística y estética.

			Marcela Armas, Tsinamekuta (2016-2021)
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			Aspecto general de la sala de exhibición
en el Museo de Arte e Historia de Guanajuato. 
Fotografía de la autora.

			Ciertamente, la riqueza de Tsinamekuta traspasa el límite de lo puramente sensorial, al propiciar la concentración en los estímulos sonoros y visuales que ofrece la obra; la ruta dentro de la sala, después de la exploración de todos los elementos que la conforman, fue la lectura de la ficha que describía lo que la obra postulaba.

			La cultura Maya en la obra Yuca_Tech hecho a mano

			La cultura maya fue una de las más avanzadas en el México precolombino para su tiempo, debido a sus diferentes avances tecnológicos y científicos, entre otros: “inventaron el único sistema completo de escritura de América precolombina, y desarrollaron un conocimiento propio en materia artística, arquitectónica, matemática, astronómica y ecológica. Entre otras cosas se les atribuye la invención del cero” (Etece, 2021, párr. 3). Los mayas construyeron centros cívicos y ceremoniales en torno a los cuales a su vez construyeron viviendas semidispersas, se cree que dichos centros fueron desapareciendo debido a conflictos entre linajes,10 (INPI, 2020), es decir, entre las distintas clases o jerarquías sociales existentes. 

			Los españoles descubren Yucatán en 1517, logrando consumar la conquista hasta 1546, no obstante, debido a su maltrato, abuso y opresión, dieron origen a diversas rebeliones mayas por un periodo de más de cien años. El abuso se perpetuó durante el resto del periodo colonial, posteriormente con el despojo de tierras, lo que aumentó la inestabilidad de las comunidades mayas que dieron origen a la conocida como Guerra de las Castas en 1847, “movimiento social de gran influencia en aspectos político-territoriales, sociales y económicos, así como culturales, como es en el aspecto de la organización de autoridades tradicionales comunitarias” (INPI, 2020). Respecto a su cosmovisión:

			Su visión del mundo se relaciona estrechamente con el cultivo del maíz, de tal forma que existen varias representaciones y rituales vinculados a esta actividad, que incluyen peticiones al guardián de los montes Kanan K’aax para talar el lugar donde harán la siembra; ofrendas a los cuidadores del viento, el fuego y la tierra antes de quemar la maleza derribada; solicitud de perdón al dueño de los animales silvestres por haber matado algunos durante la quema; las ceremonias a Yum K’aax para solicitarle que sus animales no dañen la milpa; la ceremonia cha’a Chak, para llamar a las lluvias; o el hanli kol como agradecimiento por la maduración del maíz. Su universo está integrado por tres elementos o regiones: cielo, faz de la tierra e inframundo, habitados por distintos seres sobrenaturales generalmente antropomorfos, quienes pueden influir de manera negativa o positiva en el equilibrio del mundo, por lo que se les identifica como los guardianes, dueños o señores de las plantas, los animales, los montes, el agua (INPI, 2020).

			En la actualidad, como en otras comunidades indígenas, los descendientes de los antiguos mayas en Yucatán llevan a cabo trabajo colectivo, lo que refuerza los lazos sociales en la comunidad, ya sea con la preparación de comida en las fiestas patronales, organizando novenas, bailes, ferias regionales o participando en proyectos culturales, como el de la artista Amor Muñoz, en la comunidad de Sisal, Yucatán. Por otra parte, la comunidad maya, además de figuras labradas en piedra –como hicieran sus ancestros–, preparan productos con fibras naturales, como blusas de algodón, tejido de hamacas, sombreros de palma de jipi, hipiles, morrales bordados, entre otros. La artista electrónica Amor Muñoz vio esto como una ventaja para realizar un proyecto donde se combinarían las tradiciones artesanales mayas, la tecnología solar y la solución a diversas necesidades de la propia comunidad. Así surge el desarrollo artístico Yuca_Tech hecho a mano (2014-2019). Cabe mencionar que en entrevista para esta investigación, la artista mencionó que la labor de establecer contacto con una comunidad para trabajar con ella le llevó más tiempo de lo esperado, debido a la reticencia de los indígenas mayas en tener confianza en el proyecto; ella lo atribuyó a que en otras ocasiones se han aproximado a ellos distintos profesionales que sólo sacan provecho personal de sus conocimientos ocasionando perjuicio a las comunidades (Zurita y Valerio, 2024).

			La artista Amor Muñoz (Ciudad de México, 1979) trabaja con el textil, el dibujo, el sonido y la electrónica experimental, con estos recursos reflexiona sobre el discurso social y la manera en que la tecnología afecta el trabajo manual artesanal, especialmente en lo económico. En Yuca_Tech hecho a mano, la artista trabajó con una comunidad de mujeres indígenas mayas, vinculando su trabajo textil tradicional con el henequén,11 la creación de dispositivos tecnológicos con celdas solares low y high tech y la cultura “hágalo usted mismo”. Las mujeres mayas que participaron en el taller ofrecido por la artista, encontraron una fuente de ideas en sus propias necesidades, así crearon diversas piezas artístico-tecnológicas como artefactos textiles fotovoltaicos y algunas piezas con luz utilizando materiales tecnológicos y con las fibras del henequén valiéndose de sus propios procesos artesanales (Muñoz, 2019).

			En dicho taller, la artista trabajó con ocho mujeres del Taller Maya, en entrevista comentó que las mujeres mayas tenían una enorme capacidad de asombro que facilitaba el proceso de enseñanza-aprendizaje: “Veían los hilos conductores como algo casi mágico, eran muy entusiastas trayendo cosas al taller para transformarlas, la adquisición de conocimientos también era fácil para ellas”. La artista refirió que en el taller trabajaron dos veces por semana, cuatro o cinco horas durante seis meses, realizando piezas finales que funcionaran con energía solar, pero también piezas capaces de contribuir a la mejora de la vida cotidiana de la comunidad. En este proceso, las mujeres aprendieron a fabricar su propia tecnología y –a consideración de la artista– a partir de ello establecieron un vínculo afectivo con el objeto tecnológico; algunos de los objetos que fabricaron fueron paneles textiles solares y objetos cotidianos con luz LED alimentados por energía solar, como sandalias, sombreros, bolsas solares para almacenar electricidad, entre otros.

			
				
					Textil henequenero con células fotovoltaicas
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					Fotografía: Muñoz (2019).

				

			

			La cultura ñha-ñhú ( u otomí) en la obra Huipil Defense

			La artista electrónica Daris Rubio (Jacala de Ledezma, Hidalgo, 1990), es descendiente de la cultura ñha-ñhú (otomí), sus abuelos eran otomíes de Hidalgo, su obra Huipil Defense (2015) hace eco de su cultura. A este respecto, es interesante el estudio del contexto de los artistas, en este caso Daris Rubio, porque determinan sus tópicos de interés a partir de éste, por tanto, sus procesos de creación artística (Villagómez, 2017: 93-104).

			Las cualidades artísticas del pueblo otomí se aprecian en su trabajo textil, sus bordados y en la poesía de sus ancestros. Es precisamente sobre la poesía precolombina otomí que el estudioso de los pueblos indígenas mexicanos, Fernando Benítez (1991: 38), señaló: “Hay en estos versos una gran humildad, una conformidad serena que constituyen los rasgos esenciales del carácter otomí. Su filosofía existencial se expresa mediante un laconismo misterioso y delicado”: 

			En la gota de rocío brilla el sol:

			la gota de rocío se seca.

			En mis ojos, los míos, brillas tú:

			Yo, yo vivo.

			(Garibay, 1953, citado por Benítez (1991: 39).

			De acuerdo con Fernando Benítez, antiguamente los otomíes vivieron en zonas inhóspitas y desérticas donde sólo crecían agaves, cactos y arbustos espinosos, en aquel momento ni los vecinos toltecas y chichimecas deseaban sus tierras, lo que probablemente contribuyó a su supervivencia. El pueblo otomí prosperó entre la alta cultura y pueblos hostiles, en el borde del antiguo desierto donde habitaban se encontraban las ruinas de la ciudad de Tula, donde moraba el Dios civilizador Quetzalcóatl, uno de los centros más importantes de la cultura tolteca “y el enigma más profundo de la historia mesoamericana” (Benítez, 1991: 39).

			Por otro lado, los aztecas eran un pueblo dominante que hostigaba, ridiculizaba y obligaba al pueblo otomí a rendirle tributo, por esta razón, cuando llegaron los españoles a conquistar el país (1521), algunos otomíes se les unieron para luchar en contra de la opresión azteca, empero, otros migraron hacia las montañas. Lo paradójico fue que aquellos a quienes los aztecas llamaron inhábiles e imprevisores, fueron testigos del “esplendor y caída de Teotihuacán, de Tula y del imperio mexicano [...] de ilustres civilizaciones [el otomí fue] esclavo de los victoriosos, incluidos los españoles, sobrevivió aferrado a su lengua, a sus caracteres étnicos y a su desierto” (Benítez, 1991: 39); dando prueba en aquel entonces de la resiliencia que caracteriza al pueblo otomí hasta la fecha.

			En la actualidad, los indígenas otomíes se ubican en los estados de Veracruz, Hidalgo y Estado de México, principalmente. Son un pueblo con fuertes creencias prehispánicas y católicas en sus prácticas religiosas, como en el culto a los muertos, la creencia en ciertas enfermedades, los sueños y las leyendas. Por otra parte, la migración ha aumentado debido a la falta de oportunidades en sus lugares de origen, por lo que el dinero que envían desde fuera a los familiares constituye un fuerte ingreso para comunidades y familias (INPI, 2020).

			Por lo que se refiere al trabajo de la artista Elba Daris Rivera Rubio o Daris Rubio, actualmente vive en su pueblo natal La Palma, municipio de Jacala de Ledezma, una comunidad con alrededor de 600 habitantes emplazada en la Sierra Madre Oriental, que conserva la calma que dan las colinas, el sonido de los manantiales donde nace el agua, y donde corre el río Amajac. Su obra comparte al público la experiencia de una vida libre del ajetreo de las grandes ciudades; es el caso de Huipil Defense, así como de su obra Ra da’de tuju. El canto del río (2023), donde recrea un tradicional molino de agua con madera, maíz, motores, acero y microcontroladores, que mientras se activa reproduce el sonido del río en los tiempos en que era más caudaloso y en sus márgenes habitaban distintos insectos, batracios y especies animales que ahora no existen, Ra da’de tuju traduce los recuerdos de la infancia de la artista, cuando el ecosistema original del río Amajac no había sido afectado por la sobreexplotación y la actividad humana.

			Relacionado con Huipil Defense, la artista refirió regresar a La Palma tras estudiar artes en la Ciudad de México y ser víctima de un secuestro exprés;12 posterior a este terrible suceso y a manera de terapia de relajación, la artista decidió retomar el bordado tradicional que su madre y su abuela le habían enseñado. La pieza Huipil Defense está formada por un sistema montado sobre una prenda de uso tradicional indígena llamada huipil,13 el cual se activa con las señales de estrés de quien lo porta, advirtiendo al usuario que es necesario relajarse; cuando un sensor dentro del huipil puede detectar un umbral alto de frecuencia cardiaca se activan las señales sonoras y lumínicas. Al respecto, Daris Rubio comenta:

			[...] dentro de la categoría de huipil entran las blusas bordadas y el quexquémetl, que en otomí es majui, algo así como capa, una prenda usada por nuestras abuelas. Son prendas con significados en nuestras comunidades. El quexquémetl es de origen mazahua y otomí, ya después se comenzó a usar en todo México, no es una prenda latinoamericana [...] no pertenece a toda América Latina, y tiene cuatro diferentes usos: en la cabeza, de lado, de frente y en el hombro, cada una comunica cosas diferentes; es un sistema de lenguaje que usaban nuestras abuelas (Villagómez, 2023).

			Para Daris Rubio es importante que las tradiciones, usos y costumbres se preserven, de ahí que su obra sea reflejo de la cosmogonía otomí, de su lengua, su tierra y todo aquellos que les une como pueblo. Considera también que debería haber un compromiso por parte de quienes portan los huipiles, o cualquier prenda indígena, por saber a qué comunidad pertenece, qué simboliza, cómo y cuándo se usa, esto para evitar la apropiación cultural que, en palabras de la artista, “hace mucho daño. Borra el significado que para nosotros tiene todo esto” (Villagómez, 2023).

			Una característica importante del trabajo de la artista, es que gusta de crear proyectos en colaboración y en comunidad, por lo que frecuentemente comparte sus avances de proyecto y prototipos con otros integrantes de población, quienes se sorprenden por sus aplicaciones tecnológicas y artísticas (UFRJ, 2022). Así, Daris Rubio construye procesos creativos comunitarios trabajando con mujeres indígenas, ingenieros y científicos, creando robots, prendas electrónicas, biorreactores y videos a partir de indagar sobre diversas problemáticas sociales y ambientales de su localidad. Huipil Defense hace uso del tradicional huipil y dispositivos electrónicos; vincula los usos y costumbres de la cultura otomí con el arte electrónico mexicano.

			Daris Rubio, Huipil Defence (2015)

			[image: ]

			Fotografía: <https://www.darisrubio.art/>.

			Cabe mencionar que hay otras obras que retoman el concepto del huipil en sus propuestas; no obstante, consideramos que desvirtúan el propósito original de esta prenda obliterando su fuerte carga simbólica y vínculo vital con las comunidades indígenas mexicanas. 

			La cultura nahua en la obra Quetzalcóatl

			El trabajo artístico de Fernando Palma (Milpa Alta, 1957) fusiona la cosmogonía de los pueblos originarios, en este caso, entre la cultura nahua y la tecnología. Además de la conexión con el pensamiento nahua y la experiencia artística, en su trabajo hay una remembranza de las raíces culturales del México antiguo, así como una conmemoración del México precolombino, su tradición e identidad. En entrevista, el artista Fernando Palma señala que sus raíces familiares se encuentran en el pueblo de los nahuas del Estado de México, que son parte de la gran familia náhuatl, cuya antigüedad es de aproximadamente 45 a 47 siglos (Gobierno de México, 2019). 

			En sus orígenes, la cultura náhuatl pertenece a las familias cazadoras-recolectoras chichimecas, quienes eligieron la zona sur de la actual Ciudad de México para habitar entre los siglos XII y XIII. Fueron tributarios del pueblo mexica con bienes y fuerza de trabajo, posteriormente fueron sometidos por la corona española durante la conquista de México; durante este periodo Milpa Alta fue mayormente gobernada por los propios indígenas, por lo que tuvieron poco contacto con los españoles (INPI, 2020). Respecto a su religión y cosmovisión:

			[...] existe una relación mística e indivisible con su tierra, espacio geográfico considerado como zona exclusiva de desarrollo vital y cultural. En el área hay cuevas y montañas que son consideradas de carácter divino por los habitantes, como son el Cerro Tláloc, “dios de la lluvia”; el Tezicalli, “casa de piedra que produce granizo”; el Tehutli y el Tehuiztutitla, “lugar donde se encuentra el mal”. A estos sitios sagrados acuden los viejos a pedir por su pueblo, su familia o su persona (INPI, 2020).

			
El pueblo náhuatl es muy festivo, entre todos los pueblos organizan 700 festividades por año, la mayoría dedicadas a los santos, al maíz y otras son peregrinaciones. Todas las fiestas muestran una organización colectiva donde se reparten las actividades a realizar y reafirman la identidad de grupo, lo que también sucede en otros pueblos indígenas como los purépechas, o los pames. Otras festividades tienen su origen en las prácticas prehispánicas, “en su mayoría se relacionan con el calendario agrícola: la petición de lluvia, la bendición de las semillas, la pizca y la cosecha. También existen las relacionadas con el ciclo de vida, que inicia con el primer baño de temazcal del recién nacido [...] y finaliza con el Día de Muertos” (INPI, 2020). Sus creencias en torno a las enfermedades refrendan su pensamiento mágico en nuestros días: “…una de las enfermedades más peligrosas para los nahuas es la pérdida del alma. Para su curación, el hechicero llama a gritos al alma para que ésta regrese a su lugar” (INPI, 2020).

			La obra de Fernando Palma ha sido alimentada por el imaginario y la cosmogonía náhuatl, su pieza titulada Quetzalcóatl (2016), es una instalación con técnica mixta que representa a la serpiente emplumada o Dios Quetzalcóatl. La obra es una escultura motorizada hecha de cartón, una bota de trabajador, mazorcas de maíz criollo y hojas teñidas cosechadas en las tierras del artista Fernando Palma Rodríguez en Milpa Alta.

			En la obra, el artista señala que actualmente México importa de Estados Unidos la mitad del maíz que consume, y el maíz criollo mexicano se está convirtiendo en una rareza cromática amenazada por el maíz transgénico. En la escultura, los movimientos erráticos del cuerpo cercenado de la serpiente apuntan a las enormes cantidades de energía derrochadas por la sociedad desordenada en la que vivimos.

			Fernando Palma Rodríguez, Quetzalcóatl (2016)

			[image: ]

			Fotografía: Archivo Galería GAGA, México.

			Haciendo un breve análisis tangencial de las obras aquí estudiadas, tenemos que todas convergen en una estética artesanal conseguida con materiales naturales y técnicas artesanales (textiles otomíes y mayas, así como abalorio con chaquiras huicholes), las que de alguna forma ocultan parcialmente los procesos tecnológicos. En las obras creadas por las artistas Daris Rubio, Marcela Armas y Amor Muñoz se confeccionan objetos utilitarios. Aunado a lo anterior, todas las obras privilegian la realización en comunidad, ya sea en comunidades indígenas o con su participación. Se observa que indistintamente las obras señalan el deterioro ambiental o social, a partir de temas como el extractivismo (Tsinamekuta); el maíz transgénico (Quetzalcóatl); dispositivos con energías limpias (Yuca_Tech); la tranquilidad del trabajo comunitario en un dispositivo de seguridad personal (Huipil Defense). Por otra parte, el pensamiento cultural indígena es parte consustancial de las obras, por ejemplo, las creencias huicholes de los ritos y peregrinaciones a sus lugares sagrados (Tsinamekuta); el maíz, sinónimo de vida y parte esencial de la identidad nahua en Milpa Alta, así como la representación del Dios Quetzalcóatl por medio del maíz (Quetzalcóatl); la creación comunitaria con textiles hechos con henequén, planta sagrada de los mayas (Yuca_Tech); y el bordado de huipiles otomíes con figuras que distinguen y simbolizan el origen de quienes los portan (Huipil Defense). Además de lo anterior, las tecnologías usadas por los artistas estudiados tienen la finalidad de comunicar, sea a partir de un instrumento acústico que lee campos magnéticos y graba sonido (Tsinamekuta); con movimientos que representan grandes cantidades de energía desperdiciada (Quetzalcóatl); la generación de energía limpia a partir de celdas fotovoltaicas para el uso de dispositivos para la vida cotidiana como celulares, sombreros y zapatos con luz (Yuca_Tech); y sensores que emiten señales sonoras y lumínicas cuando detectan estrés (Huipil Defense); todo lo cual favorece la comunicación entre personas o transmite mensajes a grupos específicos.

			Conclusiones

			Se realizó una revisión del arte contemporáneo, así como del arte electrónico, que en México actualmente se enfoca a las culturas locales. Se mencionaron algunos aspectos relevantes de las culturas ancestrales mexicanas y su relación con el arte que hace uso de la tecnología. Posteriormente analizamos varias obras de arte electrónico mexicano y sus vínculos con las raíces ancestrales; brevemente se destacó la importancia del conocimiento de las emociones para la comunicación de mensajes efectivos transmitidos en las obras de arte electrónico.

			Además, se realizó un breve recorrido por aquellas circunstancias económicas, políticas y sociales que permean el arte contemporáneo actual, el rechazo a los estereotipos extranjeros y la forma en que la participación de la cultura local cobra relevancia en el arte, ya que son muestra de su uso como recurso en los procesos de creación de obras artísticas que responden a necesidades locales. Con esta reflexión, la presente investigación se condujo hacia la búsqueda de arte electrónico o tecnológico mexicano que respondiera a estos preceptos, encontrando diversas propuestas artísticas que retoman las culturas del México precolombino como medio para comunicar preocupaciones ambientales y sociales. Por lo que establecer y evidenciar los vínculos entre el arte con el uso de tecnología de las últimas décadas y la importancia de las culturas precolombinas mexicanas, así como la representación de la identidad nacional en el arte tecnológico, fue parte de nuestro cometido.

			La riqueza cultural nacional integrada por una gran diversidad de culturas indígenas, hizo posible que los artistas electrónicos abordaran sus procesos de creación desde las distintas perspectivas que sus culturas les proporcionan. Por una parte, están las obras que retoman el respeto por la naturaleza de los antiguos mexicanos, la importancia de las plantas como el maíz o el sisal como elementos fundacionales de culturas como la náhuatl o la maya, la prenda tradicional del huipil otomí como agente de defensa ante ambientes adversos o los valores de respeto hacia el entorno de los wixaritari y los pueblos ancestrales mexicanos. Las obras o desarrollos artísticos analizados son muestra de las infinitas posibilidades de la cosmogonía indígena y su relación con aspectos medioambientales como fuentes inagotables de recursos para la creación y como forma de subsistencia ante la emergencia climática, ambos medios viables para establecer conexiones afectivas con el artista y los participantes de las obras. 

			En el México precolombino e incluso dentro de las culturas indígenas que se preservan hasta nuestros días, había un respeto y veneración por el entorno natural, para estos pueblos, los objetos, los animales, las plantas, los astros, coexistían en igualdad de circunstancias e importancia a los seres humanos; pensamiento que, de haber sido transferido a la época actual, posiblemente hubiera evitado en cierta medida la catástrofe ambiental a la que se hace frente a escala nacional y global. Sin duda, es alentador y loable ver los esfuerzos de artistas electrónicos por difundir estos principios de vida ancestrales con los que buscan transmitir un mensaje de preservación de los usos y costumbres indígenas, así como el cuidado y conservación del medio ambiente, a partir de elementos que dan identidad a los mexicanos.

			Es necesaria la reflexión en torno a las diversas formas de pensar, donde es válido contribuir a sensibilizar sobre aquellos problemas colectivos e ingentes por medio del arte, tal como la preservación de las culturas de los pueblos originarios de estas tierras y el medioambiente.

			Finalmente, los antiguos mexicanos creían en eras o soles, donde una nueva era traía consigo un nuevo comienzo, otros dioses, es decir, otra humanidad (Ocaña, 2004: 95). Tal vez este sea el inicio de ese momento, y estemos en los albores de tiempos de cambio, de retorno a las raíces y a la toma de conciencia social sobre el equilibrio esencial que debe prevalecer en el planeta, ya que en él reside la existencia de todos los seres vivos y de las generaciones por venir.
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					1 Obras sin una conclusión predeterminada o fija, que invitan al público a interactuar con la obra de manera que permita múltiples interpretaciones, resultados o posibilidades.

				

				
					2 “Nunca decir ‘arte por ordenador’. En general utilícense de preferencia los términos en inglés. Caso de recibir reproche de esnobismo, argumentar que la evolución de las tecnologías es ahora más rápida que la de la lengua: para cuando un término es adecuadamente traducido, la función o el objeto a que se refiere habrá ya sido reemplazado por otro. Quizás sea el caso” (Brea, 2002).

				

				
					3 Los antecedentes del arte con elementos indígenas se encuentran en el arte mexicano precedente, principalmente gráfico y pictórico, a saber, la gráfica política de José Guadalupe Posada, el muralismo mexicano con David Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco y Diego Rivera, entre otros.

				

				
					4 En el territorio mexicano habitan 68 pueblos indígenas, cada uno hablante de una lengua originaria propia. De acuerdo con el Instituto Nacional de Estadística y Geografía (Inegi), 25.7 millones de personas, es decir 21.5% de la población, se autoadscribe como indígena. Mientras tanto, 12 millones de habitantes (10.1% de la población) señalaron vivir en hogares indígenas. También, 6.5% de la población nacional se encuentra registrada como hablante de una lengua indígena, representando a 7.4 millones de personas (Inegi, 2020).

				

				
					5 Las obras fueron expuestas en el Museo Arte e Historia de Guanajuato (MAHG), en la ciudad de León, Guanajuato, de marzo a junio de 2023.

				

				
					6 “Definido como la explotación de grandes volúmenes de recursos naturales, que se exportan como commodities y generan economías de enclave (localizadas, como pozos petroleros o minas, o espacialmente extendidas, como el monocultivo de soja o palma). Requiere grandes inversiones de capital intensivas, generalmente de corporaciones trasnacionales. Presenta una dinámica de ocupación intensiva del territorio, generando el desplazamiento de otras formas de producción (economías locales/regionales) con impactos negativos para el ambiente y las formas de vida de poblaciones locales”. Diccionario del agro iberoamericano <https://www.teseopress.com/diccionarioagro/chapter/extractivismo/>.

				

				
					7 Óxido ferroso con cualidades magnéticas.

				

				
					8 Planta cactácea, de pequeño tamaño, que contiene una sustancia cuya ingestión produce efectos alucinógenos y narcóticos (RAE, 2023).

				

				
					9 Instrumentos realizados en colaboración con Gilberto Esparza, Diego Liedo y Bruno Monsiváis. La composición sonora por Daniel Llermaly y Marcela Armas. La programación electrónica por Diego Liedo. Dibujos por Marcela Armas. Fotografía fija por Daniela Edburg y René Torres Escoto. Video por Andrés Padilla Domene e Iván Puig.

				

				
					10 “La estructura [...] social [...] se dividía en linajes [...] los gobernantes, mercaderes y agricultores ricos, luego seguían los maceguales, que eran los artesanos, agricultores y pescadores” (INPI, 2020); estos últimos tributarios.

				

				
					11 El henequén (Agave fourcroydes), también llamado Sisal de Yucatán o ki (en lengua maya), es originario de México y Guatemala. Esta planta era sagrada para la sociedad maya, una leyenda dice que los usos y bondades de esta planta fueron descubiertos por Zamna, un sacerdote maya, habitante de Chichen Itzá, quien enseñó a su pueblo la forma en que podían obtener beneficios de la planta nativa. De tal manera que, desde la época precolombina, el henequén yucateco era plantado en los patios de las casas mayas para fabricar útiles domésticos y de trabajo (Muñoz, 2019).

				

				
					12 Aproximadamente cinco mexicanos son secuestrados diariamente, la incidencia principal es en la Ciudad de México, Guerrero y Michoacán (UNAM, 2023). Este delito tiene como propósito el cobro de dinero a familiares o a la propia víctima del secuestro.

				

				
					13 El estilo de los huipiles tradicionales indica el origen étnico de quien lo porta, es importante mencionar que se realizan a mano, en ocasiones con telar de cintura, y cada comunidad tiene sus técnicas para crear la tela y los motivos de los bordados. “Los motivos bordados de los huipiles pueden ser geométricos, con figuras humanas, de animales o plantas, mismos que tienen un simbolismo distinto en cada pueblo indígena que lo usa. Existe un tipo de huipil para el uso diario y otro para ocasiones especiales. El que la mujer viste en su boda, es el mismo que usa en su muerte, tal y como se acostumbraba en tiempos prehispánicos” (Gobierno de México, 2023).

				

			

		

	
		
			¿Con quién (no) (me) escucho?
Artes sonoras y sus territorios desde la ecología política

			Rossana Lara Velázquez

			El periodo de tecnocientifización de las prácticas artísticas en México, que algunos críticos como Karla Jasso (2006) y Néstor García Canclini (2012) sitúan a fines de la década de 1990 a partir de la creación de instituciones y programas de apoyo para la producción de arte con tecnologías y arte intermedial (cruce y traducción de medios), coincide con la exploración cada vez mayor del sonido en dichas prácticas y circuitos. Hacia la segunda década del XXI se han consolidado y diversificado nichos, formas de presentación e interacción con el sonido; espacios relacionados con la experimentación de tecnologías de hardware y software, proliferación de materialidades relacionadas con la escucha y la vibración, creación de instrumentos, esculturas, instalaciones y ensambles musicales, itinerando fluidamente entre el concierto, el espacio expositivo de museo y la intervención urbana. La proliferación de modos de hacer a partir del sonido, como parte de una circulación itinerante de artistas y actores culturales heterogéneos1 por distintos géneros de medios y referencias conceptuales, expresa también un fenómeno cultural –también teorizado por Canclini– propio de condiciones estructurales marcadas no sólo por el mayor acceso a tecnologías e información, sino por la matriz económica neoliberal que impacta a nuestras generaciones desde la década de 1990. Una agudización del capitalismo posindustrial expresado en la precarización e incertidumbre laboral generalizadas, la pérdida de garantías sociales y, en respuesta a ello, la continua demanda –social y económica– de producir, conectar, ampliar habilidades y perfiles disciplinarios y, al mismo tiempo, colaborar y competir por fondos escasos. 

			Como sostengo en mi investigación sobre la formación del circuito de experimentación sonora y arte electrónico en México:

			Las prácticas de la experimentación sonora en México responden a estas condiciones. Son resultado de la circulación de estos actores entre disciplinas, medios, soportes –que incluyen al sonido– a partir de la adquisición continua de competencias basadas en el autodidactismo y el aprendizaje informal. Esto les provee una versatilidad para involucrarse en distintos proyectos, empleos, pero sobre todo espacios de sociabilidad y redes de intercambio que inciden sobre los dos primeros. La dinámica de las prácticas de experimentación sonora –cuyo despunte en México coincide con los cambios estructurales devenidos del neoliberalismo, la precarización del trabajo y la explosión tecnológica– ha sido y es el efecto de los vínculos e interacciones de estos artistas que se organizan, incluso antes de la llegada de internet, como “actores en red”. “Redes múltiples y combinadas que van eligiendo o ensamblando según sus necesidades y oportunidades” (García Canclini, 2012: 7). Son por tanto los vínculos entre actores –no sólo artistas o curadores, sino fundaciones, festivales, tecnologías, infraestructuras– aquello que “los hace actuar en una u otra dirección” (García Canclini: 2012: 7), incidiendo en lo que la práctica experimental es o puede ser (Lara, 2016: 3-4). 

			Se trata además de un fenómeno expandido entre los países de América Latina que coincide con una nueva oleada discursiva del proyecto de modernización y desarrollo que, proviniendo de los centros de producción teóricos y artísticos hegemónicos del norte global, impactan sobre la actualización de lo que Mayra Estévez, en su libro Estudios sonoros desde la región andina UIO-BOG, nombra “los nuevos universales deseados” de la producción artística, donde se inscribe la categoría de arte sonoro como un subcampo disciplinar de los nuevos medios. Siguiendo a Estévez, este universal deseado trae consigo un conjunto de “supuestos epistemológicos que atraviesan lo que escuchamos, lo que entendemos por sonido, sus relatos” (Estévez, 2008: 22). Estos relatos, que forman y cohesionan las prácticas que se autoadscriben o identifican bajo la vaga categoría de arte sonoro, asocian figuras artísticas (autoridades emergentes), subgéneros musicales, pautas, modos de hacer y registrar con el sonido, terminologías, formas de clasificación, entendimientos del sonido como medio, así como relatos de la función del sonido en el campo visual o espacial, fundamentalmente guiados por modos de hacer, escuchar y conocer propios de las genealogías epistémicas, técnicas y artísticas de los centros –geográfica e históricamente autorizados– para la producción discursiva asociada con sonido, vanguardia, experimentación, desarrollo.

			Si bien es importante considerar qué hacen las prácticas sonoras desde estos referentes y cómo se incluye al sonido en la investigación social o artística transdisciplinar, no es del todo claro qué tipo de diálogo de ida y vuelta ni qué tipo de síntesis o dialéctica generamos con estas teorías y estos referentes desde la especificidad y necesidades de nuestras realidades sociohistóricas, tecnológicas y ecológicas regionales y locales, atravesadas por capas de (auto)colonialidad y desigualdad.2 En estas condiciones de enunciación históricamente desiguales, que se expresan en la adopción de modos de hacer y pensar guiados por el subcampo del arte sonoro como nuevo horizonte artístico para el desarrollo, se asoma también la posibilidad de interrogar, desde la teoría y la reflexión práctica, el “sonido como un campo epistemológico” (Estévez, 2008: 14) y, por tanto, la escucha y la sonoridad como un ámbito desde el cual pensar las relaciones de poder y la ética que acompaña nuestro sonar, nuestro interactuar, nuestro escuchar en ámbitos cotidianos, activistas, artísticos y académicos. Es decir, interrogar cómo nos aproximarnos a lo sonoro y cómo nos conducimos entre lo que Estévez señala como “el campo discursivo del arte y otras construcciones discursivas de la modernidad-colonialidad que establecen y regulan la formación del régimen sonoro” (Estévez, 2008: 22). 

			Esa inquietud me ha permitido descentrar el foco de mi investigación sobre la formación de los circuitos locales de experimentación sonora con tecnologías hacia las posibilidades y comprensiones de la escucha situada en entornos particulares, los cuales expresan, como una de sus características más palpables, una vertiginosa transformación ecológica, traducida en alta degradación socioambiental. 

			La necesidad de entender la escucha desde un enfoque situado y –sólo entonces– ecológico, me llevó no al ámbito de la ecología acústica,3 sino de la ecología política, un campo transdisciplinar con gran peso en América Latina4 que tiene por interés considerar las dinámicas relacionales –económicas, afectivas, espirituales y de poder– que atraviesan entornos específicos, definidos no sólo por la interacción humana, sino por diversas formas de interacción coevolutiva entre los humanos y no humanos –la llamada red de vida,5 recuperando la definición de Jason W. Moore (2015). Una red de vida que, a través del mundo moderno capitalista, es llevada a un “estado caótico”, caracterizado por “el dislocamiento del ecosistema planetario (cuya mayor amenaza es el cambio climático), la inequidad social y el desgaste, ineficacia y disfuncionalidad de las mayores instituciones, como el Estado, los aparatos de justicia, la democracia representativa y la difusión del conocimiento” (Toledo, 2017: 164-165). A diferencia de un pensamiento ambiental que separa la biodiversidad de las regiones y actividades de las culturas humanas, el enfoque de la ecología política recupera la dimensión histórica y política de la naturaleza como resultado de las interacciones específicas con proyectos civilizatorios desde geografías definidas, que dan identidad a los territorios, que marcan las historias coloniales, pero que también dan fundamento a proyectos de reivindicación, defensa de territorios y diversidades bioculturales que promueven a partir de tradiciones milenarias el sostenimiento de la diversidad paisajística y del entorno. 

			El enfoque sobre las dinámicas históricas y la transformación de los territorios-más-que-humanos, donde proliferan modos de ser entendidos y habitados que existieron y perviven a lo largo del continente, me ha permitido poner en cuestión la autoridad y universalidad de aproximaciones eurocéntricas a la ecología, al paisaje sonoro y a la naturaleza, con gran impacto en nuestros circuitos artísticos que, como en el caso de Murray Schafer –por citar a uno de sus principales referentes– continúan reproduciendo dicotomías coloniales entre naturaleza y cultura, sujeto y objeto, división y jerarquía sensorial, así como descripciones, taxonomías y funciones de lo sonoro ancladas a un antropocentrismo que omite su posicionalidad racial, blanca y heteropatriarcal. La pregunta por la escucha y las sonoridades desde una ecología política vuelve inseparable la relación entre la escucha y las manifestaciones coexistentes del habitar fuera de la lógica antropocéntrica y etnocéntrica, y eso conlleva a resaltar los límites, negociaciones y posicionalidad crítica de nuestra escucha, a partir de su historia e interacción con las culturas y territorios que habitamos. Como sostiene Joan Martínez Alier: “la Ecología Política Latinoamericana pone énfasis en el estudio de las relaciones de poder, que son configuradas históricamente como mediadoras de las relaciones sociedad/naturaleza” (citado en Alimonda, 2017: 193). Ello arroja consecuencias importantes sobre la forma de entender la escucha en la ecología –más que la escucha de la ecología o del paisaje– como un eje transversal a la búsqueda de una escucha situada que, al mismo tiempo, se reconoce en, aporta y excede, lo dicho y lo hecho desde los centros discursivos estéticos del desarrollismo. 

			Encuentro que dicha reflexividad y entendimiento político de la ecología puede a su vez impactar en las formas de producir, gestionar y curar prácticas sonoras desde las regiones de México y América Latina. A continuación, profundizo en estas ideas tomando como caso el proyecto curatorial ¿Contra el paisajismo? La escucha en la ecología política, que tuve oportunidad de proponer en el marco de “El Aleph. Festival de Arte y Ciencia”, organizado por la Coordinación de Difusión Cultural de la UNAM, en su edición 2022. 

			¿Contra el paisajismo? La escucha en la ecología política

			Este proyecto inició con la invitación del equipo de producción del festival “El Aleph” a realizar una curaduría sonora que dialogara con la temática del festival en aquella edición, titulada “Las fronteras del medio ambiente”. La propuesta del festival consistió en conjuntar miradas científicas, filosóficas y artísticas en torno al impacto de la crisis planetaria, particularmente del cambio climático, para dar cuenta de acciones que plantean posibilidades de cambio; tanto en los modos de hacer ciencia y tecnología, como en la forma de repensar la noción de individuo y colectividad, a la luz de las interdependencias ecológicas que nos sostienen, materiales, afectivas y/o espirituales. No sobra decir que la propuesta del festival implicaba dar cabida a un crisol de posturas y enfoques ético-epistemológicos en torno a estos temas.6

			La idea inicial del festival de incluir una curaduría sonora era exhibir una serie de estaciones de audio con “paisajes sonoros” que fueran escuchados en el Jardín Botánico de la UNAM, el Jardín Sonoro de la Fonoteca Nacional y la sala de proyección del Pabellón Nacional de la Biodiversidad, que se inauguraría al público en esas fechas. 

			Para entonces, me encontraba en búsqueda de un marco conceptual que me permitiera aterrizar las premisas de la ecología política para desarrollar un abordaje de la escucha, la grabación y la sonoridad que fuese alternativo a las premisas etnocéntricas del paisaje sonoro y la ecología acústica. Así, un aspecto clave de la curaduría comenzó por cuestionar el concepto de “paisaje sonoro”, en diálogo con el texto referente del antropólogo Tim Ingold “Against Soundscapes”, y su crítica a la ontología del sonido. Dice el autor:

			El sonido [...] no es mental ni material, sino un fenómeno de la experiencia –es decir, de nuestra inmersión en, y nuestra mezcla con el mundo donde nos encontramos. [...] [hablar de] el sonido es simplemente otro modo de decir “puedo escuchar”. Del mismo modo [hablar de] la luz es otro modo de decir “puedo ver”. En ese sentido ni el sonido ni la luz, estrictamente hablando, pueden ser objeto de nuestra percepción. El sonido no es lo que escuchamos. Aquí yace mi [...] objeción al concepto de paisaje sonoro. No tiene sentido por la misma razón que no lo tendría el concepto de “paisaje de luz”. La paisajización de las cosas [scaping of things] –es decir, la conformación de su superficie– se nos revela por efecto de su iluminación. Cuando miramos en torno nuestro en un hermoso día, vemos un paisaje bañado en luz, no un paisaje de luz. Asimismo, al escuchar nuestros entornos no escuchamos un paisaje de sonido. Puesto que el sonido no es el objeto sino el medio de nuestra percepción. Es aquello que escuchamos en. De modo similar, no es que veamos luz sino vemos en la luz (Ingold, 2007: s/p).

			¿Qué efectos puede tener este abordaje fenoménico del sonido para la ecología política?

			Al afirmar que el sonido ocurre situado en nuestra experiencia, que el sonido no es algo allá afuera a ser capturado, sino un instante de relacionalidad en devenir, se reconoce su inseparabilidad del acto y posicionalidad de la escucha. Sólo admitiendo dicha posicionalidad, que reestablece su carácter político, es posible percibirse en el entramado político de la ecología, dentro de un lugar y una escala particular que compromete toda voz de autoridad, objetividad o neutralidad. En su lugar, una escucha en la ecología política apreciaría críticamente su propia posicionalidad en el entramado de la naturaleza, el capital y el poder, para percibirse como un agente cotidiano que puede incidir de diferentes formas en la red multiescalar de la vida, reconociendo su lugar, su historia y su responsabilidad en la ecología del capitalismo, así como su papel para propiciar y apreciar otras culturas de la naturaleza, otros estados corporales, otras formas de atención y percepción co-habitantes de los territorios.7 Esto conlleva a desestructurar y descentralizar las representaciones y relatos universalistas sobre los territorios y las sonoridades atribuibles a los mismos, que suelen acompañar las iniciativas de levantamiento y colección de paisajes y mapas sonoros, generando (de forma consciente o no) políticas de purificación y patrimonialización, como formas de violencia epistémica, en detrimento de un tratamiento dialógico, intercultural, ecológico y sistémico dinámico.8

			La noción de acustemología del etnomusicólogo Steven Feld busca generar a partir de la década de 1990 otro abordaje de la escucha, distinto al del paisaje sonoro y la ecología acústica, considerando la escucha no como un hecho dado, sino como un devenir atravesado por las interacciones y relacionalidad con otras formas de ser, estar y de escuchar-sonar, humanas y no humanas, que hablan tanto del presente como de una historia que atraviesa esas formas de escuchar-sonar, cuestionando la distinción a priori de esencias o “nombres categóricos como ‘humano’, ‘animal’, ‘planta’, ‘material’, ‘tecnología’” (Feld, 2015: 12). Dicha aproximación a la escucha dialoga no solamente con los marcos filosóficos de la ontología relacional,9 sino que es particularmente el resultado de un diálogo etnográfico de tres décadas con los pueblos de la región selvática de Bosavi, en Nueva Guinea. A partir de la relación profunda de los Bosavi con su entorno y los sonidos de las innumerables aves, vinculados simultáneamente a la comunicación de las estaciones, las condiciones ambientales, la localización dentro del bosque y la comunicación entre los ancestros y lo viviente, respondidos desde los cantos de los Bosavi, Feld aboga por pensar sistémicamente en el escuchar-sonar como “formas del conocer-en-acción”. Una “retroalimentación reflexiva entre escuchar y sonar”, que “resulta siempre experiencial, contextual, falible, cambiante, contingente, emergente, oportuna, subjetiva, construida, selectiva” (Feld, 2015: 14).

			El abordaje de Feld refuerza y complementa las aportaciones de la ecología política a un proyecto de escucha, toda vez que se abre hacia el reconocimiento intercultural y el pensamiento ambiental relacional característico de muchos pueblos de tradición indígena. La apuesta de la acustemología hacia un replanteamiento de la escucha, mediante el reconocimiento de formas de relación multidimensionales con la naturaleza, motivó el giro curatorial que propuse al festival “El Aleph” hacia proyectos artísticos y de comunicación popular que narraran experiencias y entendimientos diversos con la naturaleza desde sus territorios, enfatizando su posicionalidad dentro de la producción del guion narrativo y la edición de audio, en tensión con los proyectos de modernidad, colonialidad y extractivismo, igualmente manifiestos en los territorios, que buscan ser contestados desde la resistencia, la movilización, así como desde la afirmación de otras concepciones y organizaciones en torno a la vida.

			Con esto en mente, me di a la tarea de buscar proyectos colectivos que abordaran la memoria ecosocial desde distintos territorios del país, evitando comisionar la producción a figuras individuales o con credenciales artísticas, que pudieran centralizar o reducir la multiplicidad de voces y percepciones sobre un territorio a una agenda estética y a unas metodologías de escucha y grabación preconcebidas, ajenas a los actores de dichos territorios y sus marcos de significación-acción. Desde el enfoque acustemológico, una metodología dialógica participativa del escuchar-sonar del territorio resulta fundamental, en la medida que pretende dar cuenta de la relacionalidad e historia de una escucha colectiva (de nuevo, no sólo humana) que se escucha a sí misma escuchar. 

			La invitación a los colectivos planteaba dos posibilidades de producción a elección de sus intereses. La primera consistía en presentar un trabajo sonoro inédito, a partir de un archivo existente de materiales sonoros. La intención era recurrir al trabajo y memoria colectiva depositada en el archivo sobre la cual re-construir una escucha de sus procesos, y donde la curaduría diera pie a generar una escucha de la escucha. Esto presuponía para mí evitar lo más posible que el trabajo terminara haciéndose en función de una exposición para un festival al fin ajeno a las realidades y necesidades de aquellos espacios y actores. Por otro lado, presuponía un incentivo para que los colectivos pudieran revisitar su archivo, rememorarlo, reorganizarlo, actualizarlo, e integrar este nuevo proyecto a sus propias labores, de modo que no representara un esfuerzo adicional o desvinculado de su propia agenda. Se sugirió entonces la grabación de nuevos materiales más bien de forma complementaria al archivo. La segunda opción proponía simplemente adaptar un trabajo existente ya producido en términos de edición y contenido, al que se incorporaran algunos materiales de forma secundaria. Aunque de mi lado insistí inicialmente en recuperar archivo existente, todos los colectivos se entusiasmaron con la idea de generar nuevos materiales para explorar narrativas inéditas dentro de sus trabajos previos. Considero que esto fue también resultado de mi énfasis en tres criterios curatoriales: 1) no sujetarse a un formato de podcast que siguiera convenciones radiofónicas, 2) procurar no centralizar la narrativa sonora en diálogos o información verbal, sino explorar la mezcla narrativa de materiales: sonidos ambientales, sonidos de acciones, atmósferas y texturas, música y testimonios, procurando una narrativa inmersiva más que una perspectiva frontal o externa al fenómeno, típica de ciertas convenciones periodísticas, y 3) generar una narrativa que permitiese, en el contexto de una instalación de audio al aire libre, generar un mensaje claro, aun si la escucha del trabajo ocurría –por la naturaleza de la instalación– de forma fragmentada, dependiendo del tránsito de la audiencia por la misma. 

			Un aspecto importante a destacar es que la orientación curatorial tuvo que dialogar con el interés propio del equipo de producción del festival por incluir trabajos realizados por personas adscritas al circuito artístico-académico, propuesto a su vez por las gestoras de la “Cátedra Extraordinaria Max Aub transdisciplinaria en arte y tecnología”, Tania Aedo y Finella Halligan. Específicamente, me propusieron la incorporación de artistas y colectivos que desde la intersección arte-ciencia-tecnología han promovido en México una reflexión sobre los entramados entre cultura, tecnología y naturaleza: el proyecto BioSoNot de Gilberto Esparza,10 así como dos contribuciones asociadas con la investigación transdisciplinar del Colectivo Arte+ciencia,11 a cargo de María Antonia González Valerio, Robertina Šebjanič, Lena Ortega Atristain y Vania Benítez. Aun cuando se trataba de propuestas distintas a la orientación inicial hacia colectivos de comunicación popular no participantes del circuito de arte contemporáneo, me pareció que el contraste de posicionalidades podía enfatizar de hecho el aspecto ético-político desde el cual se enunciaba cada escucha y su relación con la grabación de campo, como medio de ficción y re-creación de y con la naturaleza. En resumen, esta concurrencia de voces y escuchas polifónicas podía resaltar el aspecto contextual y experiencial de la producción de conocimiento a partir del sonar-escuchar, destacado por la acustemología. En efecto, fue interesante observar que, mientras la posición enunciativa de los colectivos de comunicación popular enfatizó los problemas y testimonios en torno al extractivismo en sus territorios, así como las formas de organización, resistencia y memoria sonora heterogénea de sus entornos, los artistas destacaban la reflexión personal y la singularidad de sus procesos creativos en torno al tema ecológico.

			Buscando transparentar mi postura crítica ante la fetichización del paisaje sonoro, la romantización de la naturaleza y la exotización de las culturas indígenas en espacios académicos y museísticos, compartí tanto a los colectivos como a los artistas participantes un texto con los argumentos y statement curatorial, así como una carpeta digital con algunos de los textos que inspiraban dicha propuesta, y que fueron también tomados como referencia para este capítulo. Relativo a las dinámicas de trabajo, es importante señalar que el diálogo que sostuve con los colectivos de comunicación ocurrió únicamente por medio de las personas con las que establecí el primer contacto y que fungieron, por acuerdo entre ellos mismos, como los enlaces para comentar los acuerdos que habían establecido, y para mostrarme y comentar los avances del proceso. En esta dinámica influyeron limitantes de tiempo de los participantes y restricciones en la telecomunicación, dado que varios de ellos habitaban lejos de ciudades, por lo cual no consideré prudente insistir en convocar reuniones más colectivas. Mi interés inicial era poder visitar los mismos territorios, conocer personalmente a algunas personas involucradas, así como el trabajo in situ; sin embargo, aunque esta intención se expresó y hubo apertura a que ocurriera de esta forma, el presupuesto destinado por el festival sólo contemplaba el pago por la producción de las piezas a exhibir, y el trabajo curatorial no contemplaba pagos intermedios ni viáticos. Esto limitó significativamente las dinámicas que pudieron haberse generado durante la producción y posproducción de los trabajos entre los colectivos, las comunidades a las que pertenecían, y mi propia reflexividad en acción dentro de esos territorios. Por otro lado, diversas contingencias logísticas y de tiempo limitaron la posibilidad de que hubiese un intercambio más sostenido y profundo sobre el proceso de generación y edición del archivo, junto a sus implicaciones ético-políticas, si bien hubo dos momentos importantes de retroalimentación con los colectivos en torno a los audios, el guion y la edición. En contraste, el trabajo con los artistas que El Aleph contempló para ser integrados a la curaduría, se limitó a introducir mis reflexiones conceptuales y a cierto intercambio de bibliografía, así como a resolver cuestiones logísticas para la exhibición, dado que se trataba de obras ya existentes, que serían adaptadas o simplemente exhibidas.

			A continuación, presento los perfiles y propuestas desarrolladas por los colectivos participantes de la curaduría.

			Colectivo Ecoacústico Tuxtla sonante

			Es una agrupación interdisciplinar integrada por habitantes de distintas regiones del estado de Chiapas, cuyo trabajo había identificado por el podcast Tuxtla sonante, ecología perceptual desde el parloteo de las aves (Jo’tzy’), proyecto que indaga en la importancia y relación de las aves con el espacio urbano de la capital chiapaneca desde una interpretación posibilitada por la tecnología, la hermenéutica y la neuroestética; asimismo, “inspirado en el trabajo que realiza Tiyú A.C., especializados en rescate, protección y rehabilitación de fauna silvestre en Chiapas”.12 Para la curaduría ¿Contra el paisajismo? Tuxtla sonante propuso una polifonía de voces y situaciones donde convergen la naturaleza, lo ceremonial, la memoria de la violencia, las movilizaciones y músicas locales, invocando el origen vibratorio del mundo.13 “Este mundo aural deviene entropía-neguentropía-entropía. Mis habilidades ópticas son muy limitadas para comprender esta sinfonía momentánea. Este es el “relato aural”, el “Génesis sonoro” de mi mundo circundante” (Colectivo Tuxtla Sonante, 2022).14

			Colectivo Telar de Cholollan Radio

			Situado en la Sierra Norte de Puebla, este colectivo da cobertura a las transformaciones sufridas en estos territorios a partir de megaproyectos extractivos del agua y la tierra liderados por el gobierno y la iniciativa privada, además de difundir los proyectos y las formas de vida de los movimientos locales de defensa de sus territorios.

			El trabajo realizado para la curaduría, titulado Gotas en rebelión, nos sitúa en los territorios aledaños a las faldas de los volcanes Popocatépetl e Iztaccíhuatl, donde el agua, elemento sagrado e identitario para los pueblos nahuas de la región, es extraída y privatizada masivamente para beneficio de trasnacionales como Bonafont, Nestlé o Volkswagen, así como para el desarrollo del gasoducto que atraviesa los estados de Tlaxcala, Puebla y Morelos, junto al corredor urbano-industrial que busca impulsarse con el Proyecto Integral Morelos. La extracción industrial de mantos y pozos ha traído como resultado la desecación y la falta de agua en las poblaciones locales. Gotas en rebelión es un testimonio sonoro de la memoria ambiental y de lucha de los pueblos en defensa de la vida y la autodeterminación de sus territorios, a partir de la canción y la comunicación popular. Es un homenaje a la ritualidad con que se reverencia el agua; al luchador social Samir Flores, asesinado en 2019; al Frente de Pueblos Unidos, que después de años de resistencia logró tomar las instalaciones de la planta de Bonafont (y fue desalojado en febrero de 2022 por la Guardia Nacional); así como un testimonio de la reciente Caravana por el Agua y por la Vida, que ha unido a los movimientos de los pueblos otomíes, nahuas, mazatecos y triquis en contra del despojo y los megaproyectos.15

			Colectivo Tajtolmej Taltipak

			También originario de la Sierra Norte de Puebla, se presentó un trabajo de la asociación civil Tajtolmej Taltipak, iniciativa de comunicación popular y comunitaria integrada por estudiantes, asesores del Centro de Estudios para el Desarrollo Rural, en el municipio de Zautla, y organizaciones de los pueblos, como la Organización Independiente Totonaca, el Consejo Regional Totonaco, la Unidad Indígena Totonaca Náhuatl (Unitona), el Instituto Mexicano para el Desarrollo Comunitario (Imdec), la Unión de Cooperativas Tosepan Titataniske, así como comunicadores de los municipios de Zautla, Ixtacamaxtitlán, Cuetzalan, Huitzilan de Serdán, Xochitlán de Vicente Suárez, Zacatlán e Ixtepec. El trabajo de Tajtolmej Taltipak se enfoca en promover canales de comunicación autónoma, difusión de la cultura, lengua y problemáticas de los pueblos nahuas, totonacos, otomís y mestizos que habitan en estas geografías.16 La pieza Tierra viva se trabajó más a modo de un documental conducido por una voz narradora femenina con una locución curiosamente muy propia de los estándares radiofónicos y televisivos. El material sonoro reúne ambientes y testimonios recogidos en territorios comprendidos en la Sierra Norte de Puebla, que comunican algunas experiencias locales sobre la extracción de agua a cargo de mineras extranjeras y el consiguiente deterioro ambiental sufrido por las poblaciones; pero también aspectos de la sabiduría ambiental y simbología relativa a ciertos animales y manifestaciones del fuego u otros elementos ligados a la predicción del clima, la lectura del estado de salud del entorno y los ciclos agrícolas. Frente a las 189 concesiones que dibujan actualmente la geografía política de la región y la disputa histórica con sus poblaciones, son audibles en Tierra Viva la danza y la fiesta como ofrenda a la vida, pero también testimonios que dan cuenta del valor espiritual y afectivo que estos pueblos buscan preservar en una relación dialógica y de agradecimiento hacia las plantas de la siembra y el agua, a partir del rezo, la danza, el resguardo de semillas criollas y la defensa de su diversidad alimentaria. 

			Griselda Sánchez y Radio Totopo

			Recuperando el vocablo zapoteco Bi Nandxó’ viento sagrado, Griselda Sánchez elaboró un testimonio sonoro de la afectación ecológica, económica y social, suscitada a partir de la construcción impuesta de parques eólicos en la región del Istmo de Tehuantepec para beneficio de empresas privadas, nacionales y trasnacionales, como parte del desarrollo industrial estratégico de la región. Ello ha dado lugar, al día de hoy, al establecimiento de 23 parques eólicos en cinco municipios de la región del Istmo. Los aerogeneradores imponen no sólo una nueva delimitación territorial de propiedad privada a partir de mecanismos de coerción y amenaza a los pobladores, sino una lógica de mercantilización del aire como recurso inagotable para el capital, revestido de la promesa de una “energía renovable” o “energía limpia”, cuyo excedente se traduce más bien en ruido constante y vibraciones maquínicas que, audibles o no para la percepción humana, han alterado la dinámica de la vida aérea, acuática y terrestre de estos territorios, sin generar recursos energéticos ni económicos sustentables para las poblaciones locales. 

			Ante estos proyectos extractivos, surgen las voces de los pobladores que, aun bajo constante amenaza, resisten dando memoria y nombrando la diversidad de vientos, su simbología y función en la producción de las relaciones socioecológicas y espirituales que conectan las manifestaciones del viento a su lengua y a estos territorios. La colaboración que ha sostenido Griselda a lo largo de años de trabajo con la Radio Comunitaria Totopo en Juchitán, Oaxaca, hizo posible la elaboración de un reportaje sonoro sobre el tema.

			Gilberto Esparza

			Para la curaduría se incluyó la documentación audiovisual del proyecto BioSoNot; un instrumento desarrollado de forma multidisciplinaria que traduce a sonido los niveles de contaminación presentes en distintos ríos del país. De acuerdo con el artista, “el instrumento está formado por módulos de celdas de combustible microbianas que generan energía a partir del metabolismo de microorganismos presentes en el agua contaminada. Estas celdas funcionan como biosensores que miden la actividad bioeléctrica de las bacterias y simultáneamente otro tipo de sensores arrojan datos del PH, oxígeno disuelto, conductividad, Potencial de Reducción de Oxidación (ORP) y temperatura”,17 que suelen usarse para medir niveles de contaminación del agua en distintas partes del mundo. Estos datos se convierten en señales análogas que son interpretadas por un sintetizador que traduce estos valores a sonido. 

			El objetivo del proyecto BioSoNot es divulgar, a partir de un proyecto de arte-ciencia, la grave problemática de contaminación de ríos que se vive en México, debido a la ausencia de un plan de monitoreo y saneamiento adecuados por parte del Estado y del sector privado, junto a una falta sistemática de información pública sobre el estado de las aguas contaminadas, que impactan a su vez nuestra salud, las actividades agrícolas y el sostén de la vida en su conjunto. Desde el arte y desde los datos arrojados por los sensores, se busca hacer audible y visible esta problemática en el público general. Con respecto a la dimensión sonora de la curaduría, se incluyeron los registros que obtuvieron músicos y artistas electrónicos (los colaboradores fueron Diego Liedo, Arthur Henry Fork aka, Dyan Pritamo y Daniel Llermaly) al interactuar con los datos arrojados por los sensores del BioSoNot, a partir de distintas muestras de los ríos Querétaro, Magdalena y Laja (el agua del Cenote San Pedro Cholul fue usada como una muestra de control), tratando las posibilidades de lectura de los datos a partir de fines más estéticos y musicales. La documentación del video incluye tomas de paisaje de estos ríos, aspectos de diseño del BioSoNot y el performance interactivo de los artistas con esta escultura. Dado que se trataba de una documentación audiovisual, este proyecto, a diferencia del resto, requirió ser presentado en un espacio cerrado y fue ubicado, a sugerencia del festival, en la sala audiovisual del Pabellón Nacional de la Biodiversidad de la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM).

			Colaboraciones de María Antonia González Valerio, Lena Ortega,
Vania Fortuna, Robertina Šebjanič y Fernando González García

			Las piezas Naturalezas [sónicamente] habitadas: Encuentros de Aves y AviaAquatoCeno surgen de una investigación interdisciplinaria entre biología, urbanismo, filosofía y artes sonoras para reflexionar y producir, en el horizonte de la crisis climática y los efectos del capitaloceno, una sensibilidad que atienda las interdependencias afectivas y corporales de nuestra relación económica y política con otras especies y sus habitares. Entre las preguntas detonadas se destacan las siguientes: ¿cómo incorporar a la comprensión de nuestro hábitat la interacción de las dimensiones geológicas, biológicas y urbanísticas?, ¿cómo rastrear estas interacciones a través del cuerpo, la vista, el olfato y la escucha situadas?, ¿es posible habitar la alteridad de un ave al escuchar su canto?, ¿cuál es el límite entre nuestra percepción y la existencia del otro, acaso existe una frontera real entre nuestro cuerpo y el entorno? En los bordes del performance-lecture y la grabación de campo nace la pieza Encuentros de Aves. Por su parte, AviaAquatoCeno trabaja con grabaciones de campo recogidas en la Cantera Oriente de Ciudad Universitaria, un espacio cuyo uso y constitución ha pasado de ser una planta de asfalto para la expansión urbanística de la CDMX, a convertirse en refugio de aves migratorias cuando, en 1996, fueron descubiertos cuatro cuerpos de agua en la zona. La Cantera Oriente es un espacio que hoy, como parte de la reserva ecológica del Pedregal de San Ángel, da cabida lo mismo a los campos de entrenamiento del equipo de futbol de los Pumas, que a un laboratorio abierto dirigido por la Facultad de Ciencias para el estudio del singular ecosistema emergido con los años, que acoge a distintas aves migratorias, escuchadas en este audio. 

			Posicionalidad de la escucha como forma de ecología

			Al buscar convertirse en un punto de encuentro de distintas formas tecnológicas y encarnadas de acustemología, la curaduría posibilitó un marco para potenciar lo que Dylan Robinson, en su libro Hungry Listening, nombra “posicionalidad de la escucha crítica”. Esta posicionalidad se desenvuelve en el reconocimiento crítico de las formas en las que la matriz colonial de clase, género, raza, sexualidad y entorno cultural influyen la manera de percibir el mundo al escuchar lo sonoro y la música (Robinson, 2020: 10).

			La premisa de la curaduría buscaba que el encuentro de la audiencia con las distintas conflictividades, proyectos y posicionamientos en torno a la naturaleza, mostrados en la exhibición, le permitiese un espacio para reconocer críticamente sus propios prejuicios, hábitos y percepciones de la naturaleza desde su vida en la Ciudad de México, confrontando a partir de la escucha su forma de habitar la naturaleza respecto a la posición (asimétrica) de las comunidades que sostienen dichos procesos e insumos para la vida urbana. El ejercicio de posicionalidad crítica apunta, como señala Robinson, a “ser más capaces de escuchar de otras maneras”. Paralelamente, la escucha en la ecología política, como buscó plantearse en esta curaduría, abreva de estos encuentros interculturales con la naturaleza, exhibiendo la posicionalidad afectiva (colonial y colonizada) de nuestra propia escucha. Siguiendo la tesis:

			[...] la práctica de la posicionalidad crítica de la escucha se construye sobre la noción de zona de contacto de Mary Louise Pratt, que entendería la escucha como un encuentro sonoro donde “culturas dispares [de la escucha y lo escuchado] se encuentran, enfrentan y lidian unas con otras, usualmente en relaciones altamente asimétricas de dominación y subordinación” (Pratt, 2008). De particular relevancia para este estudio es el énfasis sensorial que Pratt sitúa en el “enfrentarse y lidiar” del encuentro, y cómo esto resitúa la escucha de la subjetividad musical y la alteridad como un proceso visceral. Esta caracterización nos pide considerar cómo la escucha toma lugar como un encuentro háptico y proprioceptivo con asimetrías de poder que se experimentan afectivamente [...] [Relaciones] que atraviesan regímenes coloniales persistente de la escucha, formas de escucha decolonial que contrarrestan prácticas de escucha normativas, y prácticas de escucha que resurgen basadas en las formas de las ontologías e involucramiento sensorial indígenas (Robinson, 2020: 11).

			La propuesta curatorial ¿Contra el paisajismo? La escucha en la ecología política buscaba plantear un espacio de encuentro dinámico, alejado de una contemplación romántica o netamente artística de la naturaleza o culturas de la naturaleza, desmarcándose, así, de los tratamientos patrimonialistas y de cualquier presupuesto afirmativo de los procedimientos y objetivos de la grabación o catalogación, suscritos al campo de la ecología acústica, la bioacústica o el mapeo de paisajes y culturas sonoras en peligro de desaparición. Recuperando las reflexiones de Mark Peter Wright (2022) sobre la política y ética que se despliega a cada instante del encuentro ecológico, así como en el contacto con un otro humano y no humano en el contexto de la grabación de campo, todo aquello que se pone en juego en el “estar ahí”, su definición misma, es lo que queda expuesto en los trabajos sonoros presentados en esta curaduría. A su vez, su intervención en los entornos del Jardín Botánico de la UNAM y del Jardín Sonoro de la Fonoteca –ellos mismos sujetos al estrés climático y a los proyectos de intervención, conservación humana y coyunturas políticas que los definen– potencia la carga ética de la escucha que lo testimonia, haciéndose cómplice.18

			Ese “estar ahí”, sostiene Wright (2022: 95), “queda problematizado, en la medida en que queda expuesto que ‘el ahí’ alude únicamente a una porción en la escala humana de la experiencia sonora [...] [El ‘estar ahí’] es también acústicamente múltiple, una polifonía de actos performativos de comunicación y evasión, de sonar y presenciar”.

			Admitir nuestra precaria relación con la naturaleza y con otras culturas de la naturaleza, sistemáticamente racializadas y subalternizadas como algo ajeno a nuestras experiencias de “lo-que-importa” a nuestras necesidades y percepción dentro de la urbe, puede dar lugar, eventualmente, a un trabajo de expansión de la escucha. Una escucha que especule más allá de su escala e inmediatez para abogar por el lugar, escucha y necesidad de lo otro en el entramado ecológico. Posicionalidad en la escucha implica, como sostiene Mark Wright (2022: 101), reconocer al mismo tiempo con quién se está escuchando y a quién se está dejando de escuchar. “La escucha-con y la escucha sin no genera por tanto un sentimiento de comodidad. El proceso colapsa binarios sobre lo próximo y lo lejano, y destaca cuestiones de poder, responsabilidad y cuidado”.

			Consideraciones para la gestión de los circuitos de artes sonoras 

			A partir de los planteamientos de la ecología política –enmarcada en un proyecto regional latinoamericano–, el diálogo de las acustemologías con la escucha relacional más que humana de las diversidades bioculturales del mundo, y desde una propuesta de la posicionalidad crítica de la escucha (a partir de Mayra Estévez, Dylan Robinson, Mark W. Wright), se han logrado atisbar formas alternativas de tratar la curaduría en los circuitos artísticos que en nuestras regiones buscan entablar diálogos entre escucha, ecología y tecnologías auditivas. La reflexión ecológica no puede quedar exenta de los proyectos políticos que hoy más que nunca se debaten definiendo y transformando los territorios que habitamos. Asimismo, la reflexión sobre escucha y tecnología no puede quedar exenta de este entramado e ignorar la carga colonial y los discursos desarrollistas que siguen impactando nuestra relación con las artes sonoras como nuevo campo de disciplinamiento y poder, omitiendo o exotizando las numerosas culturas de escucha, vinculadas con las diversas culturas de la naturaleza, que han permitido y defendido la riqueza biocultural sobre la cual estamos plantados. Considero que aún hay mucha reflexión y trabajo pendiente en términos de producción y gestión curatorial en las artes con tecnología y en las artes sonoras en México –especialmente las que abrevan de las tradiciones situacionistas, cartográficas, de caminata sensorial, grabación de campo y mapeo sonoro– a fin de posibilitar diálogos más interculturales. Diálogos que permitan encuentros empáticos hacia las necesidades y los términos de comunidades no artísticas. Comunidades a las que también les interesa, como sostiene Rafael Sevilla Zapata, del colectivo Tajtolmej Taltipak, “desmontar el discurso de la naturaleza y la reivindicación romántica de la madre tierra, para pensarla como un espacio colectivo, que construimos y modificamos”, entre otros aspectos, por medio de la danza, de la música, del rezo, y del trabajo organizativo de las mujeres en los territorios.19 

			Comunidades éstas con vastos saberes ambientales y formas de escucha del entramado de la vida, requeridos para abonar la tierra de nuestra propia precariedad y colonialidad interior; para enfrentar de forma situada la crisis múltiple derivada del sistema moderno-colonial, presente en el régimen naturalizante de las sonoridades, sus tecnologías y sus relatos.
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			Estévez Trujillo, Mayra Patricia (2008). UIO-BOG. Estudios sonoros desde la Región Andina. Quito/Bogotá, Centro Experimental Oído Salvaje.
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					1 Se trata de actores culturales con formaciones académicas y/o autodidactas en diseño, comunicación, artes visuales, música, humanidades, ciencias, programación computacional, gestión cultural, entre otras.

				

				
					2 Sobre la relación entre experimentalismo y autocolonialidad, véase Campos (2019). 

				

				
					3 La ecología acústica es un campo interdisciplinario de estudio de las relaciones de los seres vivos y su entorno a partir de sus manifestaciones sonoras, recurriendo en mayor o menor medida a un cruce entre ciencias naturales, urbanismo, psicoacústica, y bioacústica, así como diseño sonoro y composición musical. Fue iniciado por el compositor Murray Schafer en la década de 1960 y un grupo de creadores/investigadores de la Universidad Simon Fraser, en Vancouver, Canadá.

				

				
					4 Sobre la historia de la formación y consolidación de redes activistas y académicas en torno al pensamiento ambiental latinoamericano y la ecología política desde el Sur, véase Héctor Alimonda (2017).

				

				
					5 En inglés, web of life, es un concepto que engloba toda forma de relación entre naturaleza e historia social. Comprendería todas las capas de naturaleza y humanidad imbricadas una en la otra. 

				

				
					6 Los ejes y contenidos de esta edición pueden consultarse en la página del festival <https://culturaunam.mx/elaleph2022/>, fecha de consulta: 26 de abril 2024.

				

				
					7 Sobre ello, dice Vinciane Despret, a propósito de la perspectiva común de algunos antropólogos y etólogos: “El antropólogo Eduardo Viveiros de Castro propone una definición de la antropología [...] dice que es el estudio de las variaciones de importancia. Escribe en otra parte que ‘si hay algo que le corresponde por derecho a la antropología, no es la tarea de explicar el mundo del otro, sino más bien la de multiplicar nuestro mundo’. Creo que algunos de los etólogos que observan y estudian animales, de la misma manera en que se lo habían tomado a pecho los naturalistas anteriores a ellos, nos proponen un proyecto semejante: dar cuenta, multiplicar las maneras de ser, es decir, ‘las maneras de experimentar, de sentir, de darle sentido e importancia a las cosas’. Cuando el etólogo Marc Bekoff dice que cada animal es una manera de conocer el mundo, dice lo mismo” (Depret, 2022: 13).

				

				
					8 Véanse al respecto los trabajos de Ana María Ochoa Gautier (2012) y de Natalia Bieletto-Bueno (2009).

				

				
					9 Feld engloba bajo este enfoque los trabajos de fenomenología, interaccionismo y sistemas de Alfred Schütz, Ernst Cassirer, Erving Goffman, John Dewey y Gregory Bateson, así como las nociones de nuevos materialismos y ontología relacional de Donna Haraway, Philipe Descola, Bruno Latour y Viveiros de Castro.

				

				
					10 Véase al respecto <https://gilbertoesparza.net/portfolio/biosonot/>, fecha de consulta: 24 de octubre de 2023.

				

				
					11 Véase al respecto <https://www.artemasciencia.org/>, fecha de consulta: 24 de octubre de 2023.

				

				
					12 Nota de presentación del colectivo Tuxtla Sonante. Archivo de la curaduría.

				

				
					13 Esta y las otras piezas, salvo los registros compartidos por Gilberto Esparza, se compilaron con apoyo de la Fonoteca Nacional y pueden escucharse en versión estéreo en la página del Jardín Sonoro Virtual de la Fonoteca, con registro audiovisual del Jardín Sonoro y del Jardín Botánico de la UNAM (Fonoteca Nacional de México, 2022).

				

				
					14 Extracto de la nota curatorial escrita por el colectivo.

				

				
					15 La presentación de este y los siguientes proyectos forma parte de los textos curatoriales que escribí y presenté como parte de la muestra “¿Contra el paisajismo? La escucha en la ecología política”.

				

				
					16 Nota de presentación del colectivo Tuxtla Sonante de Cholollan Radio. Archivo de la curaduría.

				

				
					17 Véase descripción del proyecto en <https://gilbertoesparza.net/>.

				

				
					18 Durante el proceso curatorial, tuve oportunidad de presenciar el enorme deterioro del Jardín Botánico, resultado de su cierre y falta de mantenimiento durante los dos años de la pandemia de covid-19, lo que llevó a la pérdida de numerosas especies, cuya extinción tuvo que ser catalogada y analizada para generar un programa de restauración, que permitiera a su vez nuevamente el acceso al público. El sorprendente cambio de paisaje para la época en la que se exhibió la curaduría (mayo de 2022) se debió no sólo a la entrada de la época de lluvias, coincidente con el festival “El Aleph”, sino al trabajo humano de reintroducción de especies y mantenimiento del espacio nuevamente financiado. Asimismo, poco antes de la inauguración del festival, el Jardín Botánico llegó a cerrar su acceso por varios días incluso a los propios investigadores y al personal del Instituto de Biología de la UNAM, debido a luchas sindicales.

				

				
					19 Conversación sostenida durante el proceso curatorial. Archivo de la curaduría.

				

			

		

	
		
			Creando y diseñando la industria electrónica
y la comunidad de hardware libre en México
El caso de Electronic Cats

			Alba Rosas Flores

			Introducción

			Actualmente, la industria electrónica constituye un sector estratégico para el crecimiento económico de los países, sobre todo porque está relacionada con la innovación, competitividad y desarrollo tecnológico. Al mismo tiempo, esta industria opera en un mercado altamente globalizado y especializado. Así lo hizo ver la pandemia de covid-19 en 2020 y la resultante escasez de chips tras el cierre forzado de las principales fábricas de semiconductores –lo que algunos llamaron “chipaggedon” (Dans, 2021). En su caso, México buscó integrarse a la cadena global de valor de la industria electrónica desde la década de 1980, pero lo hizo bajo el modelo de “exportaciones electrónicas”. Es decir, como resultado de la transición de “una economía protegida y basada en exportaciones petroleras, a una abierta y estructurada en torno a la industria manufacturera de exportación generada por el Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN)” (Dabat, 2004: 13). Esto trajo como consecuencia que la política industrial de integración nacional, en la que participaban mayoritariamente empresas mexicanas, fuera reemplazada en favor de las exportaciones electrónicas de maquila a Estados Unidos, principalmente, y que la naciente industria local de electrónica de consumo y de computación colapsara (Dabat, 2004: 24).1

			De cara a ese contexto histórico, este capítulo expone la situación actual de la industria electrónica y de hardware en México a partir del caso de Electronic Cats, una pequeña empresa de sistemas embebidos2 y hardware libre ubicada en la ciudad de Aguascalientes. Electronic Cats es un caso ejemplar debido a su origen en el seno del movimiento y comunidad makers en México, pero también a causa de su inevitable vínculo con las políticas públicas para el desarrollo de complejos (clusters) de software en el país y, de modo particular, en Aguascalientes. De varias maneras, Electronic Cats visibiliza tensiones, reivindicaciones y otros modos de hacer de los ingenieros electrónicos mexicanos que ven en el hardware libre y la comunidad la posibilidad para diseñar y crear conocimiento y tecnología en México, incluso en América Latina.

			A propósito de las nociones de diseño y creación, conviene aclarar que no es un objetivo discutirlas aquí, sino mostrar cómo se constituyen en el reclamo principal de los ingenieros electrónicos de Electronic Cats frente a las políticas públicas que hacen de la exportación de maquila electrónica el eje rector del desarrollo de dicha industria en el país. Por ello, resulta necesario prestar atención a la agencia creativa y política de los ingenieros electrónicos y valorar la creación de hardware (libre) más allá, pero no independientemente, de las prácticas artísticas y los artistas que incorporan electrónica.

			En ese sentido, el primer apartado del capítulo expone cómo, a partir de la década de 2000, las políticas públicas en México incentivaron la industria del software en detrimento de la industria electrónica. Luego, la segunda sección discute las implicaciones de dichas políticas en el ámbito local en Aguascalientes y el estatus de esta ciudad en la industria nacional. Posteriormente, el tercer apartado narra la historia de fundación de Electronic Cats, destacando su origen en el movimiento y comunidad makers en el país en la década de 2010. Después, la cuarta sección aborda la creación de hardware libre en comunidad y enfatiza la importancia estratégica de la materialidad del hardware. Finalmente, el quinto apartado encara la pregunta: ¿qué nos dice un ingeniero electrónico mexicano cuando afirma que la ingeniería es diseño y creación? Para responder, conviene estar atentos a la noción de diseño entre los ingenieros electrónicos de Electronic Cats, la cual adquiere tintes de una herramienta de creación de hardware y software libres, pero también de un emplazamiento político que, además de buscar reivindicar la capacidad creativa de los ingenieros electrónicos de México, también plantea la posibilidad de soberanía tecnológica.

			Las industrias de electrónica y software en México

			Desde la década de 1980, la industria electrónica contribuyó a dinamizar la economía mexicana duplicando su participación en el producto interno bruto (PIB) nacional y aumentando la generación de empleos (Dussel, 2004: 15). Si bien la adopción en la década de 1990 de una orientación exportadora para la industria electrónica mexicana prometía su crecimiento y competitividad en el marco del TLCAN, lo cierto es que a finales de 2001 la industria vio una caída significativa de sus exportaciones en el mercado de Estados Unidos. Esto fue a causa de las condiciones propias de la industria electrónica en México, pero, sobre todo, de la competencia directa con productos chinos (Dussel, 2004: 3).

			A pesar de que en la década de 1980 los países asiáticos padecían problemas similares a los de la industrialización en México, posteriormente lograron éxito (especialmente China). A diferencia de América Latina, donde el neoliberalismo demolió estructuras productivas, los países asiáticos llevaron a cabo reformas económicas para robustecer y reorientar sus industrias (Palma, 2019: 958). En México, un ejemplo de ello es la industria electrónica en Guadalajara, Jalisco. Ésta tuvo su origen en las subsidiarias de corporaciones líder en la industria electrónica mundial (Motorola, Borroughs, Siemens, IBM y General Instruments), las cuales, para la década de 1970, se establecieron en la entidad. Como resultado, en 1980 ya había nuevas empresas locales mexicanas como Electrónica Zonda, Sonimex, Refrimex, Tvmex y Compumex (Palacios, 2004: 42). Sin embargo, las devaluaciones del peso mexicano en 1982 y 1993 (Palacios, 2004: 42-44), junto con las asimetrías comerciales del TLCAN, fueron la causa de la quiebra de éstas y muchas otras empresas locales del sector electrónico mexicano. De ese modo, la industria electrónica, especialmente la “estrella ascendente” de la computación (Dussel, 2004: 12), no pudo llegar a ser, como se auguró en el siglo pasado, el motor de desarrollo de la economía de México.3

			En el siglo XXI, México inició su transición hacia la “sociedad del conocimiento” asumiendo la premisa de que “los países más competitivos son también los más avanzados en la adopción y uso de tecnologías de información y comunicaciones” (AMITI, Canieti y FMD, 2006: 14). No obstante, esta transformación ocurrió después de una “industrialización incompleta”, pues frente a la crisis económica de 1982 se respondió con la imposición de reformas neoliberales desiguales sin que se hubiera consolidado la industrialización del país (Márquez y Pradilla, 2008: 31). Con la industria nacional de electrónica y computación quebrada y un modelo de exportación y maquila comprometido sobre todo con Estados Unidos, México debió redirigir su política pública en el sector electrónico. De ese modo se determinó que el principal reto del país era lograr integrarse en redes globales de mayor valor agregado con proyectos específicos, ya que continuar con la fuerza de trabajo barata como principal ventaja competitiva no tenía futuro frente a los países asiáticos (Dussel, 2004: 30). Desde esa lógica, se urgió a los sectores público y privado a “apostar” por medidas macroeconómicas como los programas regionales-sectoriales (Dussel, 2004: 30).

			Para impulsar la transición de México hacia la sociedad de conocimiento y aumentar su competitividad en el mercado global, el Plan Nacional de Desarrollo 2001-2006 puso en marcha políticas ya no dirigidas a la industria electrónica (o la computación) sino a la industria del software. Con esa nueva directriz, en 2002 se creó el Programa para el Desarrollo de la Industria del Software (Prosoft), promovido directamente por la Secretaría de Economía, lo cual hizo patente el rumbo que tomaría la política nacional de apoyo al software (Matus, Ramírez y Buenrostro, 2013: 17).4 De hecho, este programa ha subsistido en la política mexicana a pesar del cambio de gestiones. Hoy, la agenda Prosoft 3.0 (2014-2024) sigue siendo el documento base para la instrumentación de políticas nacionales en dicho sector.

			Ahora bien, el cluster fue el modelo elegido para desarrollar la industria del software y articular redes de cooperación entre el sector empresarial, los niveles de gobierno, las instituciones educativas y los centros de investigación. En la creación de clusters, los gobiernos estatales o locales desempeñan un papel fundamental, pues orquestan políticas sectoriales y la formación de instituciones de apoyo a una industria determinada (Casalet, González y Buenrostro, 2008). En México, los principales clusters de software se encuentran en Guadalajara (Jalisco), Monterrey (Nuevo León), Aguascalientes (Aguascalientes), Ensenada, Mexicali y Tijuana (Baja California) y, por supuesto, Ciudad de México (Casalet, González y Buenrostro, 2008). Sin olvidar los clusters de Mérida (Yucatán) y Chihuahua (Chihuahua).

			El cluster de software de Guadalajara es resultado del complejo industrial de electrónica que, como se dijo, surgió desde la década de 1960 con la llegada de compañías multinacionales del sector. Al presente, la ciudad capital es sede de subsidiarias como NEC, Kodak, Cumex, Solectron y Jaibil. Esto le valió a Guadalajara ser conocida, desde finales de 1980, como el Valle del Silicio Mexicano y, en la década de 1990, como el Valle del Silicio del Sur, pues no había en la región un conglomerado semejante de empresas importantes para la industria (Palacios, 2004: 31). Lo más significativo es que el cluster de Guadalajara es el paradigma de desarrollo de la industria del software en México pues, a diferencia de otros clusters del país, ha logrado que las pequeñas y medianas empresas locales se incorporen a las cadenas globales de producción electrónica, llegando, incluso, a convertirse en exportadoras de software (Buenrostro, 2013: 38). Es decir, se trata de un caso de éxito desde la perspectiva de las políticas públicas nacionales y locales que se han diseñado para fomentar la industria del software en el país.

			En general, México sigue apostando por la industria del software (y las tecnologías de la información), sobre todo, después de la pandemia de covid-19 que forzó la incorporación de la digitalización en la producción industrial (Casalet, 2020: 49). Sin embargo, la industria del software conserva la estructura de una industria manufacturera y de exportación que sigue confiando en las oportunidades que México pueda aprovechar del nuevo Tratado México-Estados Unidos-Canadá (TMEC), en vigor desde julio de 2020.

			Redirigir la industria de una entidad: el caso de Aguascalientes

			Cerca de Guadalajara se encuentra la ciudad capital de Aguascalientes. Como entidad federativa, Aguascalientes también tiene una larga tradición industrial orientada primero a los textiles, luego a la industria metalmecánica y ferroviaria y, en las últimas décadas del siglo XX, a la industria automotriz (sobre todo, gracias al establecimiento de Nissan Mexicana). En el presente sobresale la presencia de empresas de electrónica, cómputo y telecomunicaciones como Texas Instrument, Seros, Siemens y Flextronics. 

			Ahora bien, desde 1973 el Programa Nacional de Descentralización creado por Nacional Financiera buscó estimular el desarrollo económico de ciudades medias a partir del apoyo para la creación de infraestructura y servicios, así como de incentivos fiscales para las empresas que resolvieran ubicarse en la entidad (Casalet, González y Buenrostro, 2008: 96). Esto incitó la llegada de las primeras empresas manufactureras de alta tecnología (Texas Instruments, Xerox y General Electric) y fomentó, especialmente, la industria del software en la entidad, pues las empresas trasnacionales requirieron emplear a ingenieros en sistemas para la adaptación de software (Matus, Buenrostro y Ramírez, 2013: 20).

			Posteriormente, en 2001, una política local determinante para la industria del software se concretó cuando por iniciativa estatal se constituyó legalmente el cluster Innovatia de Aguascalientes, mismo que inició operaciones en 2004 (Matus, Buenrostro y Ramírez, 2013: 20). El cluster estaba conformado por “30 empresas, cinco instituciones académicas, un centro de investigación, un organismo del gobierno estatal y la Asociación Mexicana de la Industria de Tecnologías de Información (AMITI)” (Feria-Cruz, 2015: 16).

			No obstante, la política más importante de fomento a la industria del software en Aguascalientes se ejecutó con el plan Estatal de Desarrollo 2004-2010, el cual prácticamente reorientó el perfil educativo del estado para satisfacer las demandas de los agrupamientos industriales instalados ahí. En consecuencia, para 2008 las instituciones de educación superior más prestigiosas de la entidad, tanto públicas como privadas, contaban con carreras orientadas a desarrollar las capacidades de los estudiantes en el campo del software: programas de licenciatura en informática, ciencias computacionales o ingeniería en sistemas estratégicos de información con especialización en redes o en ingeniería del software, principalmente (Casalet, González, Buenrostro, 2008: 96, 97-98).

			Sin precedente y en un periodo breve, el plan redirigió el perfil de los centros educativos (universitarios y técnicos) y de desarrollo e investigación tecnológica, así como de las pequeñas y medianas empresas que pudieran estar relacionadas. Los incentivos, capacitaciones y apoyos estaban exclusivamente encaminados a las empresas de producción de software y tecnologías de la información y la comunicación (Casalet, González y Buenrostro, 2008: 96). A propósito, en 2008 se identificó que los nichos de mercado en la industria del software estaban, para Aguascalientes, en el software empaquetado, el software a la medida y la consultoría (Matus, Buenrostro y Ramírez, 2013: 98).

			A pesar de ello, también en 2008 se hacía evidente que los trabajadores de la industria del software en Aguascalientes tenían bajos salarios y carecían de prestaciones laborales en algunas empresas, lo cual acrecentaba la movilidad y la migración de personal altamente capacitado hacia otras ciudades como Guadalajara, Querétaro y Ciudad de México (Casalet, González y Buenrostro, 2008: 99). Más grave era el hecho de que las pequeñas y medianas empresas de Aguascalientes no habían podido subsanar para la segunda década del siglo XXI la brecha digital que las separaba de sus pares en países desarrollados, hecho que obstaculiza el uso y asimilación de las tecnologías de la información y la consecuente digitalización de la industria del país (Casalet, 2020).

			De cara a ello, se diseñó el proyecto Fomix Estrategias y Desarrollo de Modelos para Disminuir la Brecha Digital en el Estado de Aguascalientes (García y Flores, 2013: 45). En su primera etapa, el proyecto expuso las principales problemáticas que enfrentaba la entidad: desafíos vinculados con los costos de las licencias de software especializado, los cuales son poco accesibles para la mayoría de las pequeñas y medianas empresas; inconvenientes en la capacitación del personal en el uso y desarrollo de las tecnologías de la información; así como la falta de una más adecuada vinculación entre los agentes públicos y privados (García y Flores, 2013: 52-53). Es decir, el modelo de cluster de software en Aguascalientes no tuvo los resultados esperados, al menos no los que presentaba el caso vecino de Guadalajara.

			Electronic Cats: el movimiento y la comunidad makers en Aguascalientes

			Es en ese contexto de fomento específico de la industria del software en Aguascalientes, a principios de siglo crecen y se forman como ingenieros los socios fundadores de Electronic Cats: Andrés Sabas, Ignacio Acosta, Eduardo Contreras y Felipe Valero. Los cofundadores de esta pequeña empresa hidrocálida de sistemas embebidos y hardware libre son especialmente jóvenes ingenieros electrónicos egresados del Instituto Tecnológico de Aguascalientes, “la máxima casa de estudios de ingeniería en el Estado”, fundada en 1967 (Instituto Tecnológico de Aguascalientes, 2017).5 Es significativo que se trate de ingenieros electrónicos porque, como ellos expresan, actualmente son una “especie en peligro de extinción” debido a la proliferación de ingenieros informáticos o mecatrónicos. Este detalle es fundamental para comprender el compromiso político de Electronic Cats con el diseño y creación de hardware (libre) en Aguascalientes y México.

			El nombre de Electronic Cats se debe al dominio de los gatos en internet y Facebook desde 2010 (específicamente, los memes y gifts de la gata Pusheen). Así, Electronic Cats es la unión de gatos, internet y electrónica. Pero no sólo eso. A pesar de su pequeño tamaño (no más de 30 personas), Electronic Cats es una empresa mexicana que narra otra historia de la electrónica y el hardware en México. Una que germinó paralelamente al fomento de los clusters de software y las políticas públicas para la industria. De ese modo, la relevancia de Electronic Cats radica en su contribución a hacer surgir el movimiento y la comunidad makers en el país a mediados de la década de 2010, luego, sobre todo, en su papel dentro de la comunidad de hardware libre en Aguascalientes, México e, incluso, América Latina.

			Narrar el origen de Electronic Cats conlleva volver a la década de 2010 cuando el movimiento maker y los hackerspaces comenzaron a proliferar en el país. A propósito, Andrés Sabas comenta que Electronic Cats nació de manera informal en 2016 a partir de The Inventor’s House, el primer hackerspace de Aguascalientes. Aquí, conviene enfatizar la importancia de este primer proyecto que Sabas impulsó junto con sus amigos Felipe Valero y Gerardo Díaz a raíz de conversaciones en Twitter. The Inventor’s House se fundó en los primeros meses de 2013 (de hecho, su canal en YouTube indica el mes de marzo). Ubicado en el centro de la ciudad de Aguascalientes, este hackerspace fue inspirado por el blog de Hackaday y las posibilidades que ofrecía el hardware libre de Arduino y Raspberry Pi. Tal cual, Sabas describe a The Inventor’s House como “una asociación civil que es un hackerspace que principalmente está dedicado a reunir personas para hacer eventos meetups, da un espacio para crear comunidad” (entrevista, 28 de noviembre de 2020).

			Un año después de su fundación, en la primera Mini Maker Faire Oaxaca en marzo de 2014,6 The Inventor’s House y la figura de Andrés Sabas sobresalieron. En la reseña del evento, Hacedores.com publicó en su blog:

			Y no podríamos dejar fuera a otro grupo de personas que le están echando todas las ganas para impulsar el movimiento maker en México: The Inventor’s House. Es uno de los pocos makerspace mexicanos y se encuentra ubicado en Aguascalientes. Andrés Sabas y compañía andan en todo: organizan eventos maker en sus instalaciones, imparten talleres, tienen un actualizado canal de YouTube que cuenta con varias entrevistas y otros temas interesantes, asisten a eventos en otros estados, etcétera. No nos sorprendería que la próxima Maker Faire en México esté organizada por ellos. ¡Felicidades amigos! (Hacedores, 2014).

			El reconocimiento de Hacedores a The Inventor’s House fue significativo, pues para muchos makers el verdadero origen del movimiento en México se debe a la fundación de Hacedores.com por Antonio Quirarte en 2013 (Merckel, 2019). Sin embargo, tanto Hacedores como The Inventor’s House nacieron en el mismo año, lo cual revela los múltiples nodos del movimiento maker en el país. Lo cierto es que Hacedores acertó en su predicción acerca del papel destacado que este hackerspace hidrocálido desempeñaría en la comunidad maker del país.

			A través de su canal en YouTube, The Inventor’s House convocó al “Primer Hangout Makers México” en mayo de 2014. El objetivo fue reunir a los makers de todo México para discutir colectivamente sobre la situación del movimiento en el país y, sobre todo, para identificar los retos que enfrentaban para difundirlo y consolidar una comunidad maker. Los temas abordados oscilaron entre nombres “tropicalizados” para el movimiento maker en México, el diseño de un pasaporte maker, la presentación y mapeo de startups de hardware a lo largo y ancho del país, propuestas de eventos para realizar colectivamente (por ejemplo, el Day of Making, la Build Nigth Aguascalientes o la feria de Hacedores) y proyectos de comunidad como construir un carro eléctrico o un brazo robot impresora.

			La propuesta más osada fue imaginar la posibilidad de establecer vínculos entre los makers, los hackerspaces, los makerspaces y las empresas e industrias nacionales. Si los hackerspaces y makerspaces eran “lugares de investigación comunitaria”, su potencial para participar de los procesos productivos y económicos de México era significativo (The Inventor’s House, 2014). Fueron siete los Hangouts virtuales que se celebraron entre 2014 y 2015. Entre los participantes estuvieron emprendedores de startups y empresarios con experiencia como Lino Romero de Ideas Disruptivas; makers novatos de ciudades como Oaxaca y Estado de México; y también makers experimentados como Edén Candelas de Hackerspace Monterrey, Gustavo Merckel y Óscar Velázquez, creadores del grupo Facebook Makers México, y el propio Antonio Quirarte. 

			Ahora bien, volviendo al caso de Electronic Cats, resulta determinante para su existencia que The Inventor’s House primero haya articulado una comunidad maker, sobre todo, una comunidad de hardware libre. Es decir, The Inventor’s House, un hackerspace, fue el primer proyecto de dos posteriores socios fundadores de Electronic Cats (Andrés Sabas y Felipe Valero) y ahí se conocerían y colaborarían en proyectos comunes de prototipado electrónico de hardware libre el resto de los socios. De hecho, Electronic Cats nació en respuesta a la necesidad de The Inventor’s House de contar con sus propios diseños de hardware –como fue el caso de Cat Sat, un picosatélite de prueba lanzado en 2018, y Cat Sat 1, un picosatélite diseñado en el marco del programa “Aguascalientes al Espacio” 2019. 

			De acuerdo con los Electronic Cats, la fundación originaria de su empresa ocurrió en 2016 cuando crearon su primera tarjeta electrónica y lograron venderla en internet a través de Tindie (una tienda virtual de hardware donde se compra directamente a los makers). Luego, la fundación oficial sucedió el 23 de enero de 2017, un proceso de constitución legal ante la institución federal correspondiente. La separación entre las fundaciones está en función de crear y también del compromiso específico que los Electronic Cats asumieron con la industria electrónica en Aguascalientes y México: diseñar y crear sistemas embebidos y hardware libre.

			Si bien The Inventor’s House y Electronic Cats están íntimamente vinculados y sus proyectos aún se relacionan, la diferencia es muy clara para sus miembros. Mientras The Inventor’s House surgió como una asociación civil autogestiva cuyo objetivo inicial fue promover la ciencia y “crear comunidades alrededor de la tecnología, la electrónica y el software”, Electronic Cats es esencialmente una empresa, “un modelo de negocio para obtener ganancias” y “una sociedad promotora de inversiones que crea hardware libre” (entrevista con Andrés Sabas, 1 de febrero de 2021). En última instancia, The Inventor’s House tuvo como meta “promover hacer comunidad”, pero luego se esperaba que “a raíz de la comunidad se crearan proyectos y que, a raíz de un proyecto, en otro momento, se creara una empresa” (entrevista con Andrés Sabas, 1 de febrero de 2021). Electronic Cats es el resultado de ello. Lo importante es que en ese proceso la “filosofía” del hardware libre pasó de The Inventor’s House a Electronic Cats. Así, el principal motivo para la fundación de Electronic Cats fue el interés compartido de sus fundadores en los sistemas embebidos y la creación de hardware libre en comunidad.

			Crear hardware libre, crear comunidad

			La constitución de una empresa de sistemas embebidos como Electronic Cats y, por supuesto, la elección de crear hardware libre, son significativas en el contexto de Aguascalientes en la década de 2010.

			En el primer caso, debemos recordar que la industria automotriz era la industria fuerte de la entidad. Sin embargo, los ingenieros electrónicos fundadores de Electronic Cats no tenían interés particular en ese sector. Al mismo tiempo, advertían que su campo laboral se restringía a la implementación de controladores lógicos programables (PLC, por sus siglas en inglés) y la automatización de los procesos industriales. De ese modo, reflexionaron acerca de lo que para ellos significaba “hacer electrónica realmente”. La industria de los PLC, por ejemplo, les pareció interesante pero limitada debido a que el ingeniero electrónico sólo aplica y da mantenimiento a métodos y equipos de automatización ya existentes. Más bien, los Electronic Cats aspiraban a crear sistemas embebidos como los de Arduino o Rasberry Pi. En ese sentido, su elección de crear dichos sistemas, “una industria que en ese momento no era tan explotada”, fue una toma de postura de Electronic Cats frente a la tendencia general de la industria electrónica en Aguascalientes. 

			Si bien los sistemas embebidos ayudan (como los PLC) a la automatización de los procesos de cualquier sector, lo cierto es que tienen otra implicación. Conviene recordar que también en la década de 2010 en Aguascalientes la política estatal en materia de tecnología y educación estaba centrada y articulada a partir de los clusters de software. Ya que los sistemas embebidos o integrados son sistemas de computación basados en un microprocesador o microcontrolador, están integrados por hardware y software diseñado para realizar en tiempo real una o algunas funciones específicas. Es decir, la especificidad de la aplicación demanda un diseño o arreglo material concreto del sistema embebido, un tipo de hardware. De ese modo, los Electronic Cats querían diseñar y crear no sólo software, sino, sobre todo, hardware.

			Por supuesto, para los ingenieros electrónicos de Electronic Cats no existe una separación entre software y hardware –“¡Al final, siempre estamos programando hardware!”, dicen– y de muchas maneras el ingeniero electrónico es también un programador informático. Es sólo que enfatizar la creación de hardware supera las ideas de inmaterialidad e intangibilidad asociadas con las tecnologías de la información y la cultura digital. Sobre todo, contraviene la tendencia de las políticas públicas centradas en la industria del software en Aguascalientes y México.

			Precisamente, Electronic Cats es un caso significativo de la creación de hardware (libre) en México porque constata la importancia ineludible de la materialidad de la tecnología y el conocimiento, el poder y control asociados. Obviar la materialidad del hardware, sobre todo en políticas públicas que buscan el desarrollo económico y tecnológico de un país, puede resultar una grave negligencia (de ahí la advertencia de los Electronic Cats acerca del peligro de “extinción” de los ingenieros electrónicos). Si hubiera duda respecto a ello, es suficiente con tener presente que las tensiones actuales entre Estados Unidos y China empezaron a definirse en 2019 a partir de su dominio sobre la extracción y el procesamiento de materiales estratégicos para la industria electrónica (Vásquez, 2019) o que las sanciones comerciales de Estados Unidos a China dieron uno de sus más fuertes golpes al inhibir el acceso del país asiático a los equipos litográficos de ultravioleta profundo (UVP) de ASML (López, 2023).

			Ahora bien, es en la creación de hardware libre donde Electronic Cats asume su mayor compromiso político y creativo. Para ellos, el software libre ya era bien conocido a escala mundial e incluso en espacios que no estaban especializados en el desarrollo de tecnología. Sin embargo, este no era el caso del hardware libre. Los Electronic Cats advirtieron que, a pesar de que ya había importantes representantes internacionales de hardware libre en la década de 2010 –Arduino en Italia y España, Raspberry Pi Foundation en Reino Unido, Adafruit Industries y SparkFun Electronics en Estados Unidos o Seed Studio en China–, este movimiento no era muy conocido ni en Aguascalientes, México ni en América Latina.

			En consecuencia, cuando Andrés, Eduardo, Felipe e Ignacio decidieron fundar Electronic Cats, lo hicieron sabiendo que su objetivo era diseñar sistemas embebidos y que su “bandera” era el hardware libre. ¿Por qué? Porque, como dijo Andrés en una entrevista: 

			Consideramos que el hardware libre, igual que el software libre, puede ayudarnos a crecer tecnológicamente mucho, o sea, en conocimiento. ¿Por qué? Porque el hardware libre te va a permitir analizarlo, te va a permitir investigarlo. Si eres un estudiante vas a poder verlo, vas a poder ver los esquemáticos. Y te brinda la oportunidad de poder utilizarlo como quieras (Rosas, 2023: 111).

			En este punto, conviene señalar que empresas como Electronic Cats han surgido gracias a que el hardware libre es la opción más viable para iniciar proyectos autogestivos de electrónica.7 Es decir, el hardware libre permite disminuir relativamente los costos de inversión y soporte técnico, así como el tiempo de investigación. 

			Esto se debe a que la comunidad de hardware libre sustenta, corrige y mejora el hardware abierto como un bien común.8

			Por ejemplo, uno de los productos más populares de Electronic Cats es Meow Meow, una tarjeta electrónica de hardware y software libres diseñada en KiCad con un código abierto que admite ser programado en Make Code, Arduino IDE o Circuit Python. Esta tarjeta, que puede convertir objetos cotidianos en paneles táctiles conectados a internet, tiene liberado su manual y documentación en GitHub.9 Esto significa que, así como es posible acceder a su código fuente, también es factible conocer su diagrama esquemático, una representación gráfica (eléctrica) de todos los componentes electrónicos de la placa electrónica (PCBs) y las conexiones entre éstos.

			Precisamente, son los esquemáticos (y no sólo el software) lo que las grandes empresas de hardware privado guardan con recelo, es decir, la materialidad específica de un diseño de placa electrónica o circuito impreso. Por ello, cuando en 2020 surgió en México la controversia en torno a la iniciativa de ley de Ricardo Monreal sobre los candados de seguridad para el hardware, Electronic Cats fue muy firme rechazándola y pronunciándose a favor de los derechos de los usuarios a modificar y reparar hardware y software con completa libertad. Estas restricciones relacionadas con las medidas tecnológicas de protección de hardware y software se dieron para México, una vez más y como en 1992 con la firma del TLCAN que desarmó la industria de computadoras en el país, a raíz de la entrada en vigor en 2020 del Tratado entre México, Estados Unidos y Canadá. 

			Sin embargo, la comunidad de hardware libre se materializa en prácticas concretas de compartir y abrir el conocimiento y los diseños. Así, el código fuente de Meow Meow contiene fragmentos cortados del código abierto de un sensor táctil capacitivo de Adafruit.10 Igualmente, en la documentación de Meow Meow se indica que la tarjeta está basada en el diseño de Eric Rosenbaum, Jay Silver, Jim Lindblom y MIT Media Lab & Sparkfun. Justamente, la liberación de un diseño de hardware (y no sólo de código fuente) tiene como objetivo que la comunidad acceda de modo público, libre y gratuito al diagrama esquemático con el objetivo de que el hardware libre pueda ser reutilizado, rediseñado y replicado. Pero, del mismo modo que Electronic Cats corta o copia fragmentos de código fuente o de diseño de hardware, también contribuye a la comunidad. Por ejemplo, el Arduino MKR1310 tuvo mejoras gracias a que Electronic Cats retroalimentó su diseño después de haberlo usado en el picosatélite Cat Sat Zero.

			Ahora bien, el término libre no significa que el hardware sea también gratuito. Si bien parece una contradicción de la comunidad de hardware libre, nadie mejor que ellos comprende que la materialidad del hardware es lo que impide que sea gratuito, pues las placas electrónicas y los componentes tienen un costo. Es decir, mientras un código fuente abierto, por ejemplo, puede replicarse con relativa facilidad o corregirse, una placa electrónica quemada, en su caso, conlleva una pérdida material y económica que es necesario costear. 

			Tampoco debe entenderse, en el caso de Electronic Cats, que el hardware libre esté peleado con la industria electrónica privada o el gobierno. De hecho, la empresa tiene una importante área de proyectos de hardware cerrado que diseña y crea específicamente para el sector privado, los más en número y ganancias y los que, como ellos afirman, les permiten seguir creando hardware libre y compartiendo con la comunidad. Al fin y al cabo, no debe olvidarse que Electronic Cats nació de la comunidad maker gracias a The Inventor’s House y que, si bien no es un hackerspace autogestivo, como empresa permanece comprometida con la comunidad de hardware libre.

			De igual manera, Electronic Cats se relaciona con los diferentes niveles de gobierno en Aguascalientes, sobre todo, en la organización de eventos y programas vinculados con la industria. A propósito, The Inventor’s House tuvo, hasta antes de la pandemia de 2020, programas como “Aguascalientes al espacio” y “Mujeres al espacio”, los cuales estaban financiados por el gobierno estatal. En medio de la pandemia, Electronic Cats asumió la continuidad de dichos programas debido a que The Inventor’s House quedó pausado.11

			Sin duda, los Electronic Cats tienen claro que las industrias de electrónica, software y hardware operan mundialmente bajo un modelo de negocio (sobre todo, los registros y las costosas patentes). En el caso particular de América Latina, identifican que domina una “filosofía del latino” caracterizada por el secreto respecto a las creaciones tecnológicas y la búsqueda de maximización de la ganancia monetaria, así como una perspectiva negativa en torno a la copia. Precisamente, debido a ello, Electronic Cats ve en la creación de hardware libre la posibilidad de ir “contra corriente, contra esa parte de ¡todo está cerrado!”. Su creencia más firme es que en América Latina “podemos crear tecnología”. Sin embargo, para ello, es necesario reconocer que “una parte importante [es] generar conocimiento, y si lo generamos cerrado, pues nos quedaríamos solamente nosotros creciendo con ese conocimiento, pero al momento de generarlo abierto, empezamos a crear comunidad en otros países” (entrevista con Andrés Sabas, 28 de noviembre de 2020).

			Así, lo que llama la atención del caso de Electronic Cats en el contexto mexicano es su modo de crear hardware en comunidad, es decir, compartiendo el acceso a códigos y esquemáticos por igual. A pesar de que esta comunidad es muy pequeña si la circunscribimos a América Latina (apenas dos empresas haciendo hardware abierto en México y unas cinco en el continente), Electronic Cats es una empresa mexicana muy activa que ha logrado registrar diseños de hardware en la Open Source Hardware Association (OSHWA), una asociación reconocida dentro de la comunidad de hardware abierto a escala global.12 Esta certificación no debe ser vista como una emulación de patentes sino como una práctica de la comunidad que, al hacer un registro de sus diseños de hardware libre, busca evitar que en el futuro empresas, particulares o patentes los cierren. Es decir, se trata de generar un antecedente documentado de que cierto hardware fue diseñado completamente abierto y en comunidad para procurar que permanezca así.

			Igualmente, la certificación del hardware abierto de Electronic Cats es una muestra de la capacidad de esta pequeña empresa mexicana de crear hardware de calidad. Según explica Andrés, la certificación fue beneficiosa no sólo para Electronic Cats, sino también para México y América Latina. Esto, porque a partir de ello el país y la región empezaron a figurar a escala mundial como nuevos contribuidores de la comunidad de hardware abierto a escala global. Esto lo constata el hecho de que Electronic Cats ha llegado a establecer una estrecha relación de colaboración con David Cuartielles (cofundador de Arduino en 2005) y Arduino Education.13 De hecho, la empresa organiza el Arduino Day anual en Aguascalientes, un evento que sigue buscando hacer comunidad para desarrollar hardware abierto. Asimismo, Electronic Cats ha apoyado a comunidades de hardware libre en Guatemala, Perú y Argentina. Tal es el caso de la Universidad Galileo en Guatemala, la cual empezó a certificar sus proyectos de hardware abierto con la ayuda de Electronic Cats.

			Hoy, los Electronic Cats sienten satisfacción al saber que en algunos países de América Latina “empiezan a tomar [sus] modelos de diseño para crear tecnología ahí”. De alguna manera, saben que están cumpliendo con su compromiso político a la hora de crear electrónica, esto es, de promover “la libertad de crear o modificar el hardware” para que “a partir de ahí, podamos empezar a crear tecnología desde América Latina” (entrevista con Andrés, 28 de noviembre de 2020).

			La ingeniería electrónica es diseñar y crear o de la soberanía tecnológica 

			Finalmente, es necesario volver a la reflexión que hicieron los fundadores de Electronic Cats acerca de lo que para ellos significa “hacer electrónica realmente”. Esta afirmación implica una segunda. A saber, que “la ingeniería es diseño y crear”. No obstante, si bien Florida (2012) ya incluía a los ingenieros en el núcleo super creativo de su división de clases creativas, lo cierto es que en el campo de las artes y, sobre todo, de las industrias creativas, únicamente el desarrollo de software es considerado un sector creativo (Centro de Cultura Digital, sin fecha). Así, por ejemplo, poco a poco los programadores empiezan a ser reconocidos como colaboradores en los proyectos artísticos contemporáneos (incluso llegan a aparecer en las cédulas de las obras).

			Resulta cuestionable entonces que, teniendo el precedente de la fundación del Centro Multimedia en México desde 1994 –institución que si bien surgió en medio del auge neoliberal hizo que las artes electrónicas y digitales entraran en lo contemporáneo desde las instituciones (Monreal, 2020)–, el estudio de las prácticas artísticas que emplean electrónica no esté prestando suficiente atención a la agencia creativa y política del ingeniero electrónico per se. Actualmente es imprescindible abordar este tema ya que, desde la década de 2010, instituciones culturales como el Centro de Cultura Digital han demandado ingenieros electrónicos, mecatrónicos o en sistemas computacionales pero sensibles a “cuestiones artísticas” (Rosas, 2023: 63) y, derivado de ello, los propios ingenieros comienzan a cuestionar “la concepción de que ‘el ingeniero tiene que estar en una fábrica’ y que ‘en México no existe la posibilidad de crear sino únicamente de mantenimiento’” (Rosas, 2023: 65).

			Sin duda, sigue siendo relevante narrar las “insubordinaciones electrónicas” (López y Méndez, 2019) de las prácticas artísticas de principio de siglo y visibilizar el papel de proyectos paradigmáticos como Rhizomática, Anónimo Colectivo, Astravandalistas, Rancho Electrónico y otros. No obstante, casos como el de Electronic Cats plantean la necesidad de formalizar la agencia creativa y política de los ingenieros electrónicos más allá de las prácticas artísticas y los artistas que utilizan electrónica. En ese sentido, abordar la industria electrónica y la comunidad de hardware libre en México no ha tenido como objetivo trazar los vínculos entre comunidades de artistas y empresas como Electronic Cats. De hecho, Electronic Cats no ha establecido vínculos con proyectos artísticos más allá de coincidir en la Mini Maker Faire Oaxaca gestionada por Amor Muñoz y diseñar tarjetas potencialmente útiles para los artistas (como Meow Meow). Antes bien, el caso de Electronic Cats es pertinente en el marco de las prácticas artísticas que utilizan electrónica para repensar cómo y a quién se atribuye agencia creativa y política. Entonces, la pregunta es: ¿qué nos quiere decir un ingeniero electrónico de Electronic Cats cuando afirma que la ingeniería es diseño y crear?

			Para intentar plantear una respuesta conviene prestar atención a la noción de diseño. La ingeniería electrónica conlleva programación, integración y diseño. En el caso de Electronic Cats, el diseño adquiere tintes de una herramienta de creación o materialización de hardware y software libres, pero también de un emplazamiento político que, en última instancia, busca reivindicar la capacidad creativa de los ingenieros electrónicos de México.

			Esto ocurre en diferentes niveles. Si bien Electronic Cats comercializa sus diseños y productos (tanto de hardware libre como privado) en más de diez países, incluido Estados Unidos, sus fundadores han tenido que superar las dificultades de un mercado nacional de grandes empresas privadas “malinchistas” que desconfían de la calidad de la ingeniería electrónica y el hardware creado por una pequeña empresa mexicana. A propósito, Eduardo Contreras explica que para Electronic Cats no ha sido fácil lidiar con el hecho de que en las industrias electrónica y de hardware en México “están acostumbrados a implementar tecnología que no es mexicana” (Conversación, 19 de febrero de 2021). De cara a ello, una vez más y contra corriente, Andrés expresa: “no vamos a dejar de trabajar en México, estamos haciendo un esfuerzo por hacer cosas en México. Al final, nosotros vamos a trabajar porque en México haya tecnología” (Conversación, 19 de febrero de 2021). 

			Sumado a ello, hay incredulidad y sorpresa frente al hecho de que una empresa como ésta haya podido surgir en la pequeña ciudad capital de Aguascalientes y continúe operando desde ahí. Sobre todo considerando que se encuentra a pocas horas de Guadalajara, el Sillicon Valley mexicano. En respuesta, los Electronic Cats exclaman: “¡No, estamos en Aguascalientes!”, y confían en que llegará el momento cuando la industria de la electrónica en México lo advierta. Es decir, reconozca que las grandes capitales y ciudades como México, Monterrey o Guadalajara no son las únicas que aportan al desarrollo de la tecnología y el conocimiento en el país.

			Aunado a ello, el reclamo de la capacidad de diseño y creatividad de los ingenieros electrónicos mexicanos también tiene que hacer eco en el terreno de la industria electrónica global. Es un hecho que actualmente la industria mexicana manufacturera de productos electrónicos es relativamente competitiva a escala mundial en ciudades fronterizas como Tijuana, Mexicali, Monterrey y Chihuahua o, por supuesto, Guadalajara y capitales vecinas como Querétaro y Aguascalientes (ciudades donde hay clusters de software), pero México es principalmente un exportador de productos electrónicos terminados y un gran importador de PCBs y componentes electrónicos; es decir, las empresas nacionales dedicadas al diseño o fabricación de componentes electrónicos y PCBs son escasas (Rosas, 2023: 323).

			Esta problemática es bien conocida por Electronic Cats. De hecho, Eduardo Contreras señaló en KiCon 2019 (conferencia enfocada a los usuarios de KiCad, el software libre para el diseño electrónico) que en México la manufactura dominaba sobre el diseño, debido a lo cual hacían falta diseñadores de hardware y, una vez más, apuntó la situación de peligro de “extinción” de los ingenieros electrónicos (Contextual Electronics, 2019). Frente a ello, la propuesta de Contreras fue comenzar a diseñar hardware en México con grupos descentralizados, tal como lo hicieron él y Andrés en un proyecto compartido con Gustavo Reynaga (Sinaloa), Edén Candelas (Monterrey) y Armando Are (Guanajuato) en el marco de Talent Land 2018.

			Por supuesto, para Electronic Cats el diseño se valora como una parte definitoria del proceso creativo en la electrónica. De ahí el revuelo que causó la segunda Reunión Anual del Diálogo Económico de Alto Nivel México-Estados Unidos el 12 de septiembre de 2022, donde la noticia destacada de la jornada fue la “invitación” de Estados Unidos a México para producir chips y semiconductores (Rosas, 2023: 323). A propósito del tema, Electronic Cats considera que es viable que México se incorpore a la cadena de suministro de Estados Unidos en el marco del fenómeno de nearshoring suscitado tras la pandemia de covid-19. Sin embargo, los Electronic Cats piensan que el país debe reflexionar cómo quiere insertarse en esa cadena. Una vez más, la pregunta clave es: “¿seremos solamente la mano de obra que maquila?”. Esto no sería nuevo, pues como señala Sabas, México ya lleva tiempo haciendo maquila de chips en los estados de la frontera norte. Desde la perspectiva de los Electronic Cats, la apuesta sería replicar la estrategia de China, es decir, aprovechar el acceso al conocimiento y diseño de semiconductores que posee Estados Unidos. Así, lo deseable sería “poder absorber todo ese conocimiento y poder diseñar desde México semiconductores” (entrevista con Andrés Sabas, 9 de octubre de 2023).

			Sin embargo, para Electronic Cats la posibilidad de fabricar semiconductores en el país no es muy viable, pues “lo más seguro es que Estados Unidos no suelte la parte del diseño tal cual [ni] la fabricación”. Más bien, opinan que “la tirada [de Estados Unidos] es generar una cadena de suministro que esté cerca de Estados Unidos, fabricarlos dentro de Estados Unidos y, tal vez, diseñarlos dentro y fuera de Estados Unidos con aliados estratégicos”. Lo cierto es que, como sucedió en las décadas de 1970 y 1980 con la llegada a México de subsidiarias de empresas líder en la industria electrónica, esto daría lugar al auge de varias industrias y la demanda de personal capacitado. Lo cual avista al menos dos panoramas ya conocidos y de los cuales Electronic Cats está consciente: “México exportando ingenieros a Estados Unidos para que puedan hacer chips o diseñarlos o, la otra, [México generando] esas empresas que suministren los recursos a Estados Unidos”.

			De cualquier manera, estos cambios que buscan terminar con la dependencia del mercado electrónico de Estados Unidos hacia China ya se están produciendo. Lo que le queda a México, según los Electronic Cats, es que el gobierno federal cumpla con su papel, sobre todo como indica Andrés, que “sepa qué es lo que está negociando”. Si algo tienen claro los Electronic Cats es que el hardware abierto y la soberanía de hardware en esta época son importantes; es decir, “se vuelve algo trascendental dónde está la electrónica en el mundo” (entrevista con Andrés Sabas, 9 de octubre de 2023). De ese modo, Electronic Cats se concibe como un “puntito” en el país que intenta hacer algo distinto en cuanto a los modos de diseñar y crear electrónica en México y América Latina. Y esto los llena de orgullo.

			A modo de conclusión

			Este capítulo abordó el caso de Electronic Cats, una pequeña empresa mexicana de sistemas embebidos y hardware libre que se vincula y desafía por igual los modos de la industria electrónica y de software en Aguascalientes y México. Electronic Cats es un caso significativo debido a que permite narrar dos historias paralelas de la industria electrónica en el México transmoderno. Una que muestra cómo, en el país, los clusters de software y el modelo de exportación de maquila de electrónica han sido el eje vertebral de las políticas nacionales y locales para la industria electrónica desde la década de 1980. Otra que expone cómo una pequeña empresa mexicana de sistemas embebidos y hardware libre pudo surgir a raíz del movimiento y la comunidad makers en la década de 2010 y, con ello, evidenció la viabilidad de practicar, crear y diseñar hardware en México y América Latina.

			Si bien Electronic Cats no se vincula de manera especial con las prácticas artísticas y los artistas que utilizan electrónica en México, sí es un caso que urge a poner atención a la afirmación de que la ingeniería electrónica es diseño y creación y, ya que la presencia de los ingenieros electrónicos (mecatrónicos, en sistemas computacionales y otros) aumenta en las instituciones culturales y artísticas, a tomar en serio su agencia creativa y política. Entonces, no parece aventurado decir que Electronic Cats es un caso por excelencia de “insubordinación electrónica”, pues su existencia es un cuestionamiento directo al modelo de exportación de maquila de electrónica del país. De hecho, la reivindicación de la capacidad de los ingenieros electrónicos mexicanos para diseñar y crear hardware (libre o no) obliga a preguntar por el verdadero potencial político, material y económico de la ingeniería electrónica en la llamada “sociedad del conocimiento”. Finalmente, el hecho de que los Electronic Cats se preguntaran qué significaba en México “hacer electrónica realmente” y se reconocieran como una “especie en peligro de extinción”, los llevó a practicar y difundir la creación de hardware libre en comunidad. Así, Electronic Cats, siendo una pequeña empresa fundada por jóvenes ingenieros electrónicos, desde una ciudad periférica y sin alinearse a las prácticas artísticas contemporáneas, también cuestiona e imagina modos de soberanía tecnológica y de producción y distribución de conocimiento en México y América Latina.
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					1 A propósito, cabe señalar que el TLCAN benefició los intereses de las empresas estadounidenses en relación con las normas de propiedad intelectual en la industria electrónica y de computación (Dussel, 2004: 14).

				

				
					2 Más adelante ahondaré en los sistemas embebidos, por ahora es suficiente con señalar que se trata de herramientas electrónicas que, a partir de un microcontrolador, sirven para ejecutar tareas de control en tiempo real. Por otra parte, se debe mencionar que Electronic Cats también se especializa en Internet of Things (IoT), LoRaWAN y desarrollo de Firmware.

				

				
					3 De hecho, todavía en la década de 1990 en Guadalajara, las empresas locales mexicanas Wind Computer, Kiltron y Delinte (las cuales tuvieron igual que Apple su origen en talleres de cochera) diseñaban y manufacturaban sus propias marcas de cómputo (Palacios, 2004: 43-44).

				

				
					4 El fomento de la industria del software va acompañado del apoyo a las tecnologías de la información y las industrias creativas en el país. De hecho, Prosoft 2.0, en 2008, estableció que el sector de servicios de las tecnologías de la información debía crecer y aplicarse a los procesos productivos; por su parte, ProMedia (Programa para el Desarrollo de la Industria de Medios Interactivos) surgió con el objetivo de consolidar la industria de medios interactivos (Matus, Ramírez y Buenrostro, 2013: 17-18).

				

				
					5 Cabe señalar que este Instituto tiene como antecedente la Escuela Tecnológica, Industrial y Comercial número 70 federalizada, fundada en 1965 en respuesta a la falta de educación técnica y profesional en la entidad. En su origen, el Instituto ofertó sólo formación técnica en mecánica, electricidad y laboratorio químico; sólo cuatro años después empezó a ofrecer formación superior. Fue hasta 1983 y 1986, respectivamente, cuando se crearon las licenciaturas en informática e ingeniería en electrónica (Instituto Tecnológico de Aguascalientes, 2017). Una década que, como se ha expuesto, es importante para el nacimiento de la industria electrónica en Aguascalientes.

				

				
					6 La Maker Faire Oaxaca fue la primera feria de su tipo en el país y fue propuesta por la artista mexicana Amor Muñoz, en colaboración con Medialabmx, y patrocinada por Fundación Telefónica (Hacedores, 2014). El evento sentó un precedente que pudo convocar a varios proyectos makers de México gracias a que la página de Facebook Makers México lo difundió. En su caso y al momento, The Inventor’s House sólo tenía relación con HackerGarage (Guadalajara), pero a raíz de la feria su red de vínculos se amplió. Luego, esta red se consolidó cuando muchos de estos proyectos volvieron a coincidir en Campus Party 2014, cuya sede fue Guadalajara.

				

				
					7 Esto, sin dejar de lado el papel que ha desempeñado el comercio electrónico chino a partir de AliExpress, una plataforma popular en México para comprar insumos y productos electrónicos directamente de los fabricantes chinos, en cantidades de mayoreo y menudeo, y a precios accesibles. A propósito, destaca especialmente el mercado de manufactura china de PCBs, el cual, por sus bajos costos, es un factor importante que debe considerarse al momento de explicar el surgimiento de empresas como Electronic Cats en México (Rosas, 2023: 214).

				

				
					8 Para un cercamiento más profundo a la noción de “bien común” o “comunes digitales”, véase López y Méndez (٢٠١٩).

				

				
					9 Aquí la dirección <https://github.com/ElectronicCats/MeowMeow/wiki>.

				

				
					10 Este código está disponible como Library Adafruit FreeTouch en el siguiente enlace <https://github.com/adafruit/Adafruit_FreeTouch>.

				

				
					11 Al presente, The Inventor’s House ya no es un hackerspace sino una plataforma de capacitación y actualización digital.

				

				
					12 A propósito, cabe mencionar que, en 2023, Estados Unidos contabilizaba 1,648 proyectos de hardware libre registrados por la OSHWA; entre las empresas destacadas sobresalían Adafruit Industries y SparkFun Electronics. En el caso de México, de los 32 certificados otorgados, 20 eran de Electronic Cats. Sus productos certificados, el año de registro y área de aplicación son: USB Stick (2018), área IoT; CatwanBast Pro Mini Mo (2018), área de electrónica; Cat Sat 1 (2018), área de electrónica; Meow Meow (2018), área de electrónica; Escornabot Makech (2019), área de robótica; Catwan Citizen (2019), área de IoT; Catwan Arduino Shield (2020), área de IoT; CatSatZero (2020), área espacial; Bast One (2020), área de IoT; Magspoof (2020), área de herramienta; Ajolote (2020), área de educación; Badge Sam Dulces Sueños (2020), área de educación; Micro Battery Charger Croquette (2020), área de herramienta; NFC Copy Cat (2020), área de herramienta; Catwan Realy Board (2020), área de Iot; Dap Cat Programmer (2020), área de electrónica; TLV493D Croquette (2020), área de herramienta; Meow Meow Mini (2020), área de educación; CatZink (2021), área de herramienta; HunterCat NFC (2021), área de herramienta (Open Source Hardware Association, sin fecha).

				

				
					13 El contacto entre David Cuartielles y Electronic Cats comenzó luego de que Andrés Sabas enviara el proyecto CatSat 1 al programa “La Hora Maker”, conducido por Cuartilles. Tras revisar el proyecto, el cual estaba basado en un Arduino Nano, Cuartilles ofreció apoyo a Electronic Cats para que desarrollara la versión Cat Sat Zero, un picosatélite diseñado para ser programado por niños. Por medio de Arduino Education, Cuartilles proporcionó los Arduino MKR1300 que requerían los picosatélites. Cuando el proyecto estuvo listo, Cuartilles invitó a Electronic Cats a presentar el diseño en una de las ediciones del Bett Show de Londres y luego también en España. 
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